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Introduccion

Antes de materializarse en una cdmara y una lente, la
fotografia fue una idea. El deseo de realizar una clase
especial de representacion, originada en el propio
objeto, es tan antigua como la humanidad. Aparece
en las manos estarcidas en el arte prehistérico. En la
cultura occidental, la leyenda de la mujer corintia
que trazé el contorno de la sombra de su amante en
una pared antes de que partiera para la guerra acabé
por convertirse en una historia del origen del arte
figurativo y, en la década de 1840, de la forografia,
Poco después de que el medio fuera divulgado al mun-
do en 1839, el término facsimil se adoptd para descri-
bir la autenticidad sin precedentes de la fotografia.
Samuel F. B. Morse observé que la fotografia no se
podia considerar una copia, sino un pedazo de natura-
leza en si misma. Este concepto, que prevalecio a lo
largo del siglo xix, se reavivé en la teoria del lenguaje
de finales del siglo xx, en la que la fotografia fue califi-
cada de impronta o traslacion de lo real, comparable
a una huella dactilar.

La historia de la fotografia es la de una invencion
en continuo desarrollo moldeada por ideas generadas
por la ciencia y la tecnologia, ademds de en respuesta
a condiciones sociales cambiantes, filosofias, movi-
mientos artisticos y estéticas. Algunas ideas, como
que la fotografia es un tipo de copia \nica. han fluc-
tuado a lo largo de toda la historia del medio. Otras,
como las académies (fotografias de desnudos con poses
cldsicas para el uso de artistas), han desaparecido o se
han transformado completamente, de manera que su
origen ya no resulta evidente. Pero por mucho que la
forografia haya progresado, muchas de sus ideas ini-
ciales, como el daguerrotipo o la utilizacién del colo-
dién. han perdurado casi intactas hasta el presente.
No resultaria sorprendente, pues, que un fotégrafo
interesado en los «procedimientos alternativos» reali-
zara un daguerrotipo por la manana, a continuacion
lo fotografiara con una camara digital, lo descargara
en un ordenador y lo enviara por correo electrénico a
un sitio web donde se pueden compartir fotografias
online. Los paralelismos de este tipo de transformacion
en otras artes a través del tiempo son raros.

La historia de la fotografia no ha sido una mera
extrapolacion desde las primeras camaras de madera
hasta la compleja realizacion de imigenes de la ac-
tualidad. Por el contrario, es el producto en constan-
te desarrollo de la proyeccion. la asimilacion y la
imaginacion. De hecho, sin la adaptacion de las len-
tes perfeccionadas de campos como la microscopia y
la astronomia, las primeras camaras fotograficas ha-
brian permanecido durante varias décadas como un
simple divertimento ocasional junto con otros jugue-
tes 6pticos. La tecnologia fotogrifica se ha modelado
y se ha extendido mas alld de si misma hasta abarcar
los métodos vanguardistas de la éptica, la ingenieria,
la quimica y la industria. Los saltos de la imaginacién
humana han ayudado a transformar el dmbito. Por
ejemplo, el casi desconocido granjero-inventor esco-
cés-norteamericano David Houston concibio y patento
un soporte para carrete antes de que éste fuera ideado.

La implicacion con otras ideas ajenas al medio es
andloga al papel que ejerce éste en la sociedad. Algu-
nas de las ideas que exponemos en estas paginas
(como la exploracion, la semblanza, la moda o la tele-
visién) pertenecen a la vez a otros ambitos. De modo
similar, la fotografia se ha urilizado comercialmente
en la publicidad, el deporte y las postales. Sin embar-
go. la mayoria de los conceptos de esta obra pertene-
cen en gran parte a la fotografia, como la carte de visite,
la ampliacion fotogrdfica y el fotograma.

&Son éstas las 100 ideas mds importantes entre to-
das las que cambiaron la fotografia? Ha habido tantos
conceptos influyentes que hacer una lista exhaustiva
de todos ellos nos obligaria a anadir uno o dos ceros
mas al 100. Este libro debe considerarse mis bien
como un muestrario, en el que se expone la amplia
serie de ideas que han modelado y continian mode-
lando la prictica fotogrifica. Existen unas herramien-
tas y unos factores de cambio bisicos, entre los que se
incluyen la cimara oscura, el obturador y la fotografia
digital, ademas de algunas ideas menos evidentes,
como las cimaras para nifos. y los sistemas de infor-
macién geogrifica (SIG), que son tiles en la educa-
cién, los negocios, la aviacién y el gobierno.

Si la comparamos con otras artes visuales. la foto-
grafia es un medio joven, abierto a probar cosas nue-
vas. Hemos visto como esta disciplina se unia al perio-
dismo, los viajes, la ciencia, la medicina y el arte.
Aunque estos géneros dispares se han desarrollado de
manera independiente, se fundamentan en algunas
ideas basicas de la fotografia, como su objetividad y
su realismo. El medio posee coherencia. aunque no
unicidad. Actualmente, las diferentes «fotografias» se
mantienen unidas por la forma en que el publico en-
tiende y utiliza el medio, mds que por una definicion
tecnologica.

Y. hablando de tecnologias, sin duda la fotografia
es la forma de arte que se ha visto mas afectada por la
revolucion digital. El nexo entre las camaras digita-
les. los teléfonos maviles con cimara, los ordenado-
res, los sitios web donde se pueden compartir fotogra-
fias y el software de posproducciéon ha creado mis
fotégrafos que en cualquier otra época de la historia.
Algunas de las ramificaciones de este cambio multi-
forme son evidentes en la desmaterializacion de las
fotografias. En la actualidad, la mayoria de ellas exis-
ten en discos duros y chips de memoria. mds que
como objetos tangibles en un dlbum familiar o en un
periédico. Menos de una quinta parte de las imdge-
nes digitales se imprimen. Las imdgenes por fin son
tan almacenables y transmisibles como un texto. Al
mismo tiempo, el conocimiento de que las fotogra-
fias se pueden alterar imperceptible e indetectable-
mente para adaptarlas a intereses politicos, sociales o
personales no parece haber menoscabado la creencia
en la relacion winica del medio con lo real. Al contra-
rio, la conciencia generalizada de que las imdgenes se
pueden alterar ficilmente ha aumentado la concien-
clacion sobre un posible engano, y ha convertido el
término Photoshop en un sustantivo y un verbo co-

rrientes que se utilizan para indicar que una imagen
se ha modificado.

Cuando en el afio 2007 se le preguntd sobre el fu-
turo de la fotografia, el eminente fotégrafo y profesor
T‘"_‘ Papageorge parafraseé la famosa sentencia de

Luis XV: «Aprés moi le déluges (<Después de mi, el di-

luvios). lo que sugiere que el final de esta disciplina
como arte creativo estaba préoximo. Sin embargo, mds
alld de extrapolaciones a corto plazo, resulta arriesga-
do predecir las perspectivas de la fotografia. Después
de todo, no hace tanto que se consideraba al ordena-
dor una simple calculadora electrénica. Lo que si sa-
bemos es que la union de las imagenes estiticas y en
movimiento. que ha sido una meta constante en la
que se ha persistido durante siglos, se ha convertido
en una realidad con las cimaras de alta gama, y se
estd extendiendo rdpidamente a las versiones menos
costosas. La luz, la esencia misma del medio, ahora se
puede potenciar mediante tecnologia integrada en la
camara. Ademas, la integracion de fotografias histé-
ricas y en tiempo real se ha materializado en los siste-
mas de informacién geografica (SIG). Por otra parte, el
anhelo contempordneo por el trabajo artistico, ade-
mis de por la apariencia de las fotografias analéogicas,
es evidente en el resurgimiento de tecnologias foto-
graficas historicas, a menudo complicadas y que pre-
cisan mucho tiempo de dedicacion, como el cianoti-
po y el copiado al gelatinobromuro de plata. De
hecho, la tecnologia ha respondido a la nostalgia por
los medios fotogrificos de antano inventando y co-
mercializando programas computarizados muy po-
pulares que ayudan a los usuarios a modificar foto-
grafias digitales para crear las denominadas imdgenes
de «baja fidelidad», es decir, composiciones granulo-
sas v de colores desequilibrados, como las antiguas
fotografias amateur. Por dltimo, a pesar de que el ri-
pido desarollo en todo el mundo de los teléfonos mé-
viles con cimara con conexién a internet se ha utiliza-
do con fines democraticos, también se puede emplear
para intimidar a la gente que presupone que en los
espacios puiblicos existe privacidad.

Aunque constantemente surjan nuevas tecnolo-
gias fotogrificas. esta disciplina seguird siendo lo que
hacemos de ella, no lo que ella hace de nosotros.




Una habitacion
con vistas

IDEA N°1

LA CAMARA OSCURA

\

A diferencia del avién v la television, la fotografia nunca se

predijo. Sin embargo, incluso los pueblos ancestrales pudieron

vislumbrar un atisbo de ella. A veces, cuando la luz pasaba

a traveés de un diminuto agujero en un muro proyectaba una

imagen invertida de arriba abajo y de izquierda a derecha

del mundo exterior en la pared opuesta.

El extrano fenémeno de una Imagen
invertida proyectada en una pared intri-
80 a los antiguos pensadores de Europa
y Asia, que lo describieron en sus escri
tos. En la época medieval, los eruditos
teorizaron acerca de las propiedades de
la luz, que le permitian pasar a través
de una pequena abertura v crear una
Imagen circular de una escena exterior
€n una superficie interior. Algunos utili
zaron el fenémeno para observar mani
festaciones de la actividad solar, como
los eclipses. que si se hubieran contem-
plado directamente hubieran danado
Sus ojos. Dirigian la luz a través de un
pequeno orificio, haciendo que se pro
yectara en una superficie plana dentro
de una estancia a oscuras, la téc nica
seria bautizada con la denominacién en
latin camera obscura, 0 «cimara oscura
Ibn Haytham, el erudito drabe del
siglo x, conocido en Occidente como Al
hacén, parece que no sélo utilizaba la
Camara oscura en sus experimentos
SIno que ademas comparé la vision hu-
mana con su oprica, Cuando el artista v
pensador renacentista Leonardo da Vin-
¢i utilizé una cimara oscura, no era una

habitacién o un instrumento especial

SINO una estancia corriente. a oscuras y
provista de una lente para perfeccionar
la imagen cuando entraba en el interior
desde el exterior. Para Leonardo la c&
Mmara oscura era como un cine, animada
por liguras en movimiento y cielos mévi-
les. La consideraba un medio potencial
de representacion. lo que sugeria que su
imagen podia ser calcada con un lapiz
En los siglos xvi y . florecieron las
vinculaciones intelectuales entre la ci-
mara oscura y el registro del mundo ob
servable. El artista holandés ( onstantin
Huygens observo que las pinturas pare
Clan muertas en comparacion con las
vibrantes imdgenes de la cimara osc ura
El aumento del interés por ésta propicié
un cambio fisico en el instrumento des-
de una habitacion oscura a un ¢ omparti
mento oscuro del tamano de un arma
rio, dentro del cual una persona podia
estar de pie o sentada v realizar dibujos
Las lentes solfan incluirse. v otros dispo
siavos nuevos ayudaron a reforzar v en

locar la imagen. Se uril

Z4ron espejos
para revertr la imagen

Pero sélo se podia dibujar muchas
veces la misma escena. Cuantas mas per

sonas utilizaban la habitacién oscura

OPTICS.
CAMERA OBSCURA

tanto mas deseaban aprovechar sus cua

lidades en el exterior. La creacion de las
denominadas casftas (palanquines con
cortinas y tiendas de campafa para una
sola persona) ofrecia algunos beneficios
pero el verdadero avance se dio cuando
la cimara oscura dejo de ser una habita-
aon y se transformoé en una pequena
Caja portitil, generalmente de madera
que podia ser utilizada por una amplia
variedad de personas, incluidos natura
listas, cientificos, lopogralos, artistas y
aficionados de todos los Ambitos Pero la
Camara oscura del tamano de una habi
tacion no fue del todo abandonada. De
hecho, subsiste en la actualidad como
atraccion turistica en muchos lugares de
todo ¢l mundo

Todos los inwe ntores de la lotografia
POselan una camara oscura portatil, y
parece que su uso proporciond un gran
impulso para idear como generar una

Imagen automatica vy permanente. s

S

Pero el verdadero avance se dio cuando
la cimara oscura |...] se transformo en

una pequena caja portatil.»




«Al principio, convencer al publico de que existia

una imagen invisible |[...| fue dificil.»
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Developing the Plate,

a imagen invisible

LA IMAGEN LATENTE

indo la pelicula se expone a la luz, los cambios en su

nposicion quimica no son necesariamente visibles

jo humano. Por eso, la imagen producida se denomina

te, y para poder ser vista debe tratarse y revelarse.

primeros tiempos de esta discipli
1 fotografia ideal se concebia como
nulacion de la vision humana. Por
la imagen fotogrifica ideal se for
1 rapida y completamente, sin real
1 pelicula fotografica tras su expo
inicial (vase Imagenes positivas
ctas). El ideal de imagen instantdnea
li6 que a los primeros fotégrafos se
riera mucho antes una idea mas

1: la imagen latente
| principio, convencer al puiblico de
xistia una imagen invisible en lo que
1 un pequeno rectingulo de plata
inco fue dificil. A comienzos de la
de 1830, cuando L. |. M. Daguerre
su técnica para realizar fotogra
s parisinos reunidos al aire libre
lor de su camara y de su equipo de
el }‘H“]lntl lo rechazo, califi
» de charlatin. El hecho de que
iparecer la imagen apartindose
sta de la multitud e introducién-
1 un espacio oscuro no ayudé a su
tlidad. Su explicacion de como ha
cubierto la imagen latente era
nente cuestionable. Afirmoé haber
10 placas de plata subexpuestas en
nario donde se guardaban otras
1as quimicas. Cuando volvié, ad
jue habian aparecido imdgenes
placas como por arte de magia

exhaustivo proceso de ensayo y

error, llegé a la conclusion de que los
vapores de una cubeta de mercurio que
habia en el armario debieron haber he
cho aparecer las imdgenes. El trabajo
de Daguerre solo adquino credibilidad
cuando un célebre cientifico y politico
Frangois Arago. le ofrecioé su apoyo

Otro de los pioneros de la fotografia

el inglés W. H. F. Talbot, inventor del ca-
lotipo, descubrié la imagen latente en el
transcurso de sus primeros experimen-
tos. Al reconocer su potencial, la perfec
ciono hasta el punto de que una imagen
revelada podia utilizarse para realizar
multiples copias. Muy pronto, la imagen
latente se convirtio en una fase integral
en la produccion de una imagen final
Pensar en términos de latencia cam-
bio la forma en que se tomaban las foto
grafias y se realizaban copias. Los tiem
pos de exposicion se redujeron, lo que
permitio lotograliar a mas sujetos rapi
damente, incluidas las personas, a las
que les parecia dificil estar sentadas in-
moviles durante muchos minutos mien
tras registraban sus imagenes. Con el
tiempo, la toma de fotografias se separé
del proceso de revelado, que se podia
posponer. al principio durante dias. v, a
su debido tiempo. durante semanas v
meses tras la exposicion. Hasta la inven-
cion de la fotografia digital a finales del

1glo xx, la imagen latente era la esenci:

de la mayor parte de la produccion foto

grafica, puesto que esta industria depen-
dia de la realizacion y venta de multiples
imagenes, que el negativo hizo posible
El concepto de la imagen latente nunca
extinguio la esperanza de una impre
sion positiva directa instantinea. Esta
idea pudo hacerse realidad tras la Segun
da Guerra Mundial con la aparicion de la
imagen Polaroid. m




Fotografia en un solo pas

N

AGENES POSITIVAS DIRECTAS

EA

\

Los inventores de la fotografia iniciaron sus experimentos con

el propésito de captar, en un solo pPaso, la detallada imagen

proyectada en la cimara oscura. Fste proposito inicial de una

imagen positiva directa se convirtié €N una meta en la que

persistieron durante casi dos siglos, y que finalmente
culminaria en el procedimiento Polaroid y la fotografia digital.

\ principios del siglo del sol. Entonces
amente lorist: 5. COMO por ejem;
la camara oscura, el inve ntor

Nicéphore Niépce inser
papel fotosensible en su ciam 0 la luz apare
ra portatil v consiguio i

tonal d¢ a solucion el

mo, Talbot

cubrié con
Cla similar a la brea

cuando entra en contacto con |
placa de metal pre parado se introdujo en mo fotogra-
Ina camara oscura colocada en un piso ls \ ha perdidc
alto de su ca Después de ocho horas

iproximadamente | betiin expu I abrumador
1a luz se habia endurecido produccion d
quito con agua los trozos mis blando

s110 la

MeNos expuestos, y auments el contraste positiy cta. El

tre 1os tonos claros v l0s oscuros uto econdmico
niendo la placa a los vapores queria un negatiw
I del proceso, sostenia en sus manos in fondo negre
Na imagen positiva directa, que hoy ey I neganvo a positivo, O
* considera la fotografia mis anti € ‘Nto positivo directo, el liv
gua del mundo que ha conservado Irotipo, muy popular, utilizaba

1 unica » concepto similar de invers

vo a partir del cual hacer « s de la

La im 1 1 el

era digit

el tiempo, su trabaj gunda Guerr
del denon o dague  que se denominé el pt

magenvisualmente mucho  roid se acerco mas que

lotografia instantinea en up
Otro de camars dba mtegrados
f1a creo lo

¢l positive
sustancias quimic: para revela

la im




Logica inversq

IDEA N°4

NEGATIVO/POSITIVO

\

Antes del negativo, existia la fotografia sobre papel y un

inventor que imaginé que podia crearse para reproducirla,

Hasta la era digital, la idea de que podia realizarse una

imagen fotogrifica Para imprimir su inverso exacto fue

la base de la fotografia.

No fue sélo fruto de Ia casualidad. En
1835, cuando W. H. F. Talbot consiguio
crear una imagen tras una larga exXposi-
c1on, observé que s podia utilizar para
realizar lo que é denominaba un «segun-
do dibujos, En otras palabras, Talbot con-
cibié la idea de colocar la imagen sobre
un papel sensible a la luz y exponerlo a
€sta para realizar una ¢ opia. En el segun
do dibujo, o Copia positiva, los tonos de
la primera imagen, o negatvo, se inver
tirian. Aunque Talbot concibié el proce-
dimiento, fue sy amigo, el cienrifico
John Herschel quien acund los términos

negats

V'Y positivo para describir la técni.
Ca. A Herschel también se | atribuye
haber dado a la fotografia su nombre
Los primeros negativos estaban he
chos de papel (vase F calotipo). Cuando
se realizaban copias a partir de ellos, su

textura y la densidad influian en la im
presion final. Todos aquellos que consi-
deraban a la fotografia una amenaza
para el arte podfan solazarse con la for
Ma en que las imdgenes parecian hun
dirse en el papel v en c6mo los detalles
se emborronaban un poco, otorgando a
la imagen final una deseable cualidad
de <hecho a mano Aunque muchos co-
mentaristas se mostraron muy entusias
mados por el hecho de que el negarivo
produciria copias ilimitadas, 1a realidad
en lo que respecta a los negativos en pa-
pel era bastante menos espectacular. El
humedecimiento repetido con agua de-
bilitaba las fibras del papel, y el contacto
del papel sensible con la luz corroia las
Imagenes. Los fotégrafos en ocasiones
aplicaban una fina ¢ apa de cera de abeja

a los negativos en Papel para conservar

itegridad de la imagen y de este ulti
A pesar de ello, los negativos en pa-
s¢ retocaban frecuentemente con
ta o con lapiz
El perfeccionamiento del negativo
uirio sustituir las sustancias sin tex
ra por ‘\,”\y] El progreso desde el co-

odion a las emulsiones que producian

copias al gelatinobromuro de plata y

i e -
tografias en color dependio de la es

ndarizacion de las sustancias quimi

fotograficas y de las técnicas de reve

ido. A su vez, estos avances condujeron

a capacidad del negativo de registrar

1
15 informacion visual v manteneria

intacta a lo largo de todo el proceso de

\H]’l.u!"

Hasta la aparicion de la fotografia
digital, ¢l negativo fue el elemento del
que gran parte de los fotografos se sen-
tian mas orgullosos. Alrededor de 1940,
Ansel Adams y Fred Archer desarrolla-
ron lo que se denomina el sistema de
zonas, un método mediante el cual los
fotégrafos podian previsualizar los to
nos de una futura imagen en cuanto a
densidad de informacion visual a regis
trar en el negativo. El libro El negatiw
(1948). de Adams. continuia publicindo-

n 1
se. Pero incluso sus \t')_‘\lhl"l\‘\ caenenia

tentacion de escanear negativos viejos y

nuevos en sus ordenadores para enrique
cerlos con herramientas de posproduc
cion y reproducirlos con impresoras di-

gitales de gran calidad. m
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F| espejo con memoria

£L DAGUERROTIPO
|

su superficie de plata pulida, semejante a un espejo,

imagenes de un detalle extremo, el daguerrotipo fue

cedimiento fotografico mas popular para hacer retratos

ra la década de 1850. De hecho, los retratos eran tan realistas

muchas personas les atribuian poderes sobrenaturales.

wedimiento al cual el artista y
francés L. |. M. Daguerre dio su
1 finales de la deécada de 1830
ubierta de

ica de cobre plano. re«

oulia hasta que adquiri

spejo, La placa se sensil

ra oscura. Esta producia una

n latente invisible que después se
visible, o se revelaba, exponiéndo

s vapores de mercurio contenidos

1ja especialmente disenada

pesar de su peso, la placa de plata
licada y s¢ manchaba con
lad. Adem el daguerrotipo debia

erse en un determinado angulo

que pudiera verse. La superficie de

en estaba protegida por cristal

laca a menudo se colocaba en un
he forrad n tela oscura con el
jue el usuario pudiera inclinar la
sscura para sombrear la superficic
inte de la imagen hacerla mas

eptible o «legible

i noticia de la invencion del dague

ipo se extendio por todo el mundo. a

nual instructivo es
uerre. Pue Jue
K 1 | Tdll |
podian encontrar

mercado, se desaté la «daguerroti

i1 i puesio gue 0s III'(\_II.]:I|\ no

wdquirieron rapidamente las cama

) 15 ¥ los quimicos y empezaron a
1Zarim 4

Mt pront dagu ip ia

errotipa ¢ convirtieron en un su

a4 la lotografia en si como a la idea de
una veracidad exacta y minuciosa. En la
literatura popular, los daguerrotipos

los daguerrotipistas a veces eran consi

derados poseedores de poderes sobrena

turales, hasta el punto de que se les creia

capaces de hechiz los inocentes. En

la novela de 1851 de Nathaniel Hawthor-
ne 1 casa d sicle I l iparecian

Cldy

guerrotipos que tenian el poder de re
velar el caracter moral de los individuos
En ocasiones. cuando la gente iba al estu
dio de un daguerrotipista para que l¢
rearan su parecido vaba consigo ob

sombrero o una bufanda, con

es de personas muertas

jetos person
Mo un

lerrotpista

la esperanza de que el d
fuera capaz de conjurar el espiritu del
difunto
Podria parecer extrano que uno de
los primeros procedimientos fotogrifi
s a escala mundial consistiera en una
imagen sobre una placa de cobre bastan

ubierta de plata. Entonces

te pesada res

omo ahora, se podia utilizar una am

plia variedad de superficies o soportes

lo s en los que aparece la ima
en zar fotografia ider
1as 15, muy dis g

les

matena

ren que los

pleaban para realizar daguerrotipos
sellaron el destino de muchas de estas
primeras fotografias, que se fundieron
durante épocas de guerra o de apuros
economicos. Pero dado que existen po
as estadisticas relativas a la produccion

mposible proporcionar una prueba

convincente de su destino.m




Aventureros auda ces

IDEA N°6

LA EXPLORACION

\

Cuando los primeros partidarios de la fotografia sostenian

la valia del nuevo medio, generalmente mencionaban su

valor para las expediciones cientificas y la documentacion

geogrdfica. La cimara jugé un papel importante en el registro

y la exploracion del mundo (v el universo) que nos rodea. Al

mismo tiempo, se convirtié en simbolo del control intrusivo.

En agosto de 1839, 1a fotografia fue divul-
gada al mundo. El entusiasmo inmedia-
to por el nuevo medio fue tal que John
Herschel. el inventor del procedimiento
del cianotipo. propuso que la expedi-
€10n britdnica a la Antirtida de septiem-
bre de ese ano se equipara con aparatos
[otograficos Aunque su sugerencia no
se adopto, la idea pone de manifiesto
que el atractivo de la fotografia radicaba
en el supuesto de que era un rec opilador
imparcial de datos empiricos, v las inves-
tigaciones cientificas y militares, con el
tiempo, se iniciaron contratando a foto-
gralos o empleados con formacion para
que tomaran imdgenes in sity. Por muy
imparcial que fuera la cimara, los foto-
grafos tendian a interpretar lo fotografia-
do desde el punto de vista de sus propios
valores culturales y ambiciones o los de
sus empleadores. De ahi que las imdge-
nes de Tierra Santa hicieran hinc apié en
los monumentos cristianos, v las realiza
das en Grecia se centraran en la arquitec
tura griega. que habia influenciado la
arquitectura neocldsica

Gran parte de los viajes de explora-
cion fueron esfuerzos de gran enverga-
dura, patrocinados por gobiernos o em
presas que buscaban recursos naturales
Pero determinados individuos bien aco
modados emprendieron largos viajes de
exploracién fotogrifica en solitario du-
rante mediados del siglo xix |.-P. Girault

de l'l.ll)‘.{t'\ [M\U res anos \'1.||‘|mh~ [)-ll

Grecia, Libano, Palestina, Egipto v Tur
quia, durante los cuales realizé unos 800
daguerrotipos de la arquitectura anti-
gua. Lo que se dio en llamar «el romanti-
cismo de Orienter, sumado a un interés
por los escenarios biblicos. arajo a los
turistas y suscité en los viajeros de gabi-
nete una demanda de fotografias de la
region y de sus gentes. A partir de la dé
cada de 1850, Francis Frith realizé ima-
genes de viajes en una amplia variedad
de formatos, conviertiéndose en el pio-
nero de una vasta industria que sacéd
provec ho del deseo de la gente de viajar
de forma indirecta. Las aventuras en pai
ses extranjeros llenaban los periddicos v
estaban ilustradas con grabados a partir
de las «primeras fotografias: del viaje

La relacién simbidtica entre el colo-
nialismo y la fotografia fomenté que se
catalogaran la arquitectura autéctona v
los ministerios de asuntos exteriores, los
lugarenos y los oficiales del gobierno, la
flora exdtica y 1a vida cotidiana en el ex-
tranjero. En muchas de estas fotografias,
la presencia de extranjeros en paises le-
Janos fue justificada visualmente por la
recopilacién de informacion cientifica. o
por la demostracién grifica de la carga
del hombre blancos, la ardua tarea de
civilizar e instruir (wase Evidencias). Al
gunas actividades fotogrificas estaban
manifiestamente fundadas en conceptos
de supremacia cultural. Por ejemplo, las

grandes colecciones de lotografias con

servadas por el Comité Visual de Instruc
clones de la Oficina Colonial (COVIC) se
Instauraron para crear «unidad v ciuda-
danfa imperials. EI COVIC, que operd
desde 1902 hasta el fin de la Primera
Guerra Mundial. proporcioné abundan-
tes conferencias con diapositivas de lin-
terna mdgica e ilustraciones para libros
de texto que mostraban Gran Bretana al
imperio y el imperio a Gran Bretana

En la acrualidad. la fotografia juega
el papel de registrador y de propulsor en
la exploracién del espacio exterior v de
las profundidades de los océanos. Los fo-
tografos profesionales acompanan a las
expediciones para realizar imdgenes que
se utlizan con propésitos cientificos.
ademas de para recaudar fondos v susc I
tar la caridad publica. A través del traba-
jo de los fotdgrafos que acompanan a las
exploraciones polares v que actualizan
sus blogs a diario. ¢l publico puede parti-
cipar de la emocion y la relevancia de la
mvestgacion. s

¢El romanticismo de Oriente |[...] suscité en los vic
una demanda de fotografias.»

-
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sar en multiple

L CALOTIPO

nando su nombre de las palabras del griego clasico «bella
051 . o . ban los derechos de patente de Talbot y
impresions, el calotipo, uno de los primeros procedimientos

le presionaron para que

Ina excepcion a la ley. El

tograficos que se desarrollaron, no solo proporcionaba

. . . rimer club de fotografia del mundo, e
pias de calidad, sino que ademas las realizaba en gran

Club del Caloripo de Edinburgo, se creo
imero, ampliando el alcance de la fotografia. 1 principios de la década de 1840, poco

despues de que se inventara el calotipo

F. Talbot, cuyos primeros experi pos cortaban su propio papel y disena case Las sociedades fotograficas). Al
para crear un nuevo procedi- ron los chasis para colocar el papel foto igual que sucedio con el d: rotipo
fico dieron como result sensible en la cimara los tiempos de exposicion del calotipo s¢
fot realizado sin avuda d¢ A mediados de la década de 1840 redujeron a medida que mas gente expe

imara, pronto se percato de que [albot publicé uno de los primeros I rimentaba con él
imigenes negativas se podian  bros de fotografia, con imigenes reales La apariencia suave del calotipo y las
lizar para obtener imdgenes positi incluidas. pegadas en las esquinas de las  grandes zonas de luces y sombras que
En 1841, no sélo patento el método  pdginas. Veinticuatro calotipos, acom producia, junto con la textura del pape
. . totipo, sino que también ayudoé a  panados de texto, documentaban los sobre el que se copiaba, resultaron atra

El calot t j si : : ,

ca o1l 0] COI] lnLIO Sien O e lar un estudio y un espacio donde diversos usos del medio, incluida su ca tivos para los artistas, que lo preferian al

opias, donde podria produc pacidad de registrax lecciones de ob daguerrotipo. Al compararlos, el pintory

preferido entre los artistas.» \igenes para 6y para otros. De hecho, _jetos de arte y de porcelana, ademds de _ fotdgraf pionero escocés David Octavius

“",','”.'“'_ n ilbot fue el precursor de la industriali reproducir bocetos v retratar arquite Hill declaro que el calotipo «se asemeja
10n de la lotografia tura. La mventiva de Talbot es i1gual mas a la obra imperfecta del hombre que
El procedimiento del calotipo requ mente evidente en el hecho de que era 1 la obra perfecta menoscabada de Dios
in papel suficientemente resistente consciente del potencial de la fotografia \ pesar de que fue desbancado por me

ra soportai humedecimiento con  de ear secuencias de imdgenes. Del  dios fotogrificos posteriores producidos
juimicas y agua. Al principio nismo modo que haria el pintor frances ndustrialmente, como los que implica
11 apel de escribir, preparado Claude Monet unas décadas mas tarde ban la utilizacion del proce 1 la albu
) wda for fo. No habia tamanos [albor estudio los ef de laluzen la mina alonipo continuo siendo ¢
standar para las fotografia lolas d figuras geomeltrica 11¢ 1 entorn feric ntre I 1 experimer
ferent limensiones d 1 la atural mo cot ) ) Una recuperacion a fina
ju nia que adap ¢ papel. Talbo tlotij iba fotograt principios de len le |
18] A { ¢ lo mets ¢l mado jue irect 1 el ( Hen pagina LN




IDEA N°8

EL DESNUDO

0 a una mujer especificos.

Las representaciones de la figura huma-
na desnuda son fundamentales en el
arte occidental. Los sujetos grecorroma-
nos influyeron en las obras renacentis-
tas y barrocas, Escenas biblicas, como
la expulsion del paraiso, requerian la
representacion de la desnudez del cuer-
po humano, El denominado estudio del
naturals fue durante siglos un elemento
central en la formacién artistica Pero
cuando aparecié la imagen fotogrifica
su franco realismo parecia impedir que
el medio se utilizara para la representa-
cion de la iconografia clidsica v religiosa

A pesar de que estaban dispuestos a
utilizar fotografias de desnudos como
parte de sus preparativos para pintar
cuadros, los artistas del siglo xix. como

Eugéne Delacroix, continuaron critican-
do la precision mecinica de la obra de la
camara. Para Delacroix, la verosimilitud
de la fotografia era inflexible Algunos
partidarios de la fotografia sostenian
que los estudios de desnudos podian re-
presentar perfectamente las tipicas po-
ses adoptadas por los modelos vivientes
en el estudio del artista. De ahi que las
académies. que probablemente recibie-
ron su nombre gracias a las academias
de arte, se inventaran como un consen-
so entre la necesidad de modelos por
parte de los artistas y la supuesta obliga-

UrEnor: La danza y otros tipos ermion: Como ilustra su retrut cion del gobierno de proteger al publico
le ! Y titulado Jasper (2010), las

( de la pornografia
McGinley retratan

1 con el propi El desafio planteado por el desnudo

xXperimentacion €ncono cuestiones latentes sobre la in-

1 04¢ la gente joven

fluencia de la fotografia en el que los
autoproclamados guardianes de la cul-
tura elevada consideraban un publico
crédulo e inculto. La fotografia parecia
mas que dispuesta a satisfacer las emo-

)

Dioses contra mortales

\

La fotografia obligé a los artistas de la cdmara a examinar la
tradicion del desnudo occidental. El erotismo, que siempre
habia sido un componente de las representaciones de desnudos
en pintura y escultura, parecia mas insistente cuando el sujeto

se asemejaba menos a un dios o una diosa que a un hombre

ciones mas bdsicas a expensas de la edifi-
cacion y los sentimientos nobles. Con el
fin de suavizar las representaciones ana-
tomicas, algunos fotégrafos anadian ac-
cesorios, como colgaduras, columnas o
zamponas. La iluminacidén, tanto si se
atenuaba, se difuminaba o se matizaba
con sombras o reflejos oscuros, ayudaba
a ocultar los genitales, a la vez que emu-
laba los principios compositivos de la
pintura
Las representaciones de desnudos
del siglo xx también podian ser recata-
das. En la forografia fntima de 1947 de
Harry Callahan de su esposa, Eleanor, la
carne se iluminé en el cuarto os¢ uroy
la toma se encuadré de tal modo que la
atencion del espectador se concentra en
la blanda geometria de la figura som-
breada en forma de cruz en el centro
Muchas de las cuestiones artisticas v

sociales que surgieron durante ¢l giro
tedrico de finales del siglo xx se centra-
ron en la formacion del cuerpo y del gé-
nero. Los esencialistas, que consideraban
que la identidad era innata. se contrapo-
nian en sus interpretaciones a los cultu-
ralistas, que creian en el determinismo
cultural. De ahi que diversos fotégrafos

representaran conductas, como la crian-

Za, como especificamente femeninas,

mientras que otros presentaban al géne

o como una muestra fracturada de

ideas recibidas, Aunque estas cuestiones

fundamentales perduran en el siglo xx1.
algunos fotografos, como Ryan McGin-
ley. han tomado prestada la influencia
de las imdgenes informales de los teléfo-
nos maviles para crear representaciones
liricas de la figura humana. m




Luces,

N©eO

bjetivo de la cimara concentra y con-
¢ los rayos luminosos a la superficie
1 pelicula o al sensor en el interior de
cimara. Un objetivo puede ser una
nica lente de cristal o, actualmente. de
lastico. A menudo, los objetivos cons-
in de varias capas, denominadas ¢lemen-
que se juntan para obtener un efecto
1dximo. Antes de que las camaras y
tros materiales fotograficos se fabrica-
in en varios tamanos estandarizados,
os objetivos se adaptaban cuidadosa-
nente a las dimensiones de cada cima-
a individual, en especial al tamano del
spacio donde se colocaba el material
ensible a la luz. Por fortuna para el
medio incipiente, la ciencia de la crea-
16n de lentes ya estaba avanzada y era
muy compleja cuando los fotografos
requirieron lentes que dirigieran los
rayos luminosos a la superficie sensible
con las menores distorsiones posibles

El papel que jugé Charles Louis Che-
valier en la invencion de la fotografia no
es tan conocido como el de los invento-
res franceses del medio. Sin embargo,
Chevalier. éptico parisino. reunio a Jo

seph Nicéphore Niépce v |. L. M. Dague-

camara, enfoque!

_ENTES Y OBJETIVOS
. |

lente fue la verdadera inventora de la fotografia. Aunque la
mara oscura albergé muchos de los primeros experimentos
tograficos, era sélo una caja hermética a la luz. Pero la lente
fruto de siglos de perfeccionamiento cientifico) estaba mucho
as avanzada que el resto de las humildes partes que se

intaron para crear la fotografia.

rre, cuya colaboracion ofrece como re-
sultado el daguerrotipo. Chevalier no
contribuyd técnicamente, excepto pro-
vevendo lentes de precision. Fue el in-
termediario que presento a \I('[\l eva
Daguerre, cuva distancia social y fisica
les habria impedido conocerse de otro
modo. W.H. |
co de la fotografia, también dependia de

Talbot, el inventor britidni-

la disponibilidad de lentes de precision

A medida que la fotografia se iba
perfeccionando. se desarrollaron obje-
tivos especiales para situaciones parti-
culares. Como su nombre sugiere, se
adapté un ojetivo para retrato para to-
mar fotografias de personas. En un pri-
mer momento, cuando los modelos del
retrato abrian y cerraban los ojos repeti-
damente, las imdgenes resultantes sa-
lian movidas. Los objetivos para retrato
eran mas luminosos (es decir, permitian
que la luz pasara a través de ellos con
mayor celeridad), lo que reducia los
tiempos de exposicion y ayudaba a crear
una imagen nitida. Puesto que los retra-
tos eran el fundamento del oficio de los
primeros fotografos. el objetivo para re-
trato desempend un importante papel

decisivo en la creacion de la industria
fotogrifica. Los objetivos gran angular
permitieron al fordgrafo realizar una
amplia variedad de imdgenes. mientras
que los macro posibilitaron que los cien-
tificos y los aficionados realizaran foto-
grafia de aproximacion

Aungue los pticos que crean objeti-
vos para cimaras puede que también
lr.ll‘.llull con microscoplos, ll'll'\(“pll)\ Vv
otros aparatos de visualizacion, el objeti-
vo de cimara es caracteristicos. Un buen
microscopio, por ejemplo, permite al
observador ver una imagen y estudiarla
con tranquilidad. Pero un buen objetivo
va mas alli. Estd disenado para distri-
buir los ravos luminosos por toda la su-
perficie fotosensible con el fin de que la
quimica de la pelicula cambie, o las mi-
nusculas fotoceldas de la camara digital
respondan correctamente para crear la
imagen.m
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IDEA N°10

EL OBTURADOR

T e s a AR

El obturador de la cimara controla la cantidad de luz que

pasa por el objetivo y llega al material fotosensible donde

se inicia la imagen. La capacidad de pronosticar el tiempo

de exposicion (aquel durante el cual el obturador permanece

abierto) no sélo proporciond al fotégrafo un mayor control

del medio, sino que ademads estimulé la experimentacion con

los efectos conseguidos variando la velocidad de obturacion.

En los primeros afos de la fotografia, las
exposiciones a menudo duraban minu-
tos, ylaentradade la luzen lac dmara se
controlaba quitando la tapa del objeti
vo, esperando unos minutos, y a conti
nuacion volviendo a colocar la tapa. En
ocasiones se utilizaba una tela negra
para cubrir el objetivo entre exposicio-
nes. Los sencillos obturadores de tapa
s¢ accionaban a mano o mediante una
ingeniosa pera neumadtica. La mayoria de
0s primeros obturadores estaban situa-
los en el exterior del ¢ uerpo de la cama-
a, frente al objetivo
A medida que la pelicula se hizo
nas rdpida y los objetivos se perfeccio
waron, los obturadores se transforma
on en dispositivos disenados con preci-
10N, integrados en el propio objetivo en
ualquier otra parte de la cimara. El au
nento en el uso y la sofisticacion cada
¢z mayor de los obturadores avudaron
crear un efecto visual que se ha conver
ido en un simbolo de la velocidad en ¢l
nundo entero, especialmente en las ca

reras automovilisticas y en otros depor

tes de velocidad (wase Fotografia depor-
tiva), Utilizar una velocidad lenta de
obturacién al mismo tiempo que se hace
un barrido (es decir, desplazar la cimara
en la direccién de la accion) causa que el
fondo quede borroso mientras que el su
jeto se mantiene nitido. Y asi fue como
un fondo surcado de estelas se convirtié
en una metafora visual de la velocidad
Los tiempos de exposicion prolongados
captaban los fenémenos luminosos que
tienen lugar en la oscuridad, y que el ojo
humano no puede registrar plenamente

La fotografia de calle nocturna con luz
ambiental debe mucho al control del ob
turador, al igual que las imdgenes de
fuegos artificiales y de tormentas eléctri

cas, ademas de las que plasman las luces
de la calle en penumbra bajo la niebla

Las exposiciones nocturnas del trifico
proporcionan otra imagen familiar: las
largas estelas de luces blancas v rojas de

los faros delanteros vy traseros de los ve-
hiculos. Esta imagen, que ha pasado a
simbolizar no sélo el trifico denso, sino

también el aislamiento de la gente en

sus automoviles, nacié en la fotografia
estanca y sigue subsistiendo en ella, ade
mas de en el cine, la television v el video

Irénicamente, cuando las placas fo-
tograficas se empezaron a fabricar con
mayor facilidad y eran mas fiables, el
trabajo del fotografo se torné mas com-
plejo. Calcular el tiempo de exposicion
requeria tablas y grificos, matematicas
y lotometros. Dado que estas funciones
no estuvieron integradas en las cimaras
hasta finales de la década de 1930. los
aficionados a la fotografia solian evitar
los usos mas complicados del obturador
La demanda por parte del piblico de
unas camaras sencillas y automaticas
aumento a medida que las complicadas
herramientas protesionales. como sofis-
ticados obturadores, proliferaban v se
volvian mds costosas (véase El arte del
pueblo). En la actualidad, la demanda de
camaras ficiles de usar es evidente. Los
electos visuales, como el barrido, se pue
den crear en la cimara, o tras la exposi

€1on con programas de posproduccion. m

——l N

«Los obturadores se transformaron en dispositivos
disenados con precision.»




La fotografia como arte

IDEA N°11

LA ESTETICA

§

Si las fotografias son representaciones objetivas de lo que la

camara ve, entonces el fotégrafo es meramente el operador

de una maquina, no un artista. Sin un artista que interprete

y aplique los principios estéticos, écémo puede ser la

fotografia una forma de arte?

El concepto de que deberian existir unos
canones de belleza que rigieran la crea
cion de arte era la esencia de la teoria v
practica de la estética del siglo xix, La
lotografia fue inventada pues, en una
€poca en la cual las academias de arte v
los intelectuales piiblicos ensenaban teo
rias y técnicas que apoyaban la creacion
de artes visuales. Ademds, a los artistas
se les aconsejaba viajar a Italia para con-
templar las obras maestras a partir de
las cuales podian modelar y perfeccio-
nar sus propias obras artisticas. ¢Fsta
tradicién establecida podia aplicarse
también a la fotografia, al producto de
una maquina?

Un importante nimero de criticos
del siglo xix, que examinaban la exacti-
tud de la imagen de los daguerrotipos
no se inclinaban a considerarla una for
ma de arte. De hecho. para muchos, la
fotografia era un proceso automaitico
orientado a una verosimilitud tan es
tricta que eliminaba el papel del artis-
ta como creador e intérprete. Pintores
como Eugéne Delacroix en Francia v
Rembrandt Peale en Estados Unidos in-
sistian en que la fidelidad la fotografia
no era solo inexacta para la perc epcion
humana, sino que ademas iba en contra
de la capacidad del arte de hablar de
alma a alma. Incluso algunos de los par-
tidarios de la fotografia consideraban al
medio como una forma de arte menor

La oleada de criticas negativas que
inunda los peridédicos populares provo
€O variadas respuestas sobre cémo crear

una estetica de la fotografia. Algunos s

nalaban que las que se realizaban en el
pasado eran mis artisticas que las mas
recientes. aunque tuvieran mayores de
talles, porque las imagenes imperfectas
eran mas sugerentes que definitorias
Adoptando esta idea, otros propusieron
que los fotdgrafos redujeran los detalles
y realizaran las imdgenes ligeramente
desenfocadas. Varios apuntaron que este
medio podia perfeccionarse si mas per-
sonas con buen gusto y vision cultural
practicaran este arte, o si el propésito de
los fotdgrafos fuera mstruir, purificar y
ennoblecer a los espectadores a través
de sus obras (véase Fotografia moraliza-
dora)

En la década de 1880, el Dr. Peter
Henry Emerson concibié una nueva teo-
ria esteética basada en la fisiologia de la
visibn humana. Su propuesta consistia
en realizar fotografias en las que una
pequena parte quedaba bien enfocada
mientras que el resto de la imagen se
dejaba algo borrosa, imitando la visién
periterica. A pesar de que Emerson, a la
larga, deseché su propia teoria estética
la moda de las imdgenes difuminadas
perdurd y surgié como un nuevo movi-
miento: el pictorialismo (el primer mo
vimiento fotogrifico internacional)

Criticadas por considerarlas «borro-
sas», las fotografias pictorialistas eran
muy populares porque dejaban espacio
para la expresion estética. Una vida inti
ma llena de lirismo y los paisajes sosega
dos eran sujetos predilectos. Fl mundo
en rapida industrializacién no tenia ca

bida en sus imdgenes

Hasta la época de entreguerras, la

estetica de la maquina, que tantos criti-
€os anteriores habian menospreciado.
no se retomaria en el arte y en la fotogra-
fHa. La capacidad de la cimara para obje
tivar la vision humana se revelé como
una ventaja, no como un defecto. La de
nominada vision neulra jugo un p_”).'l
principal en los movimientos artisticos
curopeos, como el constructivismo, la
nueva objetividad y el surrealismo. con
imagenes iexpresivas y sin inflexiones,
que desde entonces se han hecho rena-
cer y se han vuelto a teorizar muchas

veces (wase New Topographics). m

@la moda de las imdgenes de aspecto borroso per'duro
¥y surgio como un nuevo movimiento: el pictorialismo.»




mundo en azul

L CIANOTIPO
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janotipia es un procedimi

to fotogrifico facilmente

ynocible por su suntuoso color azul de Prusia, que se

tiene utilizando hierro en lugar de plata como material

nsible a la luz. Es muy conocido por los blueprints (copias

tonos azulados de planos y dibujos), que se utilizaron

la construccion y la arquitectura.

motipo fue inventado por
ronomo John Herse
poco después de que la fotografia
1 divulgada al mundo. Al igual que
gramas de W. H. F, Talbot, los cia
pos normalmente se realizaban sin
zar una camara., Un objeto
110 5S¢ locaba sobre u )\“Iw.
nel fotosensible, y a continuacion
al sol. Tras la exposicion
lavaba con agua, y entonces apa
| perfil del objeto en blanco sobre
verficie azul
En la década de 1870, ¢l papel ciano
pado era fabricado por Marion & Com
ny. una de diversas empresas fotografi
que abastecian al comercio al por
or en Bretana. Antes de esa
los usuarios solo tenian que s
uir unas senci instrucciones para
nsibilizar el papel a la luz, aunque s¢
idvertia de o de que sus manos
volvieran azules durante el proceso
Atkins, amiga tanto de Talbot
Herschel, se convirtio en cienti
una edad muy temprana. Como

fad por

nte que sentia curios

invento de la lotogralia. posela una
amara. Pero su perdurable contribu-
ion a la ciencia y a la fotografia no la

‘-',||.|\‘\:h|\ m

cesita la ayuda de una camara. Pars
gistrar delicados especimenes de algas
cuvos sutiles detalles eludian su destre-
za en el dibujo. Atkins colocaba los espe
cimenes directamente sobre el papel
cianotipado. Al realizar imagenes direc
tamente a partir de éstos invento un
nuevo tipo de copia: el facsimil (palabra
procedente del término en latin que sig
nifica «hacer igual»). Asi. la imagen lotor
grafica €5 mas que una repre tacion
lleva plasmada consigo la esencia del
objeto fotografiado. El libro en edicion
ilga
! ipo, se publi
¢O por primera vez en 1843. Que se sepa.
existen menos de 20 copias de este libro
en la actualidad
La capacidad del papel « ianotipado
de registrar notas escritas en él o transl

ridas a él

junto con su facilidad para rea
lizar impresiones de especimenes cienti
ficos, hizo que tuviera un uso reducido
pero constante a lo largo del siglo xix y
principios del xx. De modo similar, los
fotografos utilizaron este proce
econémico para ensayar
probar) negativos antes de imprimirlos
Desde su invencion, algunos fotogralos
han explorado las cualidades expresivas
cianotipo, pero otros se quejan de su

persistente tono azulado: para e

cianotipia es un procedimiento fotogra-
fico que anula el tema

No obstante, parece que esta tecnica
ha encontrado fervientes seguidores des-
de que los blu its se sustituyeron en
gran parte por medios digitales la cia
notipia se ha convertido en un proceso
ilternativo (un método de fotogratia que
ha dejado de ser predominante o 1til
pero que ¢s interesante por su aparic n
cia visual o su desafio tecnologico). Para
los ninos. v para los fotogralos que solo
han conocido la forografia digital. el
relativamente rdapido y economico <ia
notipo transmite algo de la maravilla de
las primeras fotografias. Se puede reali-
zar al ¢ libre, al sol, y con cualquier
soporte que absorba o retenga las sustan

clas quimicas. @




Un descubrimiento explosivo

IDEA N°13

EL COLODION

El colodion es un procedimiento fotogrifico dificil, pegajoso

e inflamable, cuyos evidentes defectos eran superados con

creces por una gran ventaja: producia un negativo en una

placa de vidrio que se podia utilizar para crear muchas

mas copias que los negativos en papel.

A mediados de la década de 1840, se des
cubrié que el nitrato de celulosa, mate-
rial combustible utilizado en explosivos,
se volvia un poco gelatinoso cuando se
disolvia en alcohol, éter o cola. La sustan-
cia resultante, denominada colodidn, se
utilizé para fabricar lo que actualmente
conocemos como vendas liquidas. Su
aplicacion fotogrifica vino poco des-
pués. En el laboratorio, un fotografo o
un asistente anadia material fotosensi-
ble al colodién y vertia la mezcla sobre
una placa de vidrio del tamano apropia-
do para la cimara. Después de que el
liquido volitil se hubiera evaporado, la
placa se secaba v, a continuacién, se
banaba en una solucién que creaba un
depésito de yoduro de plata sobre su
superficie. El fotografo tenia que expo
ner la placa himeda rdpidamente en
la camara y volver al laboratorio para
tratarla, teniendo cuidando, al mismo
tiempo. de que el vidrio no se agrietara
Una adaptacion de este proceso se utili-
Z0 para crear otro procedimiento foto-
grifico del siglo xix: el ferrotipo

Para un fotégrafo de mediados de la
década de 1850, todo ese ajetreo merecia
la pena. El procedimiento del colodién
himedo no sélo permitia realizar mu-
chas copias. sino que también hacia po-
sible plasmar abundantes detalles de la
imagen en un tiempo de exposicion rela-
tivamente breve. No obstante, el procedi-
miento tenia un defecto pertinaz: era
muy sensible al color azul. Si un foté-
grafo trataba de forografiar un paisaje,
un cielo claro quedaba como un espacio
en blanco sobreexpuesto. Existian for
mas de evitarlo. Se podian encuadrar
tomas con poco cielo o utilizarlo como
telon de fondo neutro contra el que
otorgar una nitida definicién a figuras

geométricas, como torres v las agujas
de campanario. El ingenioso fotégrafo
frances Gustave Le Gray lo compensaba
realizando dos fotografias, una expues-
ta al nivel de luminosidad del mar y
otra para el del cielo. v \h‘\[‘lh'.\ las co-
piaba por separado en una unica hoja
de papel, creando un detallado espec
tdculo natural que nunca existié (véase
pagina 28)

Es probable que el procedimiento
del colodion himedo suscitara la bus-
queda del procedimiento del colodion
seCo, que permitiria a los viajeros pre-
parar las placas en casa, o por lo menos
horas antes de la salida. Aunque el pro
cedimiento del colodién en placa seca
resultante alargaba el tiempo previo a
la exposicion, era poco fiable y reque
rla una exposicion mas prolongada
que el procedimiento en placa himeda

A ambos les sucedio el procedimien-
to al gelatinobromuro de plata, aunque
ninguno de los dos desaparecio del todo
De hecho, la era digital ha aumentado
el interés por las caracteristicas visuales
vy los métodos de las técnicas fotogrifi-
cas de los inicios de la fotografia. A fina
les de la década de 1990, Sally Mann
adopto los defectos y las incertidumbres
del procedimiento del colodién hiime
do, que se habia utilizado durante la
guerra civil americana, cuando fotogra
16 las regiones surenas de Estados Uni
dos. De esta forma, una técnica que se
habia empleado para registrar la histo-
ria se retomaba para plantear una postu-
ra reflexiva con respecto al paso del

tiempo y al significado de la misma. m
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La politica de edicion de imagenes

=L REENCUADRE

reencuadre (la eliminacion fisica o digital de parte de una

agen fotografica) permite al fotografo quitar elementos

perfluos, o resaltar el sujeto principal de una fotografia.

la actualidad, a pesar de las reacciones en contra del

ncuadre y otros tipos de modificaciones, el trabajo

la camara se considera cada vez mas no como el final ¢

yceso, sino solo como una fase en la creacion de ima;

encuadre fue uno de los métodos
itilizaron los primeros fotografos
nodificar una imagen. Los negati
papel se podian cortar y volver
fiar facilmente, con frecuencia
rear imdgenes mas grandes 154

npliacion de la imagen fotografic
Omo entonces, el recorte permite
fotografo reencuadrar o centrar al
to. ademas de eliminar el material
erfluo. Todos los fotogralos compo
enfocan teniendo en cuenta la
1 de la superficie sensible a la luz

| interior de la camara. lLa

tercioss, heredada de las demas artes
tuales, propone que el forografo se
zine una cuadricula de nueve cua
s del mismo tamano, como una
del tres en raya, superpuesta
cima de una escena. Una buena com
sicion es, supuestamente, ¢l resultado
realizar una lotografia con los ele

ientos importantes colocados no en
11SmMo centro, sino en los puntos donde
lineas centrales se cruzan. Un reen
adre acertado |‘l||‘\1\' hacer concordar

na lfotografia con la y ayudara un

itografo incipiente a desarrollar su ha-

tlidad para la composicion
A pesar de la utilidad y la relativa fa
ilidad del reencuadre, se ha venido ar
umentando que no es esencialmente
togrifico. A lo largo de la historia
), los puristas han sostenido que
en este dmbito requiere un fotégra

que analice de manera detallac

imagen antes de realizarla. Desde este
punto de vista. la l‘ln'\l\ll‘llllJ\]l'H mi
nuciosa de la imagen final (utilizando
la regla de los tercios o no) eliminaria la
mayor parte de los reencuadres. El movi-
miento denominado fotografia directa
que se inicio a principros del siglo
V que e teniendo aceptacion en la
actualidad, afirma que la mejor fotogra
fia es la obra de la camara sin manipu
lar. De modo similar, el gran fotografo
francés Henri Cartier-Bresson, que acuné
la expresion «el instante decisivos, soste
nia que el fotograto debia dingir una in
tensa atencion al flujo del mundo visual
v su promesa. Por tanto. Cartier-Bresson
nunca reencuadraba su obra. Este con
cepto continua siendo un ideal en la ac
tualidad. como atestiguan los numero
sos blogs vy sitios web donde se pueden
ompartir fotografias, en los que se de
fiende ¢l concepto de fotografia pura, no
como enemigo de la fotografia digital per
¢, sino contra el realce digital
lanto si se trata de instantineas ana
logicas como digitales, el reencuadre de
las fotografias d¢ cias es un tema
candente. La iconica imagen a gu
rra del Vietnam de una nina desnuda
quemada con napalm corriendo junto
con olras personas en un camino rural
fue inicialmente rechazada por la agen
ia Associated Press porque el fotograto
Nick Ut, no permitié un reencuadre qu
suprimiera la desnudez de la nina, argu

mentando que debilitaria la fuerza mo

ral de la 1mq n. Las fotografias dis

les renovaron las preocupaciones €ticas
sobre el reencuadre en periodicos y si-
tios web, donde la posproduccion es
algo corriente. Algunos fotoperiodistas
juran que no reencuadran sus imdgenes
de noticias, e intentan controlar lo que
pasa con las imdgenes en su uso poste
rior. De modo similar, se sabe que las
organizaciones de ) s prohiben a
los werafos combinar digitalmente
elementos de varias imagenes, Otra me-
dida preventiva contra los recortes en-
ganosos se encuentra en el software de
la camara. que crea una codificacion di
gital distintiva de lo que se denomina
imdgenes en bruto (RAW) o sin procesar
De este modo, siempre se puede locali

|

zar y revisar la lotografia sin reencua-

drar vy sin retocar. s
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El cuarto de revelado

Entwickler-Fibel
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DEA N°15

EL LABORATORIO

El laboratorio (cuarto oscuro), como su nombre indica, es una

habitacién en la que puede excluirse la luz con el fin de que

el fotografo pueda procesar la pelicula fotosensible, junto con

las copias. Los laboratorios estan levemente iluminados

con luces actinicas, cuyo resplandor rojo anaranjado no afecta

a los materiales fotograficos fotosensibles durante breves

periodos de tiempo.

Los primeros procedimientos fotografi-
cos, como el daguerrotipo y el calotipo.
eran tan lentos en reaccionar que se
podian procesar bajo una luz tenue. Las
indicaciones para crear un espacio espe-
cial donde procesar lotografias reque
rian una habitacién a oscuras. Con el
nempo, este espacio se conoceria como
cuarto oscuros, v con el continuo per
feccionamiento de la sensibilidad a la
luz de la forografia, tener un cuarto
oscuro totalmente estanco a la luz se
convirtié en un requisito, tanto para
preparar materiales fotosensibles como
para revelar un negativo o una copia
Un fotografo que utilizara el procedi-
miento del colodién necesitaba tener
un laboratorio a mano, dado que las
imdgenes tenfan que revelarse ensegui-
da tras la exposicion. El negocio o la
residencia de un fotografo podia identi
ficarse facilmente por la ventana con
cristales rojos del laboratorio, que pro-
porcionaba la suficiente luz para traba
Jar a la vez que |‘IH\]\I|'.||‘.\ la parte del
espectro a la que reaccionaban los mate-
riales fotosensibles

Muchos fotégrafos se los prepararon
¢llos mismos o bien adquirieron labora
torios portatiles o tiendas de campana
oscuras. Las imagenes de la guerra d
Crimea del fotégrafo de guerra britdnico
pionero Roger Fenton se prepararon y se
revelaron cerca de donde se tomaron

Los lotogralos viajeros en ocasiones com

binaban el estudio vy el laboratorio con el
fin de poder preparar y procesar las co-
pias para sus clientes in situ

A finales de la década de 1870, cuan-
do las placas secas comerciales se inven-
taron y se fabricaron y vendieron por
primera vez, los fotografos ya no necesi-
taron un laboratorio para preparar las
placas, pero a menudo instalaban una
ampliadora (véase Ampliacion de la ima-
gen fotografica) en un espacio donde la
luz ambiente se pudiera controlar. La
moda de la fotografia amateur que se
desatd a finales del siglo xix y a princi
pios del xx cambié la arquitectura do-
meéstica. Cuando disenaban para clientes
acomodados. los arquitectos a menudo
incluian un laboratorio en sus planos
Las empresas de suministros fotograficos
comerciales anadieron articulos destina-
dos a los fotografos aficionados con base
en ¢l hogar. Las sociedades fotograficas
los clubes y los lugares turisticos tam
bién proporcionaban un espacio y un
l\]\lli‘-l””l'l”('\"Hl“-ll“("‘\

Durante los primeros anos de del si-
glo xx, el laboratorio fue la oficina del
fotograto. Algunos de ellos, como Ansel
Adams, eran famosos por su destreza en
¢l laboratorio, ademas de por la calidad
de sus imagenes finales. Otros. como
Walker Evans, supervisaban despreocu
padamente el copiado que de su obra
habian hecho otros fotégrafos. En la ac

tualidad, una imagen tomada, revelada

v amphada por el propio fotografo a
menudo se considera mas valiosa

Los laboratorios por lo general se
han utilizado principalmente para reve
lar pelicula en blanco y negro. La apari
cion de la pelicula en color, que fue mas
economica a finales de la década de
1950, incentivo a algunas personas a re-
velarla en laboratorios domésticos o co-
munitarios, pero en la década de 1960,
cuando el procesamiento de la pelicula
fotogrifica en color se volvié mds compli-
cado y requeria la utilizacion de sustan
cias quimicas que conllevaban riesgos
para la salud, el procesamiento comer
cial de los trabajos fotogrificos tanto de
los aficionados como de los profesionales
se convirtio en norma

El denominado laboratorio digital
no es una habitacion a oscuras, sino una
combinacion de un hardware, general
mente un ordenador, y de un software de
edicion fotografica, como el Photoshop
El laboratorio digital permite a los crea-
dores de magenes ]‘IHY« stonales v aficio
nados realizar tareas como el reencua-
dre y la ampliacién, que los fotogratos
anteriores a la era digital llevaban a cabo
manualmente, y utilizar procedimien-
tos de ajuste de la saturacion del color

que no existian antes de la era digital. m

«Durante la primera mitad del siglo xx, el laboratorio
fue la oficina del fotégrafo.»




\portar un poco de color a un
mundo en blanco y negro

1

SINTAR FOTOGRAFIAS
B |

superficie de plata del daguerrotipo se mostraba

diferente ante la calidez de la carne de la persona retratada,

que podia dar como resultado un retrato de aspecto frio

listante sobre una placa metalica. Un toque de color en

is mejillas ayudaria, y quizd también una pincelada dorada

1 los botones. Pero, épor qué detenerse ahi?

loreado a mano de fotografias se
16 muy poco después de que la inven-
del medio fuera divulgada al mun

Probablemente fueran los retratos
primeras fotografias en ser avivadas
olor, aunque los paisajes v los colla

e les sumaron poco después. Las ima-

es erdticas se realzaban con cdlidos
108 carne. Algunos artistas-fotografos

ipliaban fotografias sobre lienzos v
spués pintaban sobre ellas. Este proce
miento podian adquirirlo los pintores
cionados. que enviaban un negativo

u obra a un fotégrafo, que la transfe

i a un lienzo a cambio de unos hono

irios. Las fotografias sobre materiales
versos, como el estano, el vidrio opali

la ceramica y el esmalte también se
loreaban a mano. Quiza el medio mas
ipresionante fuera la diapositiva de
nterna magica [ﬂr[‘.ﬂ.ul.t comercial-
ente, cuyos tonos sutiles daban una
lea del aspecto que tendria la pelicula
itogrdfica en color, que aun no se habia
wentado
Gran parte de los coloristas profesio
1ales y aficionados eran mujeres artis
1s. La fotografia, que ponia menos ba-

reras a la participacion de la mujer que

las demas artes, proporcionaba a éstas
trabajos respetables en estudios fotogra
ficos, aunque estuvieran bastante mal
pagados

Las fotografias pintadas no solo eran
mas atractivas, sino también pricticas
ya que las normales tendian a desvane
cerse en contacto con la luz, y la pintura
era mas estable. Se solian utilizar el pas-
tel, la pintura al dleo, la acuarela y un
nuevo producto denominado foto-6leo.
que dejaba traslucir la fotografia subya-
cente, junto con toques de pan de oro

La idea de que hay cualidades intrin-
secas y unicas en la fotografia que pue
den quedar mermadas por el hecho de
sobrepintarla prevalecio en algunos mo-
vimientos artisticos del siglo xx, pero
evidentemente, esto no disuadio a aque
llos que consideraban la fotografia como
un objeto que se beneficiaria con un
poco de decoracion. Ademds, se trata de
un fenémeno intercultural que se pue
de encontrar en Norteamérica, Europa
Asia

tiene su origen en la necesidad y las cos

Africa Esta amplia proyeccion

tumbres existentes. mads que en influen

cias interculturales. Asimismo, el grado

en que se sobrepinta varia ampliamente

IR W W YIS WL W W ey e

desde los tonos delicados de los t‘l\'llll‘l.r
res rusos hasta las aplicaciones de pintu-
ra casi opacas de los retratos formales de
los miembros de las casas reales de la
India

En la pluralista década de 1970, las
lotogratias 1‘!!1!4&4» eran una expresion
del énfasis en las técnicas mixtas en las
artes. Aunque éstas se pueden colorear
mas facilmente con medios digitales, al-
gunos artistas crean fotografias pintadas
en oposicion a los medios digitales, Los
franceses Pierre et Gilles, por ejemplo
sobrepintan fotografias de sujetos que
forman parte de la cultura pop para
crear celebraciones tinicas y ligeramente
retro tanto del arte comercial como del

mas sofisticado.m
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Vision doble

IDEA N°17

EL ESTEREOSCOPIO

Debido a que los ojos humanos estin separados por una

pequena distancia, cada uno ve una imagen ligeramente

diferente. Conjuntamente, los dos producen la vision

binocular, lo que permite a los seres humanos percibir

el mundo en tres dimensiones. Los antiguos conocian este

principio, pero un aparato que creara la ilusion 6ptica

de tres dimensiones (el estereoscopio) no se desarrollaria

hasta mucho mas tarde.

El estercoscoplo, un visor optico que
utiliza dos imdgenes ligeramente dife
rentes para crear la apariencia de tres
dimensiones. existia antes de la fotogra-
fia y se utilizaba para visionar ilustra-
ciones dobles dibujadas especialmente
lal vez impulsados por la percepcion de
que las figuras fotografiadas con el pro-
cedimiento del daguerrotipo tenian una
cualidad tridimensional, se crearon apa
ratos y camaras para realizar fotografias
dobles aptas para visualizarlas en el

estereoscopio. Cuando la reina Victoria

vio la exposicion de fotografias estereos-
copicas en la Exposicion Universal de
Londres de 1851, afirmo que le encanta
ban, v su entretenimiento generé un
mercado para las imidgenes v los visores
estereoscopicos. Muy pronto. en millo
nes de hogares de todo el mundo habian
adquirido el aparato, y la produccion de
vistas estereoscopicas, como se llama
ban las tarjetas con fotografias dobles
se convirtio en una industria a escala
mundial. Los temas iban desde grandes

obras de arte y arquitectonicas hasta

narraciones de ficcion y pornografia
lemanda de imdgenes nuevas aumen
ida vez mas, y éstas eran a veces pira-
idas en una época en que la ley sobre
echos de autor era muy vaga
La moda de las imdgenes estereosco-
15 persuadio a los fotogralos a inver
n cdmaras estereoscopicas de doble
jetivo para llevar junto con sus apara-
de un objetivo. Mds pequenas vy lige
las cimaras estereoscopicas eran fi
s de transportar, por lo que lograron
rirse paso en los « ampos de batalla de
guerra civil americana y en expedicio
ilrededor del mundo. Ademas, mu
os fordgrafos empezaron a concebir
1s tomas forogrificas en relacion con la
ipacidad de la cimara estereoscopica
mostrar profundidad (y de aportar
nehicios)
A pesar de que la mayoria de este-

oscopios permitian que sélo una per

ona experimentara la sensacion de

limensionalidad por vez, las reuniones

visionado de imdigenes estereoscopi

¢El estereoscopio parecia augurar un hito
en la historia de la humanidad.»

cas eran corrientes. La vivida itlusion de
estar ahi» suscité pensamientos utopi
cos sobre el futuro del aparato y las co-
lecciones de tarjetas que generaba. De
lh‘\h“. |'l \'\h'l('ﬂ\\ﬂi‘l(‘ [LHL'LI.I dUugurar
un hito en la historia de la humanidad
El escritor norteamericano Oliver Wen-
dell Holmes padre manifesté que, a tra-
vés de la estereografia, la forma se sepa-
raba de la materia. Predijo que imigenes
de cualquier objeto imaginable pronto
serian realizadas, catalogadas y archiva-
das en bibliotecas publicas, donde todos
podrian formarse

El View-Master (un visor estereosco-
pico liviano que no utilizaba tanetas se
paradas. sino imdgenes dispuestas en un
disco circular denominado carrusel) lle
vo los encantos combinados del entrete
nimiento y del autoperfeccionamiento
hasta el siglo xx. Presentado al publico
en 1940, el View-Master estaba dirigido
a los adultos. Su transformacion en un
juguete para ninos vino décadas mas

tarde

Incluso en la actualidad, la abruma-
dora popularidad de los entretenimien-
tos en 3D tiende a eclipsar los usos cien-
tificos de la estereografia en dmbitos
como la cartografia y la geologia. Asi
mismo, los Sistemas de Informacion
Geografica (SIG o GIS, por sus siglas en
inglés) en ocasiones utilizan la visualiza-
Cl1on estereoscopica para componer da-

os.m




Contemplar las vistas

IDEA N°18

LA TOMA FOTOGRAFICA
e — —— —— —=——u A s ]

Las fotografias de paisajes, construcciones urbanasy lugares

antiguos no sé6lo ampliaron el alcance del medio, sino que

ademas ayudaron a definir la fotografia y a diferenciarla de

la pintura. Los fot6grafos a menudo incluian «punto de vista

o «vista» en los titulos de sus fotografias panoramicas,

sugiriendo que la imagen consistia en lo que veria una

persona que estuviera situada exactamente donde se habia

colocado la camara.

Un artista al pintar una escena cual-
\illl«'l.l [‘ll\'\l(' escoger entre un l\HlHH de
vista real o imaginario e incluir o excluir
muchos elementos visibles. El artista
puede trabajar en exteriores o en el estu
dio utilizando bocetos realizados in situ
El trabajo del fotégrafo estd mds limita-
do. La cimara debe colocarse alli donde¢
¢l terreno firme hace posible plantar un
tripode, o los pies. Ademds, a menudo es
dificil quitar los obsticulos visuales de
las lineas de vision. Asimismo, la ampli
tud de la toma depende del tamano de
la camara, del alcance del objetivo y del
enfoque elegido por el fotégrafo. Con
estas condiciones en mente, un lotogra
fo tiene que componer una toma cuyas
luces, sombras y mouvos geometricos
ayuden al espectador a interpretar la
imagen resultante como arte, ciencia o
algo intermedio. La interpretacion visual

oOgrafo ayuda

de la obra por parte del |

a crear su valor v su autenticidad en
una amplia variedad de dmbitos (wase La
exploracion)

Los fotografos jugaron un papel cla-
ve en el estudio vy la colonizacion del
oeste americano. Acompanaron a los to-
pografos y geologos, realizando registros
visuales de elementos naturales v de re
cursos potenciales, como minerales y
madera. Aunque su meta implicaba una
representacion objetiva, sus resultados
ofrecieron interpretaciones del paisaje
En muchas forografias del oeste america-
no no hay presencia humana visible, por
lo que el espectador se convierte en test-
go de la historia geologica. Estas image-
nes expresaban vagamente sentimientos
religiosos sobre la naturaleza, a la vez
que sugerian visualmente que ningun
otro ser humano habia contemplado ese
paisaje antes. Cuando se fotografiaba a

los indios nativos americanos, no se les

retrataba relaciondndose de manera ac
tiva con las riquezas de la naturaleza,
sino como vestigios de una cultura espi
ritual y fisicamente agotada. Felice Beato
se ganaba la vida previendo las vistas
que a los demas les gustaria ver. En Chi-
na sirvio a los intereses britanicos en la
zona. igual que lo habia hecho en su
pais. Por consiguiente, las vistas de tipo
panordmico que realizaba uniendo foto
grafias mds pequenas generalmente po-
nian de relieve las actividades y campa
nas militares britdnicas

Un siglo mas tarde. cuando Robert
Adams fotografio el oeste americano,
sus maravillas ya habian desaparecido
La naturaleza y la cultura coexisten en
un estado mermado, impuesto por ¢l
punto de vista elegido por el fotografo
Tanto los seres humanos como la natu-
raleza se han marchitado. Los cerros

aislados que antano caracterizaron vi

ente al salvaje oeste s¢ han empe
ido en la vaga distancia. La pre
humana queda patente en el
alterado y seco, en los automovi-

1 las carreteras inacabadas y en las

ndas monolormes

ighubir Singh respondio a las sofis

iblico contempo-

s aptitudes del
va tan experto en imagenes con

que hacian a los espectadores
ir su experiencia contemplativa
rafiando desde angulos y lugares
rados, dirigia la atencion del es

dor hacia dentro, fuera, arriba y

abaio. las distancias cercanas y las leja

nas. Pionero en el uso de la pelicula en

color cuando el blanco y negro domina-
ba la expresion documental, Singh creia
que la India no debia representarse sin
sU caracteristica gama de colores

En fotografia, como en las demas
artes, la toma a menudo confluye con el
punto de vista. A pesar de lo muc ho que
los fotégrafos v los teoricos han insistido
en la inherente superioridad de la foto-
grafia para crear una delineacion neu-
tra. la eleccion de una toma nunca pue

de separarse de un punto de vista. ®




Otorgar un nuevo realismo a las imagenes del campo de batalla

FOTOGRAFIA DE GUERRA
e T e e et ww T )

Poco después de su invencion, la fotografia comenzo a

remodelar el conocimiento del gran publico sobre la

guerra v los conflictos. Las fotografias de guerra expuestas

publicamente, como las realizadas durante la guerra de Crimea

o la guerra civil americana, fueron objeto de contemplacion

solemne, ya que ofrecian una experiencia comparable a

caminar por los campos de batalla tras el conflicto.

n las ilustraciones pre-

La diferencia ce
vias de la guerra en otros medios, como
la pintura, parece haber surgido de la f&
del pblico en la autentic idad de la foto
grafia. La gente que contemplaba estas

forografias de guerra a menudo las

interpretaba como un fragmento de la

realidad. Mientras comentaba este nue

vo realismo en una exposicion de loto

grafias de la sangrienta batalla de Antie

1862, un redactor del New York

am ¢

observo que Mathew Brady habia

hecho algo parecido a traer los cadive

| 1

res a las puertas de los civiles. Para real

zar el efecto realista, algunas cruentas

fotografias de la guerra civil americana
se trasladaron al formato estereoscopico
para que pudieran visualizarse en 3D
[vease El estereoscopio). El impacto de

conflictos

estas primeras imagenes de

'

tal vez hubiera establecido unos parame
tros rigurosos y estremecedores para la
forografia de guerra s1 no fuera porque el
fenomeno vino acompanado de una con
clusion inesperada: hubo un mercado
muy reducido para la fotografia de la gue
rra civil americana tras resolverse el con-
flicto. Brady, que habia invertido su fortu-
na en la produccion de la cronica visual
de la guerra, se declaro en bancarrota

En respuesta al breve interés del pu

el g

nero se redefinié como una tlustracion

blico por la fotografia de guerra
griafica de noticias de gran importancia
pero de vida efimera. Se desarrollé con
juntamente con la necesidad de la pren

1 tlustrada de imagenes espectaculares
pero desex hables. | Xcepto los forogratos
ymo Jimmy Hare en la Prime
Bourke

[AMmMosos. e

ra Guerra Mundial., Margaret

White en la Segunda Guerra Mundial v

Don McCullin en la guerra del Vietnam

los fotdgrafos de guerra no estaban bien

pagados ¢ incluso ni siquiera estaban

patrocinados directamente por las agen
cias de noticias. Durante la guerra del

Vietnam, fotografos y camaras indepen

dientes, conocidos como stir colabo
radores a nempo parcial) empezaron a
vivir modestamente para poder ser testi
mtinua

1 - Bt :
gos de la guerra. Esta practica «

hoy en dia en las zonas calientes del
mundo
La invencion vy la

implia prolifera

cion de la television y del video recorto
los presupuestos de forografia de las pu
blicaciones de prensa, pero la lotogralia
de guerra no perdié nada de su atractivo
el |‘H!‘il\"

para La censura, que se ha

extendido a través de la historia de la
fotografia, nunca logré eliminar la criti-
ca a la justificacion de la contienda v de
la conducta en la guerra. Los fortografos
soldados tomaron gran parte de estas

reveladoras imagenes. En el presente

las cimaras digitales v las conexiones de

internet proporcionan un flujo constan-
1

te de imdgenes profesionales y amateur

de las zonas conflictivas del mundo
El fotografo de guerra tipico era, y
sigue siendo, un fotoperiodista varon dis
puesto a arriesgar su vida. Sin embargo
las mujeres han sido corresponsales de
guerra durante mas de un siglo, traban
omo fotografas de combate activas
rra Mundial

actuahdad, la

jado
desde la Segunda Gue
En la

guerra esta cargada de

fotogralia de
contradicciones
Los profesionales que saborean la excita

cion de la guerra también abominan de

los efectos del conflicto. Sin embargo

insisten en mostrar sus brutales repercu

siones. Con el transcurso del tiempo, la

fotografia ha transformado el heroismo

para centrarse en la entereza, la compa

sion v ¢l suirnmmiento. s




«El zootropo y otros aparatos similares se
anticiparon a la invencién del cinematografo.»

Crear la ilusion de movimiento

-
IMAGENES EN MOVIMIENTO
e —
yuede crear una serie de imdgenes para simular el
imiento secuencial en un visor u otro método que engane
vista. Debido a su habilidad para mostrar fragmentos
1ales del mundo, las fotografias facilitaron este uso,
nero conjuntamente con aparatos mecanicos y mas tarde
programas digitales de ordenador, cimaras e incluso

1rt phnnc\.

1 de poner en movimiento la ima-  los drdsticos y en tres dimensiones Los

rdtica es casi tan antigua como la  folioscopios o flipbooks, denominados ki

nidad. Algunas imdgenes de ani netografos (nombre tomado del griego
en cuevas ;\rrl'.l\lnr:hc\ s¢ pinta cldsico smovimientos ¢ «imagens), se ni
tal modo que al mover ripida- cleron muy populares a finales del siglo
una antorcha delante de ellas xix, y empezaron a incorporar [otogra

una breve ilusion de que las fias. Al igual que sucede con el zootro

le los animales se movian. Asimis po. la reproduccion de una animacion

s diversos aparatos de animacién  pasando las piginas deprisa con ¢l dedo
yujos y pinturas son antiguos y uni pulgar depende de una caracteristica
. La apreciacion de las fotogratias del ojo humano denominada persisten
naturales v realistas por parte del  cia de la vision. A pesar de que la fisiolo
ico fomento la conexién del trabajo  gia subyacente ha sido muy debatida,
imara con el popular juguete parece que el ojo humano y el cerebro
itil del siglo xix denominado zootre retienen durante una fraccion de segun
ver

n aparato cilindrico que cuando do unaimagen que s¢ ha acabado de ver

a hacia que las imdgenes estiticas  La denominada postimagen ) la imagen

1eTan moverse presente se fusionan, creando la ilusion
\ finales del siglo xix, el fotégrafo ¢  de movimiento
ntor Eadweard Muybridge ideé una El zoOtropo y otros aparatos simila
de utilizar la cimara para regis res se anticiparon a la invencion del ci
la locomocion animal. Cuando se nematografo a finales del siglo xix. No

rvaban a través de un zootropo o un  obstante, y a pesar del desarrollo y proli
wrato similar, los animales parecian feracién de peliculas y videos, la gente
rar vida. La observacion y el andlisis sigue disfrutando haciendo que las ima
la locomocién humana pasé de ser genes estdticas se muevan. Con mucha

y anecddtico a una ciencia cuando el frecuencia se incluyen aplicaciones de

vimiento se pudo detener y reanudar  software con las que se pueden crear fo
duntad (wase Detener el tiempo) lioscopios en los paquetes basicos de or
tinia hov en dia en el estudioven la  denadores, cimaras y teléfonos moviles

icion de dispositivos protésicos, asi  con cimara. En la actualidad, los folios
10 en el diseno de sistemas y maqui copios digitales se pueden crear y com
de terapia fisica. El uso de progra partir ficilmente, difuminando la dis

is de ordenador ha incrementado el  tinciéon entre imadgenes estaticas y en

rfeccionamiento de los estudios sobre movimiento. s

ymocion y ha permitido visualizar

igenes en primer plano, desde angu




(Mas grande es siempre mejor?

IDEA N° 21

AMPLIACION DE

LA IMAGEN FOTOGRAFICA

Para la fotografia anterior a la era digital, ampliar la imagen

fotografica conllevaba un desafio a las limitaciones técnicas

del medio. Vencer la resistencia de la imagen a la ampliacion

se convirtio en una habilidad indispensable para los fotografos

profesionales y aficionados.

Las primeras fotografias se constrefian
a los limites de las dimensiones del
soporte (es decir, al mayor tamano de la
placa del daguerrotipo o de la hoja de
papel sobre la que se registraban). Lo
que significaba que cuanto mds grande
fuera la placa o el papel, tanto mayor
seria la imagen resultante. La placa de
daguerrotipo de mavor tamano utiliza
da, que se basaba en el tamano de la
camara original de Daguerre, era peque
na para los estiindares contemporaneos
(165 x 216 mm). En ocasiones, los prime
ros fotégrafos ampliaban las imdgenes
volviéndolas a fotografiar con una cima
ra mds grande, pero este método reducia
los detalles de la imagen. Para conservar
la nitidez visual v la resolucion, algunos
fotégrafos utilizaban grandes cimaras
creadas especialmente, como la llama
da, de manera apropiada, Mamut, para
registrar el conjunto de los paisajes

Las ampliadoras solares, denomina-
das asi porque utilizaban la luz del sol
para provectar la luz a través de un nega
tivo hasta un papel fotosensible, empe
zaron a utilizarse ampliamente en la dé
cada de 1850. A veces conocidas como

cdmaras solares» debido a su aspecto, la

mayoria de estas ampliadoras eran por
tatiles y estaban disenadas para colocar
las en el alféizar de la ventana, donde
podian captar la luz, Varias de ellas eran
tan grandes y absorbian tanto calor que
necesitaban cubas de agua fria de refn
geracion para controlar su temperatura
Dado que la imagen proyectada en el pa
pel fotosensible se registraba lentamen-
te, la ampliadora solar tenia que moverse
para seguir la trayectoria del sol a traves
del cielo. Cuando las sustancias quimi
cas y las luces eléctricas reemplazaron al
sol, la ampliadora se traslado al interior
al laboratorio

El fotégrafo y también historiador
Marcus Aurelius Root observo que en la
década de 1860 algunas fotografias a ta
mano natural se crearon con ampliado
ras. S1 bien la ampliacion hacia que las
imagenes se fueran claras y definidas. Se
requeria la aplicacion de pasteles de co
lores o tizas en blanco y negro para obte
ner un aspecto natural y realista. Los
bustos a tamano natural que se realiza
ban con grandes cimaras o se obtenian
mediante ampliacion. eran mas comu
nes. Los observadores consideraban las

imagenes a tamano natural como la pre

—
-
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=
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sencia simulada del modelo retratado
cuyo estado de dnimo se podia colegir
por sus expresiones faciales y su postura
El dramaturgo sueco August Strindberg
realizaba primeros planos de fotografias
de rostros a tamano natural con el fin de
estudiar ¢l cardcter |‘\2ll’31",11\4' de los
modelos. Mids recientemente, el impacto
estérico y emocional de los retratos foto-
graficos a tamano natural ha sido posi
ble gracias a la recnologia digital

Al igual que sucede con el reencua-
dre. la ampliacion de una imagen puede
cambiar o intensificar su sujeto y la ex-
periencia del espectador. Las imdgenes
grandes de paisajes (como los fotomura
les, que se extienden fuera del alcance de
la vision periférica) son mas sorprenden-
[es que unas instataneas de la misma es
cena. Con programas de ordenador que
hacen todo el trabajo v que ajustan los
detalles de la imagen, las fotografias am
pliadas (y reducidas) son algo cotidiano
en peridgdicos y anuncios, asi como en las
pantallas de los ordenadores. La prolife
racion de imagenes enormes en la vida
cotidiana ha generado debates sobre si
un entorno de grandes medios desensibi

liza o amplia la percepcion humana. m

La ampliacion de una imagen cambia o intensifica
el tema.

"TILILIEY -1
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esde una taza de porcelana hasta
n pastel de cumpleanos

SOPORTES PARA FOTOGRAFIAS

fotografia, el material sobre el que se imprime o se aplica

magen se denomina soporte. En los primeros experimentos

eraficos, cualquier superficie que se pudiera sensibilizar a

luz podia convertirse en soporte. De ahi que se imprimieran

ygrafias sobre papel, metal, tela, lienzo, cuero, cristal,

idera e incluso sobre ciertos tipos de ceramica.

xperimentos que condujeron a la
cion de la fotografia emplearon
ipo de materiales absorbentes que
era a mano. A finales del siglo xix
icipios del xx, Thomas Wedgwood,
ndiente de la célebre dinastia de
ros Wedgwood, estaba interesado
illar una nueva forma de obtener
rafias sobre porcelana. Junto con
migo Humphry Davy, experimenta
on papel y cuero sensibilizados a la
Los demas inventores de la fotogra
tilizaron en sus esfuerzos iniciales

tela, el
al, la piedra y la plata. Al principio

riales como la estano, el

tografia se concebia como la int
10n controlada de sustancias quimi
m la luz solar. Aunque los paisajes
bodegones fueron los sujetos de las
weras fotografias, el énfasis de sus
ntores se centraba en la ciencia de la

10n de imdgenes, no en la estética
| creacion de arte
El término soporte también se ha em
lo para describir a la placa rigida
en ocasiones se utilizaba para refor
ina fotografia. Algunas imdagenes del
) Xi1x, como las cartes d se impri
in en un papel tan fino que se desga-
a o se arrugaba si no se reforzaba
un material mas rigido. Cuando las
grafias de la guerra civil americana v
iros acontecimientos historicos se
vararon para distribuirlas a las escue
1 los archivos fotogrificos de las bi
tecas, se pegaron en carton, en el que
mprimieron los titulos y otras infor

1ones

En el siglo xx, cuando se podian re
producir mediante la impresion offset, la
variedad de soportes se amplié rdapida
mente. Para los anuncios de las vallas
publicitarias se utilizaban grandes pren-
sas para imprimir hojas de papel o de
vinilo que después se fijaban en un so

porte denominado frontal, Las cajas de

luz, unos contenedores huecos de cristal
esmerilado iluminados desde el interior
que muestran fotografias vy graficos
translucidos creados especialmente, se
han convertido en algo corriente en los
aeropuertos y los centros comerciales. La
capac idad de la fotografia v la pospro
duccion digitales de representar hasta el
mas minimo detalle e intensificar el co-
lor ha aumentado la popularidad de la
caja de luz como soporte para presenta
ciones comerciales y artisticas. En las
vallas publicitarias digitales, grandes
pantallas de visualizacion LCD presen
tan secuencias de anuncios y noticias, La
era digital también ha hecho posible
utilizar un pastel de cumpleanos como
soporte: impresoras digitales provistas
de tintas comestibles y de papel fino ela-
borado con almidén de patata, arroz o
maiz generan dulces imagenes vividas
montan encima del glaseado del

que se

l\c\hl id




Grandes esperanzas

IDEA N.°23

EL COLOR

La busqueda de la fotografia en color era tan antigua como este

medio. Si la cimara era una maquina automatica para captar

imdgenes, cacaso no podria el aparato perfeccionarse para

hacer fotografias en color, tal como el ser humano percibe

el mundo? Sin embargo, y a pesar de la experimentacion

constante, habria de pasar todavia un siglo hasta que se

desarrollara una fotografia en color fiable y econémica.

A diferencia del automdvil y el avidn,
cuyas fases experimentales pudo pre
senciar el publico, la fotografia se inven-
t6 en privado y se divulgé cuando ya
estaba formada a un publico asombrado
en 1839. La repentina aparicion de una
tecnologia tan avanzada llevo a la gente
a pensar que la fotografia en color no
podia tardar en desarrollarse. Tal vez el
procedimiento sélo necesitara un ligero
retoque. Todo el mundo, incluidos los
cientificos v los fordgrafos, tenfan gran-
des esperanzas

Sin embargo. resulté ser mas com
plicada que una simple extrapolacion li
neal de la fotografia en blanco v negro

Su complejidad es evidente en el logro

del fisico escocés James Clerk Maxwell
y de Thomas Sutton, editor de la publica
cion Phot :"A['?::‘ Notes. Fstos dos hom-
bres crearon la primera fotografia en co-
lor de forma indirecta. Trabajando a
partr del concepto de que una imagen
en color se podia obtener si se realizaban
fotografias separadas a través de filtros
con los colores primarios (rojo, verde y
azul), entonces superpusieron y proyec-
taron las imagenes, asimismo, a través
de filtros. Este concepto, aunque imper-
fecto, es la base del procedimiento aditi-
vo de color, en el que éstos se juntan
para obtener una imagen en color. Es
también la base del sistema RGB, el mo-

delo de color utilizado en los televisores,

las camaras digitales y las pantallas de
ordenador

Probablemente, lo inverso al color
aditivo también se desarrollé en la foto-
grafia. Tal como lo concibié Louis Ducos
du Hauron a finales de la década de 1860
el procedimiento sustractivo de color re
queria que una escena se fotografiara
tres veces, en cada ocasion exponiendo el
negativo a la luz naranja, verde y violeta
a continuacion se creaban tres POSITIVOS
sobre papel translicido fino tratado con
colores t"Hl]‘ll'l)]('ll!.llllH Y. por ultimo,
se Jjuntaban todos para producir una re
produccion en color. Aunque pueda pa
recer complicado. el método sustractivo

evitaba el uso de proyectores, que eran

ficiles de manejar, y, con el tiempo, se
vertiria en la base del Dye-Transier,
1 de las técnicas de impresion en co
mas precisas
El progreso hacia la fotografia en co
en el siglo xix fue lento y tuvo lugar
ncipalmente en reducidos circulos de
vperimentadores dedicados, que expre
ban sus esperanzas en publicaciones
pecializadas. Por consiguiente, cuan-
» ¢l resplandeciente color del autocro-
mo se presento al publico en exposicio-
a principios del siglo xx, fue como si
reinventara la fotografia. A pesar de
elevado precio y de sus numerosos
roblemas de visualizacion, se realiza-

n 20 millones de autocromos de 1907

«Bl progreso hacia la fotografia
en color fue lento.»

a 1935, Pero hasta la invencion del Koda-
chrome, casi un siglo «h'\[\ll\'\ de que
apareciera la fotografia en blanco y ne-
gro, la fotografia en color no empezo a
dominar ¢l mundo, primero con pelicu-
la cinematogrifica para los aficionados a
las filmaciones caseras, y después con
pelicula fotogrifica, que fue adoptada
por publicistas, fotdgrafos profesionales
v aficionados a la fotografia. Tras un si-
glo de grandes esperanzas. y muchas pe
quenas victorias, la fotografia en color se
convirtié ripidamente en una parte nor

mal de la vida cotidiana. =
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«Los fotégrafos utilizaban la escultura para observar como
colocar las figuras, interpretar las texturas y crear patrones.»

Una relacion intima

FOTOGRAFIA Y ESCULTURA
[ = Gl B aaE B R B R

La relacién entre la fotografia y la escultura se inicié6 como

un pacto de conveniencia: los fotografos necesitaban modelos

y las esculturas podian permanecer inmoviles durante un

tiempo mucho mds prolongado que la mayoria de la gente.

Con el tiempo, ambas artes se vincularian mas estrechamente

creando una relacion duradera.

Los moldes de escayola que se podian
encontrar habitualmente en los estu
dios de los artistas del siglo fueron
uno de los primeros sujetos de la foto
grafia. Sus formas tridimensionales s
convirtieron en un sustituto de la figura
humana v de la naturaleza. El estudio
de las formas estdticas permitio a los
fotégrafos aprender a trasladar las for
mas v los volumenes a la superficie bidi
mensional de la forografia. Ademas. los
forografos utilizaban la escultura para
observar como colocar las higuras, inter
pretar las texturas y crear patrones de
luces v sombras. El Autorretrat

de Hippolyte Bayard, de
1850, probablemente fotografiado en el
exterior para asegurar que hubiera sufi
ciente luz, muestra al fotografo sentado
entre varias esculturas que parecen flo
tar en el aire. Esta fotogralia es una ver
sion humoristica e irénica de la disposi
cion de estos mismos moldes de escayola

que ¢l autor realizo en otros estudios

yero ateniéndose en esos casos a la ley
de la fuerza de la gravedad. La imagen
surte efecto debido a la tension entre la
capacidad de la fotografia de registrar lo
real v la certeza de la incapacidad de las
esculturas cldsicas de flotar

Aunque la mayoria de estos estudios
fueron sélo ensayos y experimentos
proceso ya prefiguraba la caracteristica

inion de los dos medios que tendria lu

ar en el siglo xx. Por ejemplo, el artista

de origen rumano Constantin Bri
realizéd mas de 1.000 fotogralias de sus
esculturas, usando el medio no para sim

plemente registrar su obra, sino tambier

para hacer hincapié en su interpretacion

de ella
La utilizacion de la fotografia para
captar lo extrano fue una constante pri
mordial en el movimiento surrealista de
principios del siglo xx. Para la publica
cion surrealista Minotauro, denominada
por el ser fabuloso mitad hombre
mitad toro de la mitologia griega. Man
Ray combind la fotografia y la escultura
de una forma que evoca la ingeniosa
combinaciéon de ambas artes realizada
previamente por Bayard. Manipulando
las luces y las sombras para cambiar el
cuerpo lemenino hacia lormas extranas
levemente inquietantes, Man Ray lo
forografio de tal forma que parece estar

1

cambiando de género v de especie. La

cabeza de la mujer ha des

la oscuridad v sus brazos se estan trans
formando en cuernos. Esta imagen de
una figura que no es ni humano ni bes
tia, sino ambos a la vez, ejemplifica muy
bien esa union de la fotografia y la escul
tura en un nuevo medio hibrido
Mientras que Bayard fue fundamen
talmente un fotografo que adoptoé con
eptos de la escultura, artistas posterio
res desde Man Ray hasta la actualidad

o se han definido como practicantes de

uno u otro medio. De hecho, la [otoes
cultura se desarrollé v evoluciono a fi-
nales del siglo xx gracias al aumento de
la for e v de las instalaciones de

arte, ademas del movimiento <inventa-

do para ser fotografiado:. =




Para instruir, purificar y ennoblecer

FOTOGRAFIA MORALIZADORA

e ——— i e el

El uso de la fotografia para influir en las decisiones éticas de

las personas se inicio en la década de 1860 como parte de una

campana mas amplia para aumentar la concienc ia publica

sobre el valor de la fotografia mediante la imitacion del

contenido didactico de pinturas y grabados venerados. Desde

entonces. la escenificacion de sermones fotogréficos ha

florecido en anuncios de servi

y en publicidad.

En 1861, el fotog etratista londinen

s¢ Jabez Hughes publicé un compendio
sucinto del estado de la pra a fotogri
fica. Existia, dijo, la forografia literal. la
artistica v una nueva variedad, «<la loto
grafia como Arte en mayusculas», cuyo
proposito era mejor ¢ue el de las otras
dos. El ejemplo por excelencia de esta
practica fue Oscar Rejlander, para cuya
obra l | la utilizé muchos
iClores para que posaran para un past
del cuadro La escuela de Atenas del pintor
renacentista Rafael. La fotografia, com
opia
dos po1
fotosensi
1onesto ,"1(
da familiar vy el trabajo duro, mientras
in vividor sin fuerza de voluntad se
dejaba seducir por la vida disipada. Los
desnudos en primer plano de la imagen
provocaron un st d ndale (éxito
por escindalo publico) hasta que la rei
na Victoria abdé con su mala fama
idquiriendo una copia para el principe
Alberto, un partidario entusiasta «
lotogralia
El poeta vy critico Charles Baudelaire
a fotografia como Arte una
la pintura, pero
nte bajo muchas lor
Incluso las
vocaciones de paisajes in

temporales y de mujeres etéreas de la

ios publicos, en propaganda

forografia pictorialista desp
to tufillo a moralina. A medida que las
fotografias reemplazaron gradualmente
a los dibujos en la I‘l"'[h idad de periody
s v revistas, las campanas de texto e
1 dirigidas a las compradoras ha-
cian hincapié en el deber de la mujer de
adquirir productos limentaran a
sus hijos para que estuvieran sanos (vease
Imagenes que venden)

Durante la Segunda Guerra Mun-
dial, cuando muchas mujeres asumie
ron trabajos tradicionalmente desempe

por hombres debido a que estos
estaban ausentes combatiendo en la
ra. los anuncios que publicitaban
cigarrillos promocionabar acto de fu

mar como una actividad |

la publicidad de
llos Virginia Slims también se
apoyaba en los ideales feministas mos-
trando fotografias de mujeres activas

acompanadas de la frase «Has progresa-
do mucho, mujers. A pesar de que las
inte el tabaco comenzaron a
n la década de 1980, los 1extos
s fotografias utilizadas en las campa
nas ra el tabaco, el alcohol y la acti-
vidad se irresponsable emple
metodos « n Omo NINos su-
plicando a

su mal cot

obru soar I <
f:,::..\.n.w ¢ de vida (1 Barnardo's
SHRHO prrotc ' vis »

explicitu
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(Arte 0 pornografia?

IDEA N°26

LAS ACADEMIES

e S e ===

Una académie es una fotografia de desnudo teéricamente

preparada para el uso de los artistas o los estudiantes de arte.

También denominadas estudios del natural, algunas de estas

imdgenes efectivamente se empleaban para estudiar la

anatomia humana (pero la gran mayoria estaban destinadas a

compradores ajenos al mercado del arte, y quiza incluso fuera

de la ley).

Antes de la invencion de la fotografia, en
ocasiones se podian encontrar grabados
vy litografias de desnudos en las coleccio-
nes de las escuelas de arte. Estas image-
nes, denominadas con el término fran
cés académies, a menudo se estilizaban
es decir, presentaban la figura humana
desnuda tal como se hubiera represen-
tado en el arte del Renacimiento o en
estilo barroco. La mayoria de las acade
mies representaban desnudos femeni
nos. Los masculinos eran muy raros.

Poco después de la invencion de la
fotografia. se empezaron a realizar des-
nudos fotogrificos, a veces para unos
artistas especificos, pero también para
su venta al publico en general. El pintor
francés Eugéne Delacroix basé uno de
sus famosos cuadros de una odalisca, o
concubina, en una académie tinica en da-
guerrotipo. Estas fotografias eran relati-
vamente costosas, por lo que estaban
fuera del alcance del estudiante de arte
de la época. Pero durante la década de
1850, cuando las fotografias en papel
ganaron popularidad, las académies re-
sultaron menos caras, mas variadas y
mucho mas numerosas

En Francia. existian diversas leyes y
procedimientos antes de la aparicion de
la fotografia para poner freno a la por-
nografia. Por ejemplo, las imdgenes de
desnudos debfan presentarse en el Mi
nisterio del Interior o en la Prefectura de
Policia para ser revisadas antes de poder
venderse legalmente. Una imagen que

mostrara un desnudo frontal completo

58

no era prohibida: para ser censurada de
bia considerarse moralmente reproba-
ble o retratar poses antinaturales (crite-
rios que son. en esencid, llll]*t'\lhlt‘\ de
definir de manera abstracta)

Si la imagen estaba etiquetada como
ayuda para el estudio o la representa-
cion de la anatomia humana» tenia ma
yores posibilidades de pasar la censura
De ahi que el término estudio del natural
se anadiera al titulo de numerosos des-
nudos. v que los espec ialistas en fotogra-
fiarlos aumentaran rdpidamente en nu-
mero a partir de la década de 1850
Elaboraron estudios de desnudos ador
nados con accesorios artisticos familia
res, como columnas, anforas griegas, es-
padas romanas, moldes de escayola de
estatuas famosas, armaduras medieva
les, cuadros, laides y muchas colgadu-
ras. Las telas didfanas se utilizaban en
ocasiones para ocultar y revelar la figura
a la que cubrian artisticamente

La impresionante cantidad de 1ma
genes del periodo comprendido entre las
décadas de 1850 y 1860 que forman par
te de la coleccion de la Prefectura de Pa-
ris indica que o bien la ciudad asistio a
un repentino aumento de estudiantes
de arte o estas académies tenian muchos
otros adeptos. Aunque es imposible tra-
zar una linea de legalidad que separe
los estudios de desnudos utiles para los
artistas de las imdgenes cuyo proposito
era representar y provocar una respues
ta sexual en el espectador, es mas que

probable que las imdgenes de masturba-

)esnudo femenino (18

cion vy de actos sexuales y las imagenes
estereoscopicas eroticas en realidad no
fueran concebidas para que reunieran
los requisitos artisticos. No obstante, s¢
producian y se vendian ilegalmente. Al-
gunos fotégrafos fueron multados o en-
carcelados por sus desnudos, pero el cas
tigo no impidié que Paris se convirtiera
en el proveedor internacional de fotogra-
fias de desnudos (un aspecto importante.
aunque no generalmente reconocido, de
los inicios del proceso de industrializa-

cion de la fotogratia). e

¢las imdgenes de desnudos debian presentarse
en el Ministerio del Interior o en la Prefectura
de Policia.




El retrato comercial

DEA

LA CA

TE DE VISITE

’

Las cartes de visite, fotografias del tamano de un pulgar

montadas en tarjetas de visita, causaron furor en la década

de

1860. Se realizaron, vendieron e intercambiaron miles de

millones de estas pequenas fotogralias durante la moda

conocida como «tarjetomania

lfodo empez6 como una forma de redu

es de las forografias. En 1854

francés A. A |

método mediante el cu

Disdén

ot fo

patento un ‘

raban muchas fotografias diferen

tes en una unica placa fotogral Xpo

niendo solo una pequena parte de ella

isite nO eran retra
SINO Imagenes que
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la camara. eliminan
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Sin embargo, loqueal 1

te les faltaba de intimidad lo suplian con

afectacion ban en estudios (o

togrificos donde estaban disponibles t

lones de fondo, colgaduras, mobiliario,

alfombras, plantas en maceta colum

nas. chimeneas. reiojes, instrumentos

y disecados)

musicales y animales (vive

para qu iente los dispusiera en

ilustracion visual de iutoimagen

sus intereses, de su clase social v de su

prosperidad economica Varios estudios
para completar la imagen. ini luso alqui
laban ropa lujosa a las personas que de
N retratarse
Es facil entender como las
satisfacian las fantasias de los me

ricos, atractvos y

yrecidos de ser
wres. Incluso cuando todos juegan

ndo un placer

o $4 L
atractiva

sintio la necesidad d

nte 1
popular hacersd
tras mod
omo ¢l fotomaton o las posta
les. no atrajeron a un publico acomoda
do. Durante aproximadamente una deé
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wralicas

cole aba ¢ intercambiaba

rtes de personas que conocia y de gente
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las fotografias de celebridades s

mezclaban con 1n I vecinos, y

los personajes | 1ban con

parientes lejanos, Personas en ¢ 1 ojo pu-

blico. como nobles, politicos, personajes

tores, todos sucumbieron &

militares y ac
¢ v adquirieron muchas

rrafias para regalar. Las cartes de vise

miembros de la realeza se vendie

ron muy bien. En un periodo de dos

1

anos. se adquirieron de 3 a 4 millone s de

le visite de la reina Victoria

arte
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Copias magistrales

IDEA N.°29

EL PLATINOTIPO

e e

Con la amplia gama de tonos grises medios inherentes al

platino (tan diversos y con tantos matices como las tonalidades

del pelaje de un gato gris), los fotografos artisticos del siglo xix

encontraron una nueva forma de expresion, cuya complejidad

visual y su alto precio iban a elevar al medio por encima

de los gustos y recursos del pueblo llano.

Durante los primeros anos de la fotogra-
fia, aquellos que intentaban fijar una
imagen investigaron la sensibilidad a la
luz de diversos metales, como la plata,
el hierro y el platino. Los procedimien-
tos con plata se llevaron el triunfo, pero
experimentos esporadicos con platino
mantuvieron vivo el concepto de una
fotografia realizada con platino, Los pri-
meros platinotipos fusionaban belleza y
peligro. Para crear papel fotosensible, las
hojas individuales se sumergian en un
liquido que contenia sustancias quimi-
cas en ebullicién. Pero hasta que el proce-
dimiento no se estandarizara y el papel
al platino no estuviera comercialmente
disponible. los fotégrafos no empezarian
a explorar en serio su gama unica de
tonos y detalles,

Durante las ultimas décadas del sk
glo xx, dos acontecimientos {uno cultu-
ral, el otro tecnologico) confluyeron al
mismo tiempo para situar a las copias
al platino en la cima de la jerarquia foto-
grifica. La fabricacién comercial de pa-
pel al platino, junto con una nueva técni-
ca para revelar fotografias a temperatura
ambiente, hicieron que el procedimiento
con platino resultara mas atractivo. Al
mismo tiempo, los fotoégrafos interesa-
dos en el arte de la fotografia fueron tes-
tigos de lo que creian que seria el inevi-
table hundimiento en la mediocridad y
la vulgaridad a través de los medios de
comunicacion de masas (wase La estéti-
ca). No obstante, el procedimiento con
platino era una forma de fotografia du-
radera y estable en contraste con las co-
pias a la albimina, baratas y perecede-

ras, que impulsaron modas populares
como la carte de visite y la estereografia.
Por consiguiente, el platino parecia ofre-
cer un baluarte fisico y psicolégico con-
tra la vulgaridad, y asegurar a los foté-
grafos de elite que su obra, su filosofia de
las artes visuales y su clase social sobrevi-
virfan a la fotografia econémica de la dé&
cada de 1860 y a cualquier futura moda
fotogrifica que resultara atrayente para
las masas.

La copia al platino fue bisica para el
movimiento del pictorialismo. Su popu-
laridad continud a través de los esfuer
zos de los fotosecesionistas a principios
del siglo xx. A veces se tenian las copias
al platino a través del procedimiento a
la gelatina bicromatada, que anadia tra-
bajo manual a un medio ya de por si
costoso. Cuando aumenté la demanda
de platino como catalizador para explo-
sivos durante la Primera Guerra Mun-
dial, muchas empresas de papel al plat-
NO cerraron sus puertas o se vieron
obligadas a reducir su produccién de un
modo drastico. No obstante, algunos de-
votos seguidores se las arreglaron para
importar sus propios suministros.

El platinotipo no ha desaparecido
del todo. Sus cualidades visuales bien
valen el tiempo de dedicacion y el coste
de produccion. Los elementos del paisa-
je y la luz sutil del oeste americano han
sido interpretados ininterrumpidamen-
te mediante las impresiones en platino a
lo largo de mds de un siglo. El aspecto
del platino, en el que la luz parece vapor
casi palpable, se ha erigido en metifora
del cambio y la pérdida (ideas complejas

sursmion: Los esheltos juncos gue wvrsmion: 1 retrato de Willlam
Henan tanto ¢l primer plano como  Clift de su hija, Carola, creado en
el plano medio de la forogrufia Veessey, Francia, en 1981, muestra
Una orilla juncosa (1886), de su maestria con ¢l exprestvo virje
de los platinotipos

Peter Henry Emerson, tienden
a aplanar la fmagen, lo que
la hace parecer casi abstracta

que han desempenado un papel en la
historia de la region).

La sensacion de distanciamiento que
sugiere un platinotipo deriva de la for-
ma en que las imdgenes parecen hundir-
se en la fibra del papel. Quizi el contras-
te mas sorprendente entre las imagenes
al platino y las mas familiares en blanco
y negro se produjo cuando el controver
tido artista de finales del siglo xx Robert
Mapplethorpe creo versiones en platino
de sus desnudos, que reducian su sexua-
lidad para convertirla en vulnerabili-
dad.m

tografia de Malcolm Arbuthnot
del mar (1910), la toma
t la playa de personas gue
t de un paseo dejo una amplia
de mar inexplorudo en la
nferior de la imagen, como s
s profundidades escondierun secretos




[Ina cdmara «natural» donde arriba es abajo

' A CAMARA ESTENOPEICA

sprovista de lente y dificil de enfocar, la cimara estenopeica es

10 de los grandes instrumentos democrdticos de la fotografia,

e utilizan desde los artistas hasta los escolares, quienes, en

‘na era digital, continian realizando ellos mismos camaras

tenopeicas con envases cilindricos de carton.

esar de los rumores que indican lo
itrario, la cdmara estenopeica no es
camara oscura. La primera no uti
objetivo ni lente, sino sélo una
ntscula abertura del tamano del ojo
ina aguja, el estenopo. frente a una
1 de material sensible a la luz. Aun-
la cdmara oscura existia mucho
s de la invencion de la fotografia y
ci6 gran influencia en su desarrollo
imara estenopeica no I)(»JIL‘ haber
inventado antes de la fotograhia
Comparada con el enfoque nitido y
minuciosos detalles que se obtienen
pidamente con una camara con so
rte de pelicula o digital, la diminuta
nara estenopeica requiere largas ex
siciones y no tiene lente con la que
finar su enfoque. Por ello, la cualidad
una imagen con una camara esteno-
ica parece que esté smal» cuando en
alidad no es asi. El atractivo de la ci
ira estenopeica radica en que muestra
proceso de desarrollo en la imagen
sultante
Debido a la calidad difusa de la ima
en estenopeica, algunos fotografos del
isado y del presente la consideran una
amara natural». que imita la forma en
ue el ojo ve, a la vez que crea una meta
wra visual de las luces y texturas sutiles
el mundo natural. Por muy resbaladizo
jue pueda ser este concepto, la camara
stenopeica tiene una larga tradicion
omo representante de una forma de

[otogralia suavemente antiautontansta

Durante el movimiento del pictorialis-

mo, esta cdmara era apreciada por su
cualidad éptica impresionista (vease La
estética). En la era de la lotografia ins
tantinea fue valorada por su funciona
miento de camara lenta. Irénicamente
la anticomercial cimara estenopeica s
fabricoé comercialmente a partir de la
década de 1880, v continua fabricandose
de muchas formas en la actualidad. El
Dia Mundial de la Cimara Estenopeica
entusiasticamente igualitario. se celebra
cada ano el ultimo domingo de abnil

El vocabulario visual de la cimara
estenopeica complementa otras cama
ras con soporte de pelicula, en las que
sea por accidente (la camara Diana) o
por su diseno (la cimara Lomo), las fil
traciones de luz, las distorsiones de la
imagen y otros problemas se convierten
en sorpresas vy posibilidades. Pero resul-
ta que el Photoshop también puede con-
ferir al instante a una fotogralia la apa

riencia de una imagen de cimara este

nopeica, ignorando la regla cardinal de
este tipo de forografia: las cosas tardan

lo que tardan. =




Pon tu cara de foto

IDEA N.°31

EL PARECIDO

’

El concepto del parecido precedi6 a la invencion de

la fotografia, y fue absorbido rdpidamente por el retrato

fotografico. En esencia, la semblanza es una interpretac 16N

visual del modelo, que utiliza la apariencia fisica para

expresar el porte y la personalidad.

El retrato fotografico ha sido siempre
una cuestion de equilibrio, ya que debe
considerar la apariencia fisica, las pre
ferencias personales, la reputacion pu
blica v los estilos regionales o artisticos
reinantes. La habilidad para crear sem
blanzas de gran calidad podia elevar la
reputacion de un lotogralo por encima
de otros que creaban meros retratos con
vencionales de personas de pie frente a
la cimara con poses rigidas vestidas con
ropas alquiladas y rodeadas de acceso
rios chillones

Las fotografias de estudio de grupos
familiares a menudo mostraban conge
nialidad y afecto. Sin embargo, estos as
pectos eran normalmente secundarios
respecto a la representacion de pareci
dos familiares. Para las primeras genera
clones que poseyeron re tratos fotografh

os, ¢l gran logro del medio era captar la

apariencia fugaz de una semejanzaen la
barbilla de la tia Dolores o en la frente
del tio Carlos. Particularmente durante
el siglo xx, cuando las familias se torna-
ron mas moviles y dispersas, trasladin
dose a nuevas ciudades o incluso a nue
vos paises, un dlbum familiar era muy
apreciado por la forma en que mostraba
continuidad, aunque genetica, en me
dio del cambio

El parecido requiere un modelo que
confie en que el fotogralo generarda un
simbolo de su yo a partir de su aparien
cia fisica. Imogen Cunningham conser
v el equilibrio entre lo privado y lo pu
blico en su retrato de la antigua estre lla
del carnaval Irene Libarry. El toque vo
yeuristico del cuerpo desnudo de la mu
jer esta equilibrado por su mirada dire
ta a la camara. Sin embargo, el lado

izquierdo del rostro de Libarry esta en

vuelto en sombras, que sugieren que
aunque el espectador puede ver su cuer
po, la plenitud de su ser no es visible

Los parecidos son v igorizados visual

mente por la competencia entre la reve-

laciéon v la ocultacién. Las gemelas del
retrato doble de Loretta Lux exhiben
burlonamente temas que encontramaos
en las primeras semblanzas, como el pa-
recido familiar v el afecto. En una exten
siva posproduccion, Lux coniirio a la
imagen una gélida lucidez digital y una
fantasmal luz uniforme. A pesar de la
nitidez de la imagen y de la lorma en
que las cabezas levemente alargadas de
las nifnas intensifican sus miradas, este
retrato trastoca la tradicion de la sem
blanza haciendo que lo fisico oculte el
significado a plena vista. Hace resonar
referencias culturales en el espectador

como la del doble, pero, &cual de las ni

fias es la doble de la otra? En ultima ins-

tancia. Lux le da la vuelta al parecido
sfreciendo no una interpretacion del
sujeto, sino un trampolin para un mono

logo interior del observador. ®

¢l parecido requiere un modelo que confie
en que el fotégrafo genere un simbolo de su yo
a partir de su apariencia fisica.




| respuesta de la clase obrera
daguerrotipo

L FERROTIPO
D & & ]

ajo coste y la rapidez de produccion del ferrotipo,

wcedimiento de mediados del siglo xix, lo convirtieron
in éxito entre los menos favorecidos que deseaban hacerse

retrato. También ayudo a extender el uso de las chapas

ampana politica.

1do en Francia durante la wda In s posado un 1 imara ubsisto en cen uri () Stero
0, aunque fue mucho mas po ) e uttlizo un pre i cal donde | ientes podiar
Lstados | O ( ) im 1 ¢ chapas de CSCOLL L | mnd 1jes de Al
na imagen positiva dire politica 1 la campana pr s fot i ntemporaneos han
Para realizar In ¢ ) 0, ¢l Abraham Lincoln de 1860 d ptad t 110, per indo
fo cu lelgada ica de itilizaror 1pa ferrotij xactitud I i I int
M una esp wca, Cuar 1do el ldad del e) to de | 1§ la cuados ban I in la ima
timiento de laca estaba casi seco, la guerra civil americana también eran afi gen. De hecho Keliv Andersor
umergia en una solucion de cionados al terrotipo, va que era ligero y Staley realiza ferr 1 menudo deja
rial sensible a la luz y. a continua rse por correo dentrode una  que la emulsion sensible a la luz cubra
troducia rapidament 1 irta ( fos de fer I Ju 1 pla orma incompleta. m
espués d i 1 im 1stalaron 1dic ) ific
in | f wnipo I un 1 de la ledica 1 tomat
stimiento de ba oscuro ! 1 hombr iniorme )
lelante como detras turad
jueria que el modelo del retrato la capacidad del procedi
ntuviera inmovil durante unos se miento al gelatinobromuro de plata d¢
los. después de lo cual la imagen s« alizar multiples copias de una unic
iba al laboratorio iba 1ger pero en popularid
ipidez. El visitan le u ud lécadas d It | ferrotip
rotip \}I.|'\‘ ba en le d 1
ninutos desde posad icial
recepcion de la lorografia aca
lo que lo convertia en una compra f
» urban errotipo por
l ( laba un

0 a un daguerrotipo

le tamano pequeno también s¢
in llevar en el bolsillo, dentro d¢
funda de papel, como s1 fueran ta
ines. Los ferrotipos tambieén se in i
iban piezas de jo YT
jemy pendients ) 0 ade
1 las leontinas de lojes de bol
| ) ) pequeno, llamado
realizaban de ma t ra
ionaban en albume A pesa

el lerrolipo era una imager




La camara como retina objetiva

IDEA N°33

EVIDENCIAS

(e ——— R T o 0 e e

Poco después de su inven

se invistio a la fotografia

del papel de testigo objetivo de los fenomenos. Para los

cientificos representaba un ojo mejor que el humano, libre

de impresiones incorrectas y de emociones. Desgraciadamente,

el aura de imparcialidad que se habia concedido a la fotografia

sloté para otorgar credibilidad a ideas infundadas.

Aunque resulte tentador pensar que la
fotografia cambié la ciencia proporcio-
nando representaciones exactas y obje-
tivas de las evidencias y pruebas, en
realidad fue la ciencia la que modeld
las percepciones de la fotografia como
maquina de la verdad. Antes de que se
inventara la fotografia. los cientificos en
ocasiones utilizaban el laboratorio para
copiar sus especimenes. Consideraban
que un calco estricto de la imagen pro-
yectada era mds preciso que un dibujo
realizado por un artista, cuya formacion
e inclinacion estilistica no podian ayu-
dar, sino interferir, con una representa-
cién objetiva

El imperativo cientifico de despojar
a las evidencias y pruebas de toda subje-
tividad e idealizacion sacé partido de la
supuesta vision neutral de la fotografia,
ademas de la creencia de que ésta era
una forma de representacion mecanica
automitica. De hecho, se invistié a la
camara de la capacidad de producir
pruebas objetivas debido a un conjunto
de ideas, mds que como resultado de la
calidad de las imdgenes que producia
Por tanto, las fotografias poco claras y
definidas de especimenes biologicos de
los inicios de la fotografia con frecuen-
cia se consideraban mejores que los di-
bujos muy detallados de los mismos es
pecimenes, Cuando, en 1945, el cientifico
francés Alfred Donné publico reproduc-
ciones de daguerrotipos realizados con
la ayuda de un microscopio, declaré que

las imdgenes eran tan exactas que eran
independientes de la interpretacion

Para muchos cientificos del siglo xx,
la exactitud de la ilustracion cientifica
basada en la fotografia conminaba al es-
pectador a ver en las imigenes exacta-
mente lo que vefa en ellas. La proclama-
ci6n de la fotografia como vision neutral
tuvo el efecto de entorpecer la investiga-
cién critica. Por consiguiente, el medio
se volvio clave en los esfuerzos para defi-
nir la etnicidad en términos de aparien-
cia fisica (vease La evolucion). El concepto
de que existian unos signos fisiol6gicos
inmutables que identificaban a los cri-
minales, a las prostitutas y a los denomi-
nados degenerados se apoyaba en retra-
tos fotogrificos parciales y retocados que
parecian mostrar parecidos fisicos. y. por
tanto, morales, entre estos individuos
Ademas. la reputacion de la fotografia de
producir pruebas objetivas la convirtio
en el medio de ilustracion recurrente
para pseudociencias como la frenologia
y ¢l mesmerismo. Y, por supuesto, fue-
ron unas fotografias de hadas tomadas
por dos ninas en 1917 las que convencie-
ron a la gente de la Inglaterra de posgue-
rra tras la Primera Guerra Mundial de
que, a pesar de los horrores del reciente
conflicto, pequenas y dulces criaturas
aladas todavia retozaban en un valle
proximo a Cottingley

Hoy en dia. el empirismo extremo
del pasado ha dejado paso al reconoci-

miento de que, a pesar de su valor, las

imagenes procedentes de la cimara ni se
producen automdticamente ni son new-
trales. Aparte de que una unica imagen
raramente proporciona la mejor eviden-
cia. A medida que los cientificos del si-
glo xx fueron abandonando cada vez
mas la busqueda de estereotipos y reco-
nocieron una serie de variaciones en un
espécimen, la imagen iinica perdio gran
parte de su poder. Ademis, la estricta
prohibicién del retoque fotogrifico se ha
relajado vy la edicion digital en la actuali-
dad se emplea habitualmente para ha-
cer mas nitidas las imdgenes. Con el fin
de que el espectador entienda este proce-
so, cuando las forografias muestran pla-
netas y estrellas distantes, a menudo se
publican los archivos visuales en bruto
minimamente ]‘I‘U\\‘s.ldus junto con sus
mads atractivas versiones coloreadas.m
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«A pesar de su valor, las imdgenes de la cdmara ni
se producen automdticamente ni son neutrales.»




«Darwin aprovech la reputacién de objetividad oy T
e : , leccion antinatura
de la fotografia y la utilizé para dar a sus ideas
apariencia de verdad.»

A EVOLUCION
. |

volucion de la vida en la Tierra es esencialmente

ytografiable, Pero diversos cientificos del siglo xix creian
podian fotografiar los vestigios del proceso que se
iservaban visibles en los cuerpos de sus contemporaneos.

e uso de la imagen fotografica marcé un cambio

nificativo e inquietante en la relacion entre la fotografia
| c1encia
\ ( entale mo i 1 I na
18 de Cl [ ¢ inferior prisionad
i 1s fot 1 piladas in abajo en la \ lutiy e
1S po p presentaron ban inst 1on berna
iebas directas para demostrar tu con el fin de progresar. Este tipo de
expresiones laciales humanas lotogralias autocomplacientes alcanza
rsales lecir. en gran parte ron su nadir cuando el famoso biologo
1 influenc ttural rwin  fran Louis Agassiz, que creia que los
uncapie en que la p ten i pueblos de lor estaban permanente
| d xpresiones fac s hu nente atrapados entre los simios y los
nii ndicaba fehacienteme humanos civilizados, viajo a Brasil para
humanos habian evolucionado encontrar verificacion totografica de st
t de los animales ideas. Al parecer, atraia a mujeres de
Mientras que muchos cientificos In piel negra a un estudio fotogrifico con
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No se puede hacer una foto sin romper los huevos

ESTABLISHED 1866.

IDEA N°35

EL PAPEL ALBUMINADO
B

El papel albuminado, papel de copiado fotografico en el

que las sustancias quimicas sensibles a la luz se disuelven en

la albimina del huevo de gallina, fue un factor clave en el

paso de la fotografia desde el laboratorio del aficionado

y la botica del farmacéutico a las fabricas, donde procesos

de produccion en cadena a pequena escala transformaron

el papel fotogrifico en un articulo internacional.

La prictica fotografica de los primeros
tiempos era un oficio muy pegajoso A
medida que mis fotogralos adoptaban
las fotografias en papel para realizar
multiples copias de su obra, también
intentaron encontrar formas de camu
flar o eliminar la textura del papel que se
utilizaba en las copias. Las sustancias
espesas y pegajosas parecian las mas id6-
neas: incluso la baba de caracol se probé
como medio en el que suspender el
material sensible a la luz. Con el tiempo,
¢l colodion sobre |‘|.l\’.l~ de vidrio sustr-
tuiria al negativo en papel, a pesar de
que era un método exigente v farragoso
Entre tanto, la humilde clara de huevo
(albumen en latin) ofrecia una lorma sen-
cilla v atractiva de imprimir imagenes
(espec ialmente cuando era otra persona
la responsable de llevar ac abo el proceso
preparatorio)

En la década de 1850, en Francia y
Alemania (v con el tiempo en talleres
grandes y pequenos de todo el mundo),
se empezo a fabricar papel albuminado
Fl proceso conllevaba separar las claras
de las vemas de los huevos, salarlas y

montarlas, y después dejar que recupe

raran el estado liquido. Entonces. un
papel fabricado espec ialmente se embe
bia en las claras de huevo, se secaba, se
sensibilizaba a la luz y se entregaba a las
riendas v a los fotografos. Este proceso se
denominaba «copiado por contacios,
dado que el fotégrafo sélo tenia que co-
locar un negativo de vidrio encima y €x-
poner las capas a la luz para producir
copias

El papel albuminado ac elerd la pro-
duccion fotogrifica. Imaginese que tu-
viera que programar su ordenador cada
vez (ue quisiera entrar en sus archivos.
En cierto sentido, antes de la produccion
industrial de papel quimico lotosensi-
ble. los forografos tenian que repetis
muchos de los pasos que los inventores
del medio llevaban a cabo para crear
una imagen. La invencion y la distribu-
cién de papel albuminado, que predomi-
naria desde la década de 1850 a la de
1890, cuando las copias al gelatinobro-
muro de plata lo reemplazaron, no solo
atrajo a mas gente a la practica fotografi-
ca, sino que también promovio un co-
piado muiltiple economico, como los
millones de cartes de visite que provoca

rian la «tarjetomania» de mediados del
siglo xix

Otra consecuencia de la gran popu-
laridad del papel albuminado perdura
en la época actual. Antes de su inven-
cion. las superficies de la mayoria de fo-
tografias eran mate. Las impresiones i la
albtimina, en contraste, a menudo po-
seian brillo, un signo de su procedencia
del huevo. Estas copias de superficie bri-
llante mostraban mucho mas detalle
que las de superficie mate, y eran prefe-
ridas por muchas personas en el siglo xi
al igual que en la actualidad. No obstan-
te, algunos fotégrafos y clientes se sintie-
ron molestos por lo que consideraban
un brillo «vulgars. Mientras que los fa-
bricantes de papel albuminado quisie-
ron satisfacer la demanda del mercado
produciendo papel doble albuminado. o
papel doble brillo, algunos fotogratos
rechazaron estos productos y utilizaron
deliberadamente otros procedimientos
como ¢l copiado a la goma bicromata-
da o el platinotipo para hacer hincapie
en su dedicacion al arte frente a la co-
mercializacion desenfrenada. m

o
«Bstas copias de superficie brillante mostraban
mas detalle que las de superficie mate.»

Yy cimas

e ¢l paso de
ta por ¢l lado del vall

piti, realizada en 1863-186¢

miento o da dibuming e

tanual de fotografia de 1898




Toda una historia en una sola imagen

DEA N.° 3¢

LA NARRATIVA FOTOGRAFICA

Mientras que la fotografia funcionaba como un espejo con

memoria, parecia operar en una esfera propia y unica. Pero

la practica fotografica perfeccioné rapidamente la mision

del medio, pasando de una descripcion fisica de las personas

y las cosas a una narracion y una metdfora visuales.

Toda imagen, independientemente del
medio con el que se haya realizado, exis
te en una red de presunciones ¢ inferen-
cias tacitas. En este sentido, la fotogralia
siempre fue mas que un simple «espejo
Desde el principio los fotografos intro
dujeron la narracion y el simbolismo en
su obra. creando escenas en las que los
elementos eran tanto ellos mismos
como no sélo ellos mismos. Asi, en

< i mcotirador rebelde 1863)
Alexander Gardner reconfiguro una
escena de la batalla de la guerra civil
americana con el fin de que el especta
dor la viera simultineamente como rea-
lista v simbdlica. El sujeto central, un

caddver, se movio para situarlo junto a

in muro de piedra, y la cabeza se apoyo
sobre un petate con el fin de que estuvie
ra girada de cara al espectador. El fusil
wpovado contra el muro no es en reali
dad ¢l del francotirador, sino uno que
llevaba el fotégrafo. Los francotiradores
cuya mision era hacer de exploradores y
disparar a los combatientes enemigos
eran admirados por su arrojo y su peri
cia, aunque con reticencias. En esta ima-
gen escenificada, ¢l hombre muerto no
solo se muestra derrotado, sino también
como alguien que ha cumplido con su
mision v ha muerto solo. Gardner no
mantuvo en secreto estas modificaciones
fisicas de la escena, algo que en la actua

lidad atentaria contra los estindares del

periodismo, Por el contrario, esperaba
que su piblico viera la imagen de una
forma simbaélica

Contar una sencilla historia visual
sigue siendo algo cotidiano para gran
parte de la forografia comercial y ama
teur. Sin embargo, algunos lotogralos
han creado narrativas complicadas, pre
sentadas en imdgenes multiples que exi
gen un visionado y un analisis extensi
vos. Hasta cierto punto, la complejidad
se crea para compensar el caracter estati
co de la fotografia. especialmente desde
la introduccién de las peliculas cinema
tograficas, la television y el video. El es
pectador de Kamaitachi, de Eikoh Hosot

una serie de 35 impresiones lotogralicas

nexas. debe estar dispuesto a inter
tar su significado sabiendo que las
torias siempre serdn incompletas, Los
rones en un negro de tinta y un blan
untuoso, a veces dificiles de disun

intensifican la fusion de Hosoe de

mitologia japonesa. la danza contem

anea y el temor a una guerra nuclear
En la fotografia contemporinea, la
racion a vedes Ll"'hl paso 4 la evoca
n de la narratividad (es decir, las cua
wles de una historia sin la historia
sma), En la forografia de Anthony Gor-

ea, las figuras parecen estar alanosa

.

«Desde el principio, los fotégrafos
introdujeron la narracién y el simbolismo
en su obra.»

mente ocupadas en algun tipo de active
dad absorbente, cuya naturaleza precisa
es imposible descifrar a partir de la ima
gen. Por una parte. la escena tiene un
aire siniestro, y por la otra parece una
excursion infantil. Su cualidad surrealis-
ta viene aumentada cuando nos percata
mos de que sélo hay un nifo retratado,
cuya imagen se repite. Y, ademas, est
nifno no es ningun nino, sino el artista
adulto, que es a la vez sujeto y director
de la imagen. Este tipo de fotografias na
rrativas socarronas y lapidarias, que re

tratan a varias personas escenificando

una historia inexplicable. son caracteris
ticas de finales del siglo xx y principios
del xxi. Su semejanza con una pelicula
cinematogrifica motivé que a este estilo

se le apodara «modo directorial,. m



das que un simple lienzo

FONDOS DE FOTOGRAFIAS
L GEEEmeeeeemeeseme—— e ———

to si se trata de un telén de fondo pintado en un estudio

grafico como de un escenario situado detras del sujeto

cipal, el fondo de una fotografia es una parte esencial

na imagen. Puede aumentarla, o incluso reemplazar el

ner plano, donde el espectador espera encontrar el sujeto

wcipal de la fotografia, con un contenido mas contundente.
Componer una relacion visual entre el primer plano y el fondo

ermite al fotografo enriquecer la imagen.

'l principio, los fotografos crea y negro. El fondo de paisaje, descolorido
ndos sencillos o escénicos para la  por el tiempo vy la exposicion a las inten
fia de estudio, ofreciendo a las sas luces del estudio, indica la larga tra
1as que deseaban retratarse una  dicion de escenificar una identidad fren

te a la camara
Los

temente el

opciones, desde realzar discreta

su partecido asociandolo a obje fotogratos han utilizado frecuen

n escenario exte
|

1 expresar algo sobri

bolicos hasta preparar un marco fondo de u

irles una identidad alternativa rior in situ par una

lida que la tecnologia de la cima- imagen mfigurar su significado. A

rafica se lue perfeccionando con menudo ¢l fondo intensifica al sujeto

npo, los avances en los objetivos  principal. En el fondo de la imagen La

del fondo, denomi guarida d maleantes (1888), de Jacob
Riis

relajindose en el ¢

raron la nitidez

profundidad de campo, y permitic que muestra a hombres y mujeres

rigiera como parte del xterior de estableci

1€ este se ¢

reativo del fotografo. El ajuste  mientos informales de dispensacion de
profundidad de campo permitié a  cerveza aneja, tendederos con ropa ten

ducir el matenal irrele dida cuelgan entre edificios. En contras

togralos re

del fondo o poner de relieve la  te con el prosaico callejon, la luz que se
n entre los objetos cercanos y los  filtra a traveés de la colada tendida hace
ntes que tenga un aspecto harapiento y eté
1 imagen El jugador de del fo reo. A veces, ¢l ¢lemento que une las
fo camerunés Samuel Fosso, hace partes de una imagen se encuentra me

s cosas a la vez. Se remonta a los  dio escondido en una esquina del fondo

eros tiempos de artier-Bresson (v El instante

la

primer plano con el fondo. La figura que

la fotografia, cuan Henri (

fondos pintados y los accesorios decisivo) dominaba imtegracion del

tudio se utilizaban habitualmente

fotografias de cuerpo entero (ve salta en el primer plano de su fotografia

atrae la

te de visite) para proporcionar in ras de la estacior
los

1c1on sobre ncion del espectador. A pesar del gra
del
punto de chapotear en el agua ¢

da.l

rada del espectador

INWereses y

aspira ate

s del modelo retratado, Como suje il esfuerzo hombre, su pie estd a

fotégrafo de la imagen al mismo stanca

), Fosso juega en tono humoristico 1 desgracia inminente atrapa la mi

realismo fotogrifico. Su indumen Instantes despues

de golf es auténtica, pero la hierba cuando el ojo recorre el resto de la ima
us pies es una tela verde azulada gen. el cartel de un bailarin o acrobata
rada. como lo solia ser en los retra saltando, colocado en imagen especular
le principios del siglo cuando las  con respecto al hombre que salta, s¢

rafias eran en su hace visible. Este reconocimiento cam

bia el sentido de la imagen, que pasa de

comedia circense

le la coine

idencii

1 la Jocosa apreciacion

de la vida cotidiana en

inadvertido jun

to

vy de la poesia visual
un lugar que pasa
1 una estacion de

rrocarril que lleva el nombre de un san

o que

"

S

1O (

nire

0OS muertos. s



Fotografia de viaje

IDEA N.°38

LOS VIAJES DE PLACER
it e A T

La fotografia, el ferrocarril, el barco de vapor y la clase media

eclosionaron al mismo tiempo en el siglo xix. Al resultar

menos costoso tras la Primera Guerra Mundial, el automovil

contribuyé en gran medida a configurar el viaje de placer

(y con él, la fotografia de viaje).

Hasta la aparicion de las camaras peque-
fias, viajar con un equipo pesado y volu
minoso, sustancias fotoquimicas y un
laboratorio portitil era una tarea que
rechazaba la mayoria de los turistas
Pero deseaban tener fotografias de via
jes, v fotografos de todo el mundo estu-
vieron dispuestos a proporcionales vis-
tas tipicas de las principales atracciones.
producidas en diferentes tamanos Con
frecuencia se incitaba a los turistas a
crear sus propios dlbumes personaliza-
dos con los archivos de fotografias pro
fesionales disponibles. Inevitablemente
la produccion comercial de las fotogra-
fias turisticas tendia a homogeneizar sus
creaciones con imagenes iconicas de des
tinos de viaje muy deseables, particular
mente de Egipto. Italia, Tierra Santa
Japon y el oeste americano Estas image
nes tipificadas a menudo iban acompa-
fladas de una etiqueta con un [exto
informativo que incluia las palabras «la
mejor vistas, lo que indicaba que la ima-
gen se habia tomado en el lugar que
ofrecia la escenografia mds popular
Para los viajeros, las fotografias funcio-
naban visualmente, como recordatorios
de lugares amados, y a nivel conceptual,
como evocaciones del objeto real. La
ausencia de gente en la mayoria de estas
vistas fotograficas (un concepto visual
que se continua aplicando a muchas
postales en la actualidad) anulaba el
tiempo y hacia que la escena pareciera
primigenia, como si el turista fuera el
primer ser humano en contemplaria
(véase pagina 77, superior)

La circulacion de estas fotografias,
de forma individual o en dlbumes expo-
sitores. animé a mds personas a ver los

lugares fotografiados. Puesto que el fe

rrocarril era esencial para viajar, a veces
exponia en sus vagones de pasajeros y
coches salén grandes ampliaciones en
marcadas de los destinos turisticos a lo
largo de sus rutas. Los viajeros de ocio
normalmente no aparecian fotografia-
dos en estas vistas tipicas, aunque la
agencia de viajes britdnica de alta cate-
goria Thomas Cook a menudo encarga-
ba a un fotografo local que realizara una
fotografia de grupo y acompanara a los
viajeros a los lugares turisticos para rea
lizar fotografias por encargo

En el momento en que las camaras
pequenas y ficiles de usar se hicieron po-
pulares a finales del siglo xix, los viajeros
empezaron a tomar fotografias de si mis-
mos frente a escenarios que previamente
habian sido fotografiados por fotogralos
profesionales como espacios deshabita-
dos. En parte. la proliferacion de perso-
nas en fotografias economicas realiza-
das por ellas mismas refleja el cambio
crucial en el viaje de placer en esa ¢po-
ca. Los viajeros acomodados requerian
por lo general fotografias en tamano de
album que en ocasiones se enmarc aban
o se exhibian en estantes espec iales en
bibliotecas privadas. Sin embargo, con
el aumento de viajeros de clase media y
baja en el siglo xx, que adoptaron la
idea del viaje de placer como unas vaca
ciones del trabajo, la fotograhia de viaje
cambio. Las fotografias y las vistas loto-
grificas comercialmente preparadas
Mien

tras que las fotografias de gran lormato

llll'\ll'.ih.ln 4 gente divirtiéndose

a menudo arquitectonicas, se continuan
vendiendo en algunos lugares famosos
en la actualidad, la fotografia de viaje
perdié gran parte de su formalidad an-

tes de la Primera Guerra Mundial, una

transformacion que se vio acelerada por
la invencion de la postal

En la actualidad. a pesar de los omni-
presentes teléfono movil y cdmara digi
tal. las postales continuan jugando un
papel en la fotografia de viajes de placer
Se mandan por correo, se coleccionan ¢
incluso se utilizan como plantillas para
fotografias digitales. que después se en-

vian a los amigos. ®



«Aparte de la formacion que ofrecian, las sociedades
fotogréficas reunieron grandes colecciones.»
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_AS SOCIEDADES FOTOGRAFICAS

s asociaciones dedicadas a impartir conocimientos sobre

arte y la ciencia de la fotografia comenzaron a formarse en

década de 1850. Organizadas por pais, region, ciudad o

pecialidad, publicaban boletines o revistas y organizaban

posiciones de la obra de sus miembros, ademas de ejercer

an influencia en la posterior formacion de las colecciones

tograficas de los museos.

un otro arte ha tenido tantas orga
wciones que lo representen como la
grafia. En general, los practicantes
itros medios suelen tener un gremio
sistema de control que protege los
wimientos y el ingreso en la profe
La fotografia, en cambio, es un arte
ocratico (wase El arte del pueblo)
como indica la existencia de tantas
edades fotogrificas
Estas sociedades se pueden encon
en todo el mundo, en todos los nive
sociales y técnicos. Sus miembros
den ser generalistas, o especialistas
ireas como el fotoperiodismo, los de-
tes 0 la forografia submarina. Desde
inicios hasta la actualidad, estas so
lades han proporcionado informacio-
fecnicas ¢ instruccion tanto en sus
niones como en sus publicaciones
ibién han organizado exposiciones
iles e itinerantes, ademas de propor-
nar a sus miembros los beneficios del
npanerismo y de los vigorosos deba
En la actualidad, las agrupaciones
ograficas v los clubes de cimaras por
zeneral tienen sitios web abiertos al
blico, que contintan la tradicién de
ir a aquellos interesados en el medio
le promover su conocimiento mas alld
u pertenencia a un club
El Club del Calotipo de Edimburgo
ocla. fundado a principios de la déca
de 1840, estd considerado el primer
b de fotografia amateur del mundo
nque fue precedido por asociaciones

formales, como el grupo de aficiona

dos vieneses al daguerrotipo, que empe
zaron reuniéndose a finales de 1839 para
debatir sobre el medio y sus aplicaciones
en la ciencia. Las grandes asociaciones
oficiales, como la Real Sociedad Fotogra
fica de Gran Bretana (1853) vy la Sociedad
Heliografica (1851) vy la Sociedad Foto
grafica (1854) de Francia, aparecieron
en la década de 1850, Sociedades de foto
grafia como las de Calcuta y de Madras
se formaron en el subcontinente indio
en la década de 1850, una manifesta-
cion de los intereses indios, ademads de
los britinicos. La Sociedad Fotogralica
Japonesa (1889) también incluia a ex-
tranjeros que practicaban la fotografia
Las sociedades [otograficasmantenian
correspondencia entre ellas local e in
ternacionalmente, y publicaban mutua
mente informacion de sus respectivas
publicaciones, creando de este modo
una red informal. Ademas, los clubes de
intercambio de forografias compartian
copias e informacion por correo (vease El
uso compartido)

Durante las controversias que sur
gieron en las décadas de 1880 v 1890 en
torno al estatus de la fotografia como
arte, surgieron nuevas organizaciones
mas partidistas. Algunas estaban com
puestas por fortografos que se habian es-
cindido de sociedades fotogrificas mas
antiguas v heterogéneas que los rebel
des consideraban que impedian progre-
sar al medio (vwase Photo-Secession). Al

mismo H"IH[M oLlros grupos nuevos

como ¢l Salon Club of America, se for

maron para combatir lo que considera-
ban que era una influencia y una exclu-
sividad indebidas de los secesionistas. A
principios del siglo xx, el aumento de fo-
tografos aficionados serios también ayu
d6 a que se crearan nuevas organizacio-
nes en todo el mundo. Los registros de
sus comunicaciones indican que habia
unas 250 en Inglaterra y 100 o mis en
Francia y en Alemania. A pesar de la am
plia influencia y la promesa colectiva de
internet, donde miles de clubs de foto-
grafia estin representados, las socieda-
des fotogrificas continvan llevando a
cabo reuniones en tiempo y espacio real

Aparte de la formacion, las socieda
des fotograficas reunieron grandes colec-
cliones en una época en la que los museos
aun no se habian planteado hacerlo. Jun-
to con los coleccionistas individuales, las
sociedades totograficas fueron un factor
importante en la conformacion de las
colecciones institucionales posteriores
Conservaron voluminosas compilacio
nes de la obra de sus miembros, de cata-
logos, de publicaciones y de fotografias
mostradas en exposiciones, algunas de
las cuales, como las de la Real Sociedad
Fotogrifica de Gran Bretana, forman en
la actualidad la piedra angular de las
colecciones de museos de todo el mundo

case El coleccionismo fotografico). m



Comparte tus fotografias

EL USO COMPARTIDO
[~ It e ]

Si la fotografia sélo hubiera producido imagenes unicas

no reproducibles, como era el caso del daguerrotipo, su

impacto social hubiera sido mucho menor. La facilidad

de produccién de miiltiples copias no sélo impulsé al

medio a una industria de proporciones considerables,

sino que ademas convirtio el uso compartido de fotografias

en una norma para gente de todos los niveles sociales.

La fortografia hizo que compartir image-
nes fuera ficil. Surgieron muchos clubes
de intercambio de fotogralias en Estados
Unidos v Europa durante la década de
1850. Estos grupos, compuestos princi
palmente por aficionados. raramente

reunian, pero intercambiaban su traba
jo v sus hallazgos técnicos por correo

los miembros

Las normas eran se1

debian enviarse unos ros copias de
obras que juzgaran de interes para todos
Los miembros de los primeros clubes
de intercambio de fotografias eran gene
ralmente gente acomodada y oclosa, lo
que les dejaba tiempo para crear y entr
tenerse con las imdgenes. En los invent
vos collages que adornan los dlbumes
realizados por mujeres aristocratas bri
tinicas durante la ultuma mitad del
glo xix se utilizaban retratos que se inter

cambiaban informalmente junto con

imagenes carte de visite (véase El foto
montaje). A su vez, los dlbum com
partian en fiestas en casa y otras reunio
1 ociale donde sus subrepricios
omentarios visuales sobre la sociedad

wctual proporcionaban diversion y un

escaloino de autorreconocimiento
u cle
1 les

1a iban a sus

omo decorar los

dlbumes de fotografias y a combinar su
ontenido con el de los albumes de re
cortes. Igualmente, la fotografia se con
sideraba el arte del pueblo. y se conce

bia como una biblioteca de autoayuda y

'blo, que propor

del daguerrotipis

lense Marcus Aurelit

Root

ta estadouni
nocimientos y educacion a las masas
Cuando cambio el género fotograflico

predominante, como lo hizo cor

vencion de la carte
intercambio aparecieron entre los cole
cionistas de clase media. Con la inven

i6n y la practica extendida de la fotogra

los albumes

antianea en el siglo x

I

fotograficos permitieron a sus usuarios
crear biografias familiares mediante s
uencias de imagenes dedicadas a ninos
reuniones familiares, amigos, acontecl
mientos familiares, mascotas y viajes

Hasta cierto punto, el dlbum familiar

1

lefinia a la familia. Los dlbumes también

|

pod contener recuerdos, como pro

gramas de teatro y billetes de tren. Algu
nos albumes funcionaban como unas

memorias o unos diarios ilustrados

En la actualidad, los sitios web en

oporte digital donde se pueden compar

tir fotografias compiten con los dlbumes

familiares, pero todavia no han sustitui

do su forma material. 5In embargo. nud

vas formas de compartir fotografias es
tan surgiendo rapidamente en redes
sociales como Facebook. En 2011, Flicks
el sitio web donde se pueden publicar

tenia mads de 6.000 millones

s procedentes de una amplia

variedad de fuentes, que van desde parti

culares a instituciones como la Bibliote

ca del Congreso de Estados Unidos. que

utiliza el sitio web para facilitar el acceso
|

1 colecciones que de otro modo raramen

se verian, Todo parece indicar que al

compartirse las fotografias cada vez mas

s¢ imprimen con menos frecuen
cia que en el pasado. El futuro de la foto
grafia efimera se puede vislumbrar en
las imdgenes espontaneas que se reali
zan con teléfonos moviles con camara
que pasan instantineamente de usuario
a usuario y que por lo general no se tieng
intencion de que tomen forma material
En el pasado, el uso compartido conli
vaba seleccion v descarte: en la actuals
dad. se fomenta la profusion. Lo que
itestigua la popularidad del marco digi

tal, ya que aquellos que no se deciden

nea pueden continuar naecisos indefi

nidamente mientras cientos de 1mage

nes van pasando en la pantalla del

flickr
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The Faro Caudill [family] eating dinner in
their dugout, Pie Town, New Mexico (LOC)

Lee, Russell, 1903, photographer

«Los dlbumes de fotografias
permitieron a sus usuarios
crear biografias familiares.»
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«Algunos fotégrafos son célebres por haber permanecido fieles a
los tonos continuos de las copias al gelatinobromuro de plata.»

ta Vista del vall
Parque Nacional de Yosemite

California, realizada alr

Il mundo en blanco y negro

N

. A COPIA AL GELATINOBROMURO

DE PLATA

copia al gelatinobromuro de plata (sinonimo de fotografia

blanco y negro) dominé la mayor parte del siglo xx. Desde

fotografia de noticias a la instantanea familiar, fue el

ocedimiento en el que se fotografiaron generaciones que

ntemplaron su mundo. Aunque fue eclipsada por el color

la década de 1960, continia vigente como trabajo artistico

procedimiento alternativo.

) SU sugiere nombre, para este pro-
miento se suspende plata sensible a
uz en gelatina, que a continuacion se
ica sobre papel. La gelatina permane-
ncima de una capa intermedia de
ita, que impide que las sustancias
micas sensibles a la luz se depositen
las fibras del papel. Los caracteristi-
detalles claros y vivos de estas copias
resultado de la presencia de esta

a de barita. A diferencia del procedi-
nto a la albumina, en el que un nega-

» se coloca sobre papel fotosensible y
pués se expone al sol, la copia al gela-
obromuro de plata se expone rapida-
ente a un negativo, en el que capta
14 imagen latente que «l\'\“lll'\ Se reve-
en el laboratorio. Este modelo de co-
ado convirtio al laboratorio en la ofici-

na del forografo v ayudo a crear una
nueva profesion: la de copiador experto,
a quien los Iﬂln'_‘l}lhv\ «-mnnm-ml.m su
obra. Ademas, su popularidad fue un
catalizador para la industria fotogrifica

Excepto por el Technicolor, otros pro-
cedimientos cinematogrificos y algunos
anuncios, ¢l gran publico veia pocas foto
grafias en color. Durante la mavor parte
del siglo xx, los periodicos. las revistas y
los libros se tlustraron con fotografias en
blanco y negro. Las instantineas familia
res eran en blanco y negro, al igual que
los retratos escolares y las fotografias de
bodas. Durante el largo periodo de su
existencia, los forografos v los copiado
res perfeccionaron la versatilidad de la

copia al gelatinobromuro de plata. Debi-

do a esta prolongada familiaridad con

ella, el gran publico fue indirectamente
instruido en la sutil gama expresiva de
tonos del medio junto con sus contrastes
extremados. En la actualidad es dificil
de imaginar hasta qué punto la gente
interacciond con los medios en blanco y
negro, a los que consideraba modernos y
realistas

La copia al gelatinobromuro de pla-
ta suscito seguidores devotos, desde los
aficionados que tenian un laboratorio
en casa hasta grandes figuras como An-
sel Adams. Edward Weston y Walker
Evans, todos los cuales probaron la foto-
grafia en color, pero les desagradaron
sus tonos, que consideraron demasiado
agresivos y vulgares. A pesar de los avan
ces en la forografia digital que permiten
a los usuarios crear imagenes de pos-
produccion en blanco y negro, algunos
fotogratlos son célebres por haber per-
manecido fieles a los tonos continuos
de la copia al gelatinobromuro de plata
Otros, que antes sélo habian utilizado
pelicula, han empezado a experimentar
con imadgenes digitales en blanco v ne
gro. En sus obras previas. Sebastido Sal
gado trabajoé con copiadores expertos ¢
imaginativos como Philippe Bachelier
con ¢l fin de perfeccionar la luminosi-
dad inherente a este tipo de copia y
adaptarla al retrato de la capacidad de
resistencia humana frente al hambre v
al duro trabajo manual. Aunque es de
masiado pronto para saber si la reciente
adopcion de Salgado de la cimara digi-
tal tendrd continuidad, incluso un breve
escarceo es un homenaje a la capacidad
cada vez mayor de los medios digitales
de plasmar los delicados matices del mo-
notono que otorgaron a la copia al gela
tinobromuro de plata todo un siglo de

influencia. m

Pro Una gracia incerta
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CAMARAS PEQUENAS
—

Fl tamano cuenta. La fabric:

ion de camaras portatiles

cada vez mds pequenas transformo la fotografia, ampliando

enormemente el abanico de tareas (desde labores detectivescas

hasta crear formas mads espontdneas de retrato) que las

camaras normales podian llevar a cabo.

Después de la introduccion de la fotogra
fia. las camaras se hicieron mas grandes

1 1a vez, mas pequenas. Los fotogralos

ofesionales v los aficionados serios uti-

lizaban camaras grandes para el trabajo

en estudio, mientras que las camaras

mas pequenas se usaban en el trabajo de

campo. En los 1nicios de la fotogralia,
iando el material fotosensible requeria

gas exposiciones, 1as camaras poi tati-

les eran demasiado inestables para pro-

ducir una imagen nitida. Pero la popula

ridad d¢ as pequenas aumento

a finales del época en la que

proliferaron las placas secas y las pelicu

las mas rapidas, lo que hizo que fabricar

camaras portatiles y en miniatura fuera
rentable

La denominada cdr pia apare

cio en 1881, lo que posibilitd que los ofi

les de policiay los e taran el

dispositivo en sus cuerpos. Las camaras

L}

pequenas y planas, frecuentemente con

un enfoque fijo. se podian esconder de-

baio del chaleco de un hombre, que muy

convenientemente permitia que el obje

tivo sobresaliera por el ojal. Las cimaras
an en libros, bino

tambié amufl

culares, bolsos femeninos y mangos de¢
baston. En 1888, ¢l fotdgrafo de Pensilva
nia Horace Engle recorrio las calles y

Viajo en tranvias tomando forografias
con la camara que llevaba oculta en su
chaleco. En una época en la que la mayo
ria de la gente sabia como posar frente a
la cdmara, Engle estudioé y fotografio sus
posturas y gestos naturales a costa de su
onsuetudinario, aunque no legal, dere

choala privac idad. Tal como el fotogra
fo moderno Philip Lorca DiCorcia alego
con éxito cuando su fortografia de calle
fue impugnada en los tribunales, la foto
1fia en lugares publicos es licita, tanto

si el sujeto es consciente de la presencia
de la cdmara «

omo si no

Sin embargo, la camara pequena
mas popular no fue la espia, sino la de
cajon Kodak, con enloque, sin visor Y
con un carrete fotografico de 100 exposi
ciones incorporado. Consecuente con el
eslogan de la publicidad de la cimara
¢l botén, nosotros hare

Kodak pr

SeIvICIO ._.nn\l\h-hw Cuando se habian to

Usted apri
mos el resto yporcionaba un
mado todas las fotografias. la camara se

enviaba por correo a la empresa, que las

revelaba v se las enviaba al usuario junto
con una camara cargada con un nuevo
cart Las imdgenes s¢ denominaban

haciéndose eco del término
con el que John Herschel, uno de los
neros del medio, bautizé a las fotogra
fias rdpidas a mediados del siglo x

La fotografia amateur va era una afi
cion seria antes de la aparicion de la Ko
dak, pero esta camara y sus sucesoras
avudaron a convertir la fotografia en un
pasatiempo y un registro de recuerdos
de la clase media. Aunque no inventa el
dlbum familiar, la instantinea rapida
mente ocupo la mayor parte de su espa
cio. La cimara instantinea estimulaba
la espontaneidad y las fotografias infor
males, que contrastaban con los retratos
de estudio. que se continuaban realizan
Recientemen-

do en ocasiones formales

te, la cdmara instantinea se ha transfor

mado en la camara digital sencilla y en

éfono movil, pero el tiempo dira
s1 estas lotogranas recientes se conserva

ran como sus predecesoras en papel.



velaciones de secretos escandalosos
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prensa amarilla (la prensa sensacionalista) tomo su nombre
color del papel en que se publicaba. Esta nueva forma de
blicacion, basada en fotografias, condensa las noticias

ritas de forma compacta, dejando al mismo tiempo
indante espacio para fotografias sensacionalistas,

e son la base de la publicacion.

nterminables novel

grafos escuchaban la radio de la policia

scritas para ser leidas en voz alta  para llegar rapidamente al escenario de

s miembros de la familia después  desgracias sangrientas, y pagaban a por
nar durante la época victoriana. En  teros y camareros para que les revelaran
iste, en ¢l mundo moderno de rit las actividades de celebridades indiscre
lerado de principios del siglo xx tas. La prensa sensacionalista instigaba
iblicaciones sensacionalistas esta 1 los fotogralos a ser agresivos ¢ indis
lisenadas para leerlas en silencioy a cretos antes de que el término papara
como diversion en el trolebus yen s¢ inventara en la pelicula de 1960 La
trabajo o durante la pausa de vein nice Vita
inutos para comer en el taller. Las En la actualidad, la prensa sensacio
caciones sensacionalistas contaban 1alista tiene que competir con las noti-
istorias rdpidamente, basindose en  cias 24 horas y los especticulos de entre
grafias de gran tamano y en breves tenimiento, ademas de con las pelicul

wdas. Mientras que las fotografias en televisadas, internet y los teléfonos mo

eriodico de gran formato se uriliza viles. Reconociendo que actualmente las
para tlustrar un reportaje. las que presiones de tiempo son mavores que en
eclan en la prensa sensacionalista el pasado., las principales publicaciones
taban una historia visualmente. Por sensacionalistas tienen sitios web dondi
to, no era necesario saber leer para  publican noticias de dltima hora acom
mtrar entretenimiento ¢ informa panadas de texto e imdgenes. Con inde-
1 en una publicacion sensacionalista pendencia de si se publican por internet
modo que los obreros inmigrantes yen papel, los temas sexuales, los escin
1s fibricas podian disfrutar de esas dalos y las muertes repentinas siguen
licaciones siendo una constante. La veracidad es un
En un principio, la prensa sensacio valor relativo. En scena
ta 1mpuliso a los fotdgrafos pro ju ersas razon 10 fueron loto
nar fotografias mas ripidas, nue grafiadas son reescenificadas por actores
impacta 1 una velocidad que s¢ o recreadas mediante programas de ani
iparara al nuevo medio de la radio y macion digital, tanto en el caso de foto
transmisiones de noticias de ultima  grafias estaticas como de videos
ra. Lo que los periodicos publicaban Aunque nacida de la necesidad. la
no acontecimientos locales v mun imagen informal y espontinea de la fo
iles, la prensa sensacionalista lo con-  tografia sensacionalista ha sido admira

1 bomba. Los foté da e imitada por fotégrafos y artistas

”

William Klein baso algunas de sus foto
grafias desenfocadas y movidas en ma-
teriales que encontro en el periodico
! h aily News, y declard que su es
tética era la de la prensa sensacionalista
granulosa, sobreentintada, con un dis
no agresivo y titulares chillones. Las
imagenes escandalosas con sus escenas
indiscretas también inspiraron a Andy
Warhol, que leia la prensa sensacionalis
ta v coleccionaba sus fotografias. Su s¢
rie Muerte y desastre trataba de choques
de vehiculos, sillas eléctricas y suicidios
El artista Shepard Fairey, que se haria fa-
moso mas tarde por su cartel Hope (Espe
ranza) para la campana presidencial de
Obama. cre6 una pegatina inspirada en
la prensa sensacionalista en la que figu
raba la imagen del sombrio rostro de un
luchador gigante televisivo vy la palabra
Obedeces impresa en la tipografia tipica
de la prensa sensacionalista. Esta pegati
na no se creo al servicio de una causa
particular, pero se utilizo en todo el
mundo para hacer reflexionar a la gente
sobre su propia situacion. Con la apari
c1on de la impresion digital, las fotogra
flas sensacionalistas borrosas son cosa
del pasado, aunque su apariencia de la
era de la imprenta se ha unido a otras
fuentes populares, como los comics y las
tiras comicas. proporcionando a los ar
tistas un vocabulario visual populista o

inusistema. .
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Patatas para dar color

IDEA N°44

EL AUTOCROMO

Louis y Auguste Lumiére, los inagotablemente inventivos

hermanos franceses, ya habian sido pioneros del

cinematégrafo cuando crearon el procedimiento del

autocromo para realizar fotografias en color. Utilizando

diminutos granulos de almidon de patata y de otros

almidones tenidos para obtener imdgenes en color luminosas,

el autocromo continué siendo el principal procedimiento

fotografico en color hasta la década de 1930.

Lo que decidio a los hermanos Lumiére a
emplear la humilde patata como parte
de su procedimiento fotogrifico es un
misterio. No fue su primera idea, pero
tal vez el hecho de que vivieran en Lyon
rodeados de una campina salpicada de
granjas les proporcionase la inspiracion
Utilizando el procedimiento aditivo de
color (vease El color), crearon placas foto-
griaficas de vidrio cubiertas con una
mezcla de mindsculos granulos de almi-
dén que habian sido tenidos de rojo-
naranja, violeta y verde, que a su vez
estaba cubierta con una capa de mate
rial fotosensible. Al introducir las placas
en la camara, con el lado del vidrio
expuesto a la luz, los granulos funciona-
ban como diminutos filtros. Una vez
reveladas en una unica imagen positiva
directa, y vistas a la brillante luz del sol
o bajo una fuente de luz artificial, las
pequenas placas de cristal resplande-

cian como jovas de colores. Costoso,
complicado de realizar y con la necesi-
dad de una larga exposicion, un filtro
especial y circunstancias de visionado
particulares, el autocromo, con todo,
devolvio a la fotografia de principios del
siglo xx algo del misterio y de la expecta-
cion creados por el daguerrotipo. Las
criticas elogiosas de la época inducen a
creer que el autocromo se iba a conver
tir en la fotografia en color que todo el
mundo habia estado esperando. Ade
mas, en un periodo en el que los fotogra-
fos artisticos buscaban nuevas formas
de legitimizar su obra. el autocromo
parecia un procedimiento creativo muy
atractivo. Los secesionistas lo adoptaron
sin vacilar

La ficbre del colors se extendio ra-
pidamente, no sélo entre los artistas,
sino también entre aquellos que que-
rian documentar el mundo en color. Los

inne Porcher, que se afinc
Francia cuando trabajo como

rmera voluntaria durante la

meru Guerra Mundial, realiz
1 fotografia, Entre linos.

rdines publicos de Tours,
ancia, ¢l 28 de mayo de 1924

iutocromos eran muy apreciados por la

oyal Geographical Society de Gran Bre-
ina y por la National Geographic Socie-
y de Estados Unidos, hasta el punto de
jue esta ultima invirto todo el iempo y
| dinero necesarios para trasladar las
ransparencias en vidrio a tinta en sus
evistas, Este procedimiento fotogrifico
ambién inspird al banquero francés Al-
ert Kahn a patrocinar lo que iba a con-
ertirse en un esfuerzo de recopilacion
le imdgenes a escala mundial llamado
Archivo del Planeta. En 1929, cuando
Kahn perdio su fortuna en la gran depre-
sion, sus equipos de fotografos ya habian

visitado 50 paises y creado 72.000 auto-
cromos, junto con peliculas cinemato-

graficas

«El autocromo podia ser
“peligrosamente colorista”.»

Como se vio, ¢l autocromo no era ¢l

procedimiento de fotografia en color
que la gente estaba esperando. Ese ho-
nor le cupo al Kodachrome. No obstan-
te, el autocromo preparo a los forografos
para trabajar con color. un procedimien-
to que requeria un planteamiento consi-
derablemente diferente al empleado
para los monotonos en copias al gelati-
nobromuro de plata

Tal como observo el fotografo sece-
sionista aleman Walter Kiihn, el autocro-
mo podia ser «peligrosamente coloristar.
haciendo del color el sujeto dominante
de una fotografia. La acusacion de Kuhn
resulté profética y perseguiria a la foto-
grafia en color hasta las ultimas décadas

del sigloxx.m




iOjala estuvieras aqui!

IDEA N°45

LAS POSTALES

S ——— e s e e LT |

Durante aproximadamente dos décadas a principios del

siglo xx, el coleccionismo de postales se convirtio en una moda

internacional. Tanto si se trata de fotografias reales como de

imdgenes reproducidas fotomecanicamente, las postales han

servido para una multitud de propésitos (desde comunicar

noticias locales hasta enviar retratos).

La fotografia sabe como crear modas
Poco después de que la fiebre de la carte
de visite se hubiera enfriado, surgié la
fotografia instantinea y se establecio
como un medio fotogrdfico permanen-
te. Ademds, a principios del siglo xx,
cuando los reglamentos se modificaron
para favorecer ¢l envio de imagenes
pequenas por correo, la postal basada
en fotografias causd furor. Millones de
postales de fotografias reales y de posta-
les fotogriaficas impresas producidas
con técnicas de reproduccion, incluido
¢l halftone, inundaron las oficinas de
correos, los dlbumes y las colecciones
familiares. En 1908, cuando la pobla-
cion de Estados Unidos era ligeramente
inferior a 89 millones de habitantes,
Correos estimo que se enviaron mas de
77 millones de postales en el transcur-
so del ano. El estallido de la Primera
Guerra Mundial limitd la disponibilidad
de postales, pero, como todo turista
sabe, el género continda vigente en la
era digital, junto con la tarjeta de felici-
tacion navidena con su fotografia fami-
liar anual
Aunque las postales continuan exis-
tiendo, yva no cumplen las mismas fun-
ciones que en el pasado. Entonces. se
podia contar con los fotégrafos locales
de ciudades pequenas, donde a menudo
los farmacéuticos vendian pelicula junto
con p.l[\'lc\ fotogrificos y sustancias qui-
micas para fotografiar el derrumbamien-
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to de un granero, un choque de trenes o
un festival local. Retratos, formales o in-
formales, escenificados o espontineos,
de visitantes de ferias, de toros premia-
dos y de pollitos mascota se registraban
en forma de postal. Situadas entre la no-
ticia y el entretenimiento, estas image-
nes se imprimian en papel de tarjetas
postales y se enviaban por correo indivi-
dualmente, o se agrupaban y se envia-
ban juntas en un solo sobre para ahorrar
dinero. Ademas, se compartian postales
locales, sin enviarlas por correo. en clu-
bes de intercambio en diferentes regio-
nes (vease El uso compartido). Los foto-
grafos también solian realizar retratos
postales individuales y de grupos para
personas a las que les resultaba extrava-
gante hacerse un retrato formal. Toma-
das en conjunto, estas incontables ima-
genes constituven un archivo informal y
enormemente disgregado y fragmenta-
do de la historia local asi como de la vida
cotidiana

Puesto que las postales de imidgenes
urbanas se producian en serie, era mas
probable que fueran reproducidas foto-
mecanicamente que las fotografias rea-
les. Aunque carecian del componente
de noticia de las postales de fotografias
reales producidas localmente, continua-
ban mostrando orgullo civico, tesoros
arquitectonicos y acontecimientos histo-
ricos. Ademas, era menos probable que
los turistas distinguieran entre fotogra-

fias reales y postales fotomecanicas que
los aficionados a la fotografia

La analogia contempordnea de la
postal de principios del siglo xx no flore-
ce en las tiendas de recuerdos para turis
tas, sino en el vinculo entre los teléfonos
mdviles con cdmara, las cimaras digita-
les, las redes sociales e internet. Las re-
(Ol‘ll.l\ iones p('r\nndlv\ A} pl‘n\'l\lun.llt‘.\
de fortografias privadas e imdgenes de
noticias publicas tomadas de sitios web
locales v globales han creado una moda
con un alcance y una intensidad simila-

res a los de la fiebre por las postales.m

«Estas incontables imdgenes constituyen un archivo
informal y enormemente disgregado y fragmentado
de la historia local y de la vida cotidiana.»
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Subirse al tiovivo

LA PROYECCION

e e S

royeccion |

| proceso de mostrar imag

€S en una

talla u otra superficie) fue fundamental para la invencion

a fotografia en color, y ha iluminado la fotografia artistica,

umental y educativa durante casi dos siglos.

vector de |

0 linte
rieccionado mucho antes de

ara la fotografia. De hecho

I deCir que ésta nacio en olro

wector. Su predecesora inmedia

| damara oscura

mn el ,’."[I., 0, eVOlucio

proyectaba imag

} ia |
) nacia la

ra o lica, que proyecta image-

bre matenales fotosensibles

indo el material transparente se

20 a utilizar como soporte, las foto

1S s¢ unieron a los dibujos y pintu
1 especticulos de entretenimiento

ibiciones educativas provectados

Alemania, a
la década de 18
n diapositiy
e la década de 1890, las empres

lales va producian diapositivas

para disciplinas cientificas

para materias de arte y arqui

implia disponibilidad de
lapositivas y de los proyectores do

n las escuelas, nacio el temido test

comparacion y contrastes, La gente

wtumbroé a ver fotograf educarn

1adas y saturadas con una in

proyectada. Esta distorsion a

r experiencia
y objetos pareciera de
lonantemente apagada v deslucida

hecho, durante los anos que prece

m a la mvencion del cinematogra

s diapositiv la linterna magica

especic

el fotografo
it1lizar
ymo medio

poco

erencia tuw

Jque

15 mm montada en papel convirtio

en parte primordial del arte de la gente

corriente en la época de posguerra tras

la Segunda Guerra Mundial, no sélo cred

otro dlbum familiar junto con el de foto

gralias, sino que también se establecid

incidentalmente como medio anti-artis

fico corriente en la década de 1960

Yy no

por casualidad después de que genera

ciones de estudiantes hubieran estudia

do historia del arte en brillantes panta-

llas de proyeccion enrollable

oscuras. Fue

la cotidianeidad de

positiva, que se asociaba a los deberes

escolares y al viaje del tio Alberto a Dis

neylandia, lo que los artistas apreciaron
junto con su vivo color v su luminosidad

chillona. Ademis, las diapositivas se po

dian reordenar ilmente vy

reciclarse

en el carro para diapositivas con capaci-

dad para 80 unidades Robert Smithson

utilizé como un arte, vy los fotégrafos

conceptuales Fotoconceptualismo)

apreciaron la cualidad no permanente de

n de diapositiva. Quiza la exposi

cion de diapositivas artisticas famo

mas
uera o
Nan Goldin, presentada por primera ve

en 1979 y reelaborada después durante

muchos anos. La exposicion era una na-

personal de la vida en Nuev

no tenia

OSs €N mostrar tan

]
sexuales como de

consumo

La produccion de diapositivas se

reducido drasticamente y los provectores

de 35 mm son dificiles de encontrar, aun
El tio Alberto ahora tienc

in ordenador, v

le viaje

en pagi

nas web dedicadas a forografias amateur

famihares v de viajes. Los artistas v los
historiadores de arte han adaptado el
PowerPoint a

aulas

donde intensos
proyectores digitales muestran imdgenes
de obras de

llas

Point también ha sido absorbida por el

irte sobre brillantes panta-
La proyeccion de diapositiv: wer

re 2008. David Bowie comenzoé a

sacar partido de sus flexibles secuencias

ordinando im Nes Con su musica.




Mds que un fogonazo

LUZ ARTIFICIAL
—

Fotografia significa literalmente «escritura con luz».

Sin luz no es posible escribir. Pero la fotograha evoluciono
rapidamente mads alld de los limites de la luz natural para
incluir la manipulacion de la luz artificial, no solo para
iluminar los sujetos habituales, sino también para crear

efectos expresivos imposibles de obtener con luz natural.

monos la escena en los primeros nolesto, Cuando Jacob Riis y sus compa-

la fotografia: un fotogralo er ner grafiaban interiores en los ba-

1 corriendo de aqui l 1 ajos de Nueva Y finales del

a la pélvora

y hacia estallar

cartuchos de 1 »sio en el aire, lo que

provocaba que los huésp s de las pen-

rtaran

modo que proyecten luz adici obre ) it y entonces ¢l tomaba fo-
un modelo impacients omparacion tog 1as de sus ras de sorpresa (vease
ser fotografiado en un wante estudi pagina 80). La luz artificial ayudo a crear
ura de autenticidad al permitir cap-

instantdineas sin que la gente fuera

poco después de i 1 a ) onscier la presencia de la camara
grafia a partir « a necesid: Al encerrar un filamento de magnes
nente reconocida c 1Z €O sio en u ymbilla de cristal sellada al
fin de amphar el al 1 v 1 el suficiente oxigeno para per

fotogrifica. Volviendc estallido de luz, se eliminaron

tro en busca de ideas brillantes, los loto los 1 s v el humo nock
grafos en o zaban laintensa v 1 i técnicas de flash, dan-
ilumina le las candilejas, especial mpara de flash. Sincronk
e para la fotografia subterranea en Li n la cdmara, las

lar fu pionero de li le fl ominaron en el

rimental de la luz  sig x. Las shalite (denomi

celebridades

1 0 Alexander Stewart., que ayudo a

inventar un sistema de fotografia con

flash) quemabi a de aluminio

Su base se ajustas

pestilentes en i udad ba al por ras de la npara de
niandolas 1 fiante 1 s artificiales flash,val p | usuario un boton, se
instantaneo de luz

ilmacenas

lash. La
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(La luz artificial ayudé a crear un aura de autenticidad
al permitir captar instantaneas sin que la gente
fuera consciente de la presencia de la camara.»



«Progresivamente, a lo largo del siglo xix,
el desenfoque se convirtié en una
eleccion, no en un error.»

esde aqui hasta el infinito

EL ENFOQUE
-~~~ s e

| Iéxico de la fotografia tuviera una gramatica, enfocar seria
verbo principal. El enfoque dinamiza, explica, enmarca,
luye y resalta. Por otra parte, no existe el enfoque correcto,
esto que en sl mismo es un acto de interpretacion. De hecho,
nedida que la tecnologia que permitia a los fotégrafos
locar con precision se volvio mas fiable, el desenfoque

onvirtio en una opcioén estética por si mismo

primeros lotografos no se les caracter. Progresivamente. a lo largo del

'
lujo de escoger. En los prim siglo xix, el desenfoque se convirtié en
de la forografia, el enfoque estaba  una eleccion, no en un error. El pintory
ingido por unas lentes fijas ¢ impet lotogralo ingles William Newton propu
y por la limitada gama de mowvi 50 que lo que él llamaba «fotografia qui
tos de desplazamiento de las cajas micar» (es decir, el trabajo realizado en
onformaban las primeras cimaras wusca del detalle) deberia distinguirse
do Charles Neégre realizé su ima de una fotografia artistica « Xpresiva que
de unos deshollinadores de Paris crea escenas ligeramente desenfocadas

1851, tuvo que retocar el negativo  El fotog sustave Le Gray for
walmente, difuminando el fondo mulé una teoria de los «sacrifici
el fin de resaltar las figu gun la cual el fotografo, como un pintos
r plano. Con el transcurso  resalta determinadas zonas del espacio
empo, la fidelidad y el control del  de la imagen y omite otras. El artista bri
tvo aumentaron, y éste tinico Peter Henry Emerson propuso
en a toda la superficie fotosen ealizar lotografias tal como ve el ojo
solo al centro. Ademas, se anadié  con una zona central de enfoque y otra
intllo de enfoque en el objetivo, Si  circundante, mds grande, borrosa, para
¢ hubiera podido disfrutar de estos sugernr la imprecision de la vision peri
onamientos, solo habria tenido férica
ocar a los deshollinadores a la \ medida que los avances técnicos
jue dejaba el fondo desenfocado hicieron posible que el fotografo esco
urante la década de 1860, la foté Ina zona de la imagen donde ha
fa britanica Julia Margaret Cameron  cer que el sujeto ra nitic
icato abiertamente la sabiduria con también hicieron posible manipular las
clonal y eligio enfocar sus parecidos  percepciones del observador del primer
tratos escenificados de personajes plano y del fondo. En la actualidad
05, historico le una nfoque es un instrumento de expre
JUe permitia | equili si0n. La fotégrafa alemana Uta Barth usa
ntre el detall | do quc tecnicas de enfoque para evocar la forma
le pla ) 1a 56 en que las habitaciones son contenedo :
ir de s 1 poca s de su pr 1 luz. A pesar del predo :
) tecnicamente incompetente, Ca ninio de los intensos detalles digitales
idopto un enfoque ligeramente el desenioque es una sugerente estrate
como su estilo caracteristico g1a visual que los forografos utilizar 1
wchas | 1s que deseaban ha 15 efectos I percepcion lescrij
[ r aj pot1 I { mn di de anim 1IC10




Analizar el movimiento, trastornar el arte

AN M

A N 4

DETENER EL TIEMPO

La ciencia v la fotografia aunaron fuerzas ¢

1870 para crear aparatos suficie nente rapidos para detener
el curso de la accion. Pero cuando las fotografias lograron
detener el tiempo, menoscabaron a la vez la vision humana

enfrentando la ciencia al arte.

En Francia, Etienne-Jules Marey inventé  versia en el mundo del :
una camara que en la parte delantera las convenciones para mo
disco giratorio en el que s hun y animal se basaban en los
'rforado unas pequ I . ipios y ejemplos clisicos y renacentis
Cuando una persona pasaba por tas. Segun estos criterios, el movimient
ella, el movimiento fluido de mostrado en las cronofotografias era des
ancadas del caminante se rmenta garbado y desequilibrado. El resultadc
ba en pequenas lotogralias es inmediato fue un conflicto entre artistas
mostraban la locomocion humani | algunos de los cuales creian que debiar
trabajo de Marey se basaba en y resentar el mundo tal como la nuev:

mentos realizados en a por Ead- : movimiento lo mostr

como habian hecho [ ronolotogra
entor de la lor

) boscopica, adopto la lotog fia de deten
cion de la accién en la década de 1930
) SU famosa imagen ror { na gola e
¢ v muchas otras fotografias basadas
1 en experimentos se sacaron a la esfera
1 publica con ayuda del ingeniero-foto

fo Gjon Milli, que ocasionalmente publi

weard Muybridge, quier ndo J i que otr deraban la cro caba imagenes cientificas en la revista

16 a que mostrara como se des \ 1 una nueva incursior
los caballos, ided una forma para que las
pezunas de estos animales pisaran una la belleza. El lengu
serie de obturadores de camaras al pasar genes se vincularia estrechamente
galopando por delante de ellas. Muybrid a 10N var ta e inspi

ge produjo imdgenes, contra lo que ar s artistas modernos en movi

1 Life. A través de libros amenos y accesi
bles v de peliculas populares, Edgerton
reintrodujo la fotografia cientifica como

nimiento informa-
1 vigente en la actualy

luso aunque la mayoria de noso

cabria esperar, de un caballo al gal entos ¢« ] futurismo y el cubismo.  tros no entendamos la ciencia en la que

n el aire. Estas loto Las cronolotografias atrajeron al pu s¢ basan las imagenes, las fotogralias

ontinuado sobre la DIICO v a los arnstas de una forma que si de uso ¢ :1)'.«llhlt'x

locomocion animal y humana le ¢ ViI tardaria en 1

tieron en una celebridad cientifica en
todo el mundo (veéase pi 146). El pintor
Thomas Eak d j'l-nwfx
quedo tar ) ) por los ¢ que la camara
mentos ¢ ju de es lemostrar la exi 1 de ocurrencia
sidad de Pensilv: tedricas basadas en la hidrodinamica
1a. donde trabajaron juntos p { balistica v la mecar
grafiar el movimiento las en revis as, donds
s cronofotografias victoranas (se > vinculada
» fotogr tomadas p: captar el matematics omplicadas y ciencia avai
S NO jug

publi

tencion del tiempo impulsa

repetirse. Los avances técni mocritico establecido en los inicios

historia de la fotogralia. m
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La revolucion de los puntos
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E.
O MEDIO TONO)

L HALFTONE (AUTOTIPIA
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El halftone, también conocido como medio tono o autotipia

(que utiliza minusculos puntos de tamano y distancias

variables entre ellos), fue el primer procedimiento fiable en

trasladar los tonos de una fotografia a tinta de impresora con

el fin de que las imagenes se pudieran imprimir al mismo

tiempo que el texto. Su impacto en el periodismo impreso

fue poco menos que revolucionario.

Hasta el perfeccionamiento del procedi
miento del medio tono, trasladar una
imagen fotografica a las paginas impre
sas conllevaba diversos grados de traba
jo manual. Por ejemplo, durante la gue
rra civil americana, un grabador calcaba
una fotografia en un bloque de madera
y, a continuacion, tallaba las lineas para
prepararla para el entintado. La imagen
resultante solia ser mas lineal que la
sutilmente sombreada fotografia

La idea de que las fotografias y el tex-
to podian imprimirse juntos condujo al
desarrollo del procedimiento del halfto
ne, en el que minusculos puntos se dispo-
nian de forma que crearan la ilusion de

i

los tonos claros y oscuros de la fotogra

fia. A mediados de la década de 1890, la
imagen de medio tono ya se podia impri
mir junto con texto en imprentas de alta
elocidad que producian cientos de mi

les de periddicos. El ¢ no solo hizo
posible el de sarrollo de los modernos
periodicos y revistas con gran cantidad
de fotografias. sino que ademas propos
ciond una experiencia nueva al indivi
I

cinematogralto, las

duo corriente en ¢l mundo industri

zado. Junto con el
fotografias impresas contribuyeron a la

creacion de una nueva cultura visual

que se intensificaria con la aparicion de

la television, el video. los ordenadores
y las imdgenes digitales

Con el halftone, la velocidad de trans
ferencia de fotografias al papel impreso
era muy aproximada a la velocidad de
transferencia de texto al papel impreso
Imadgenes y texto de dltima hora se po
dian publicar en varias ediciones al dia
Gracias al medio tono, los periddicos
pudieron sustituir sus archivos genéri

cos de ;;I.”‘.uil‘\ de

personajes politicos
edificios, puentes y demas por imagenes
tomadas in situ para ilustrar las noticias
Los semanarios ilustrados. que se habian
basado en otros medios, adoptaron este
nuevo procedimiento, y los periddicos de
formato pequeno, denominados prensa
amarilla, empezaron a sacar partido de
la nueva y rdapida forma de producir ima
genes. El procedimiento del medio tono
cambio el aspecto de las publicaciones
sensacionalistas y de los semanarios de

noticias. Dado que las fotografias de me

dio tono se velan mejor conti
vlanco, el papel pardusco «

» x1x fue reempla

los periodicos del
zado por un papel blanqueado

La demanda de mas imigenes y. en
especial. de algunas de actualidad hi
ue aumentara ¢l nimero de fotogratos

tanto a tiempo completo como parcial

ahSTARI:

que trabajaban para periodicos, que a su
vez crearon la necesidad de que los edi
tores de fotografia asignaran articulos y
eventos. Dado que se realizaban mas fo
tografias de acontecimientos, debian se-
cuenciarse por cuestiones de claridad e
inclusividad, lo que condujo a la inven
cién del fotorreportaje, o sea, una narra-
cién en la que las imdgenes cuentan la
historia
Distintos periodicos. no solo sensa
cionalistas, vivian y prosperaban gracias
a las imdagenes de desastres, que aumen
taban las tiradas y a veces obligaban a
sacar una edicion extra. Cuando mostra
ba choques de trenes, terremotos o in
endios, la reputacion de la fotografia
como testigo intachable a menudo rele
gaba al texto tinicamente a la leye nda
Tal como un editor de la revista Collter

sefialo; «Es el fotografo quien escribe la

Mgt " \ 1 i
historia hoyen diav. m

& A mediados de la década de 1890, la imagen de medio tono ya se
podia imprimir junto con texto en imprentas de alta velocidad.»
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| «La demanda de cimaras pequenas |[...| fue impulsada

‘1 por la invencién y la promocion del carrete.»

|

ebobinar a toda velocidad

EL CARRETE

| carrete (es decir, una pelicula enrollada en una bobina)

1a sido la base del fotoperiodismo. Junto con las camaras

yequenas, permitio tomar fotografias de manera rapida,

silenciosa y fluida en eventos en los que los tipos de camaras

I interiores habrian resultado inapropiadas.
[
‘ 1 invencion del carrete fue doblemen tarse a la fotografia parece habérseles de tamanos. La demanda de camaras pe
dificil porque tenian que desarrollar ocurrido mas o menos simultaneamen 1enas, en particular la camara réflex
‘ tanto la pelicula como un dispositivo  te a decenas de inventores. La pelicula ise La camara reflex SLR), fue im
| '] que enrollarla en el espacio que se cinematogrifica tenia | nes en la por la invencién y la promocién
i alla detrds del objetivo. Un material ambos lados, que se utilizaban para qu te
xible sensible a la luz con la suficien ésta avanzara en la camara cinematogra Los fabricantes decidian cuintas ex
elasticidad para que se pudiera enro fica y en el proyector. Las perforaciones  posiciones ofrecer al usuario. La primera
chamente sin que se resquebra sugerian que un sistema similar se po- camara Brownie de 1900 (vease Camaras
| ira se aplicé por primera vez al papel 1 adaptar para hacer avanzar las ex de fotos para ninos) ofrecia solo seis ex
"\] n las primeras camaras posiciones en la camara fotogrifica. El  posiciones. En contraste, la Tourist Mul
‘\I as por los fotografos afi anadido de las perforaciones hizo que tiple, prese en 1913, utilizaba una
Camaras pequenas). El r 1 mu mas ficil hacer avanzar la  pelicula cinematogrdfica de una longi
le papel pronto se sustituiria por una  pelicula de manera fiable. Sin embargo tud de 15 me¢ que podia tomar 750
! licula de celuloide nte que la cinematografica tenia una seria des imdgenes. Publicitada como camara de
M“ umentaba la velocidad a la que las foro ventaja: no estaba encartuchada, por lo  viaje que duraria unas largas vacaciones
1 rafias podian procesarse en el laborato que tenia que ser rebobinada a mano « se lanzo justo cuando la Primera Guerra
‘ 10. Ademas, se le anadié un respaldo de introducida en un cartucho en el labora Mundial estaba a punto de reducir el tu
ipel para bloquear la luz que permitia torio. Hasta 1934, la pelicula de 35 mm rismo. La pelicula se ofrecia con diferen
irgar la pelicula a plena luz del dia no se pudo adquirir encartuchada te nimero de exposiciones. Los fotdgra
| I a gran n Las camaras grandes continuaron fos generalmente preferian los carretes
[ L eri itilizando pelicula de placas, pero aque con pocas exposiciones, porque el dise
i los sin laboratorio llos que querian tener otras pequenasy  no de la camara no permitia los carretes
. | A finales del sig ligeras, como la Leica v la Kodal i muy voluminosos. v porque los fotogra
‘ OCca Jue I S virtieron en usuanos fos sobre el terreno sollan re \l'.l}i‘nll su
] s¢ 1deo ira I i imal quena n trabajo con dos o mas camaras «111*!-
“ Ve iba la | e descargaron de y a la mavyoria de nentarias, Junto con la cimara pequena
tra nte pa fotégrafos, que antes tenian que llevara el carrete amplio el alcance de la practica
lud t los grand del lestas pesadas 1jas con placas de vi fotogrifica, en especial del fotoperiodis
actuaron mutuamente porq drio que podian romperse. Ademds, el mo, en reuniones, lugares v aconteci
forografos también adoptaron la realiza carrete se podia revelar en el laborato mientos que nunca antes habian podido
10n de peliculas, y dado que los sumi rio. tanto del profesional como del ah er fotografiados discretamente. m
nistradores vendian pelicula tanto para onado, o enviarse a un técnico en foto
(810 1§ omo para el ema I gral que devolvia los negativ la
F 1€ que 1 P 14 I.Ili P bada ni gran edad




El orden de las cosas

DEA N© 5;

SECUENCIAS

La sinergia entre la tecnologia fotografica y la prensa ilustrada

configuro el trabajo de la cdmara como medio seriado del

fotoperiodismo. En consecuencia, la secuenciacion se

convirtio en un aspecto creativo de la fotografia, tanto

al tomar las imdgenes como al ordenar los resultados.

Una década después de la aparicion del

medio, la fotografia individual se vio
obligada a compartir ¢l poder con las
imagenes multiples. La perspectiva de
proporcionar diversas vistas en lugar
de una sola no resultaba comoda para
los fotografos, dado que requeria pensar
€n una toma como en una serie de ima
genes interrelacionadas v no sélo como
imdgenes individuales independientes
Durante la guerra civil americana, los
fotogratos tomaban tantas imagenes
como podian, con la intencion de selec-
cionarlas después. lejos de la accion. La
prictica de tomar el miximo nimero de
fotografias se convirtié en algo corrien-
te, al igual que la posterior seleccion de
las mejores a partir de una hoja de con
tacto, o sea, una hoja de papel fotografi
co sobre la que varios negativos o todo
un rollo de pelicula se copian por con-
tacto en pequenas imagenes del tamano
de la pelicula. Antes de que la fotografia
digital le permitiera al fotégrafo com-
probar su trabajo rdpidamente in situ, un
fotégrafo con un encargo de la revista
vational Geographic podia emplear de
[rescientos a cuatrocientos carretes loto-
graficos de 36 exposiciones cada uno
Las fotografias destinadas a publicar
se en revistas ilustradas como Life y VI
venian acompanadas de pies de foto ex-
plicativos que daban libertad al fotogra
fo para resaltar elementos de diseno en
una histonia. En contraste, los periodicos

solian preferir imagenes menos compli

cadas, v establecieron directrices para
las secuenciales. Las tomas de estableci-

miento que mostraban el lugar, el esce-
nario y ¢l tema eran algo habitual. Los

primeros planos eran estupendos para

las portadas, pero se utilizaban muy poco
dentro de la revista, porque era dificil
interrelacionarlos con otras imdigenes

En cambio, predominaban los planos me-

dios

Aunque ¢l orden cronologico era
una eleccion obvia, las imagenes podian
secuenciarse para reflejar el énfasis del
texto, o disponerlas en una narracién
autosuficiente que generara un signifi-
cado visual. Minor White, fotografo es
tadounidense enamorado de la poesia,
admiraba las Equivalencias de Alfred
Stieglitz, y cred su propio tipo de foto-
grafia metaforica denominada Secuen
ias. «Con las imdgenes individuales soy
basicamente un observador —escribié
White Al colocar imagenes juntas me
vuelvo activo, v la emocion es de otra
clase (la sintesis eclipsa al analisis).» Lo
gro expresar su busqueda de lo simbéli-
co ordenando imagenes separadas o,
como en Los tres tercios, creando una se
cuencia dentro de un solo encuadre.
White luché contra la simple progresion
cronologica o narrativa que se podia en-
contrar en los penodicos vy las revistas,
estimulando al espectador a crear una
sintesis personal a partir de sus sugeren-
cias. La disposicion de White a confiar en

'] espectador para que construyera un

significado de manera independiente ¥

por si mismo continta presente en las
galerias contemporaneas, donde fotogra
fias de gran tamano, aparentemente no
relacionadas entre si, se amplian en pa-

neles yuxtapuestos o se proyectan en las
paredes, desprovistas de texto o de indi-

caciones para su comprension. s

1 plano general que establecia el lugar, el escenario
/ el tema era algo habitual.»




~ACTORIAS DE IMAGENES
S |

)uién trabaja en una «factoria de imdgenes»? Este término

icialmente describia el lugar donde se producian los medios

sicos y los materiales para la realizacién de fotografias, o

nde se copiaban éstas en grandes cantidades. En el siglo xx,

n embargo, la idea se amplié a una metifora sobre la

nnipresencia de las imdgenes (en su mayor parte en soporte

tografico).

ente a quien no le gustaba la fotogra
lel siglo xix, debido a su comerciali
on, tenia algo de razdén (quizd sélo
0, pero suficiente para desprestigiar
ilquier intento de crear una fotogra
irtistica). No sélo se consideraba a la
nara una maquina, sino que ademas
inas fibricas producian miles de co
mientras que otras fabricaban pape-
especializados, sustancias quimicas,
naras y objetivos, Al principio, habia
ndas locales v regionales, pero a fina-
glo xix. firmas como Anthony &
mpany, Eastman Kodak y Agfa ven
in productos fotogrificos en todo el
indo, e integraban mercados para au
ntar el control y las ventas
Estas empresas contrataban a agen
de publicidad para vender produc
1 los fotografos profesionales y aficio
idos, lo que dio lugar a la industria
iblicitaria. No es de extranar que la fo
grafia empezara a ser considerada una
toria de imdgenes
Con la industrializacion, los medios
materiales lotograficos se habian es
ndarizado. haciendo posible los perié
0s y revistas ilustrados. Ademas, las
gencias de fotografia y las empresas de

ncos de ImMJagenes encontraron una

forma de reutilizar lo que originalmente
habian sido descartes de fotdgrafos. Los
consumidores se beneficiaron de la dis
ponibilidad de productos, que, a su vez
estimulo a mds personas a adoptar la fo
tografia

La cantidad cada vez mayor de ima
genes a las que la gente de Occidente es
taba expuesta fue motivo de alegria para
ilgunos observadores sociales v de te
mor para otros. El critico alemdn Walter
Benjamin, que escribié en la época ante
rior a la Segunda Guerra Mundial, consi-
dero esta miriada de imdagenes como
una herramienta revolucionaria a traves
de la cual las masas habian adquirido
acceso virtual a visiones ¢ informaciones
antes exclusivas de los ricos. Benjamin
crela que el conocimiento era poder

que en manos de la clase

marginada de-
bilitaria la autoridad de las clases diri
gentes. Después de la guerra, surgio un

nuevo punto de vista. La denominada

industria de l:

1 culturas, en la que s«
incluian las fotografias comercial y pe
rnodistica, se consideré un kitsch divul
gatuvo y contemporizador del mercado
de consumo masivo, que distrala y apa
ciguaba a los consumidores. Estos con

ceptos reaparecerian durante el giro

teorico de la década de 1970, cuando la
experiencia cultural imbuida de image
nes. amplificada por la television, fue
muy criticada. Fotografos-criticos acadé
micos influyentes, cuyos puestos se ha
bian creado en respuesta a la prepond
rancia y popularidad de la fotografia
empezaron a rastrear los topicos visuales
reconfortantes sobre género y etnicidad
de las factorias de imdgenes para poner
los al descubierto. También se apropia
ron de fotografias publicitarias v las
transformaron en criticas del género. A
finales del siglo xx, a medida que la foto-
grafia digital avanzaba y servia de plata
lorma para dispositivos diversos (desde
ordenadores hasta teléfonos moviles), se
renovo el concepto de la factoria de ima
genes. La nocion sutilmente sublime de
la nube (el vasto conjunto de ideas, ima
genes v oservidores interconectados en
internet) se considerd abrumadora e in
trascendente, aunque parecia mantener:
la perdurable promesa de un acceso de
mocratico al arte v a la educacion nacido

en el siglo xix (wase El arte del pueblo). m




Vuela conmigo

A N.°54

FOTOGRAFIA AEREA
T . e Wea—————— ]

La fotografia aérea fue inventada primero en la imaginacion

humana. Hay descripciones de vistas de la Tierra desde las

nubes (v desde las distantes estrellas) en los antiguos mitos

y en la literatura, y las pinturas a vista de pajaro estuvieron

de moda durante el siglo xvi. La fotografia continué y amplio

este anhelo, creando una verdadera vision global.

La primera fotografia aérea se tomo en
1858, desde un globo aerostitico pilota
do por el fotégrafo Nadar. Cuando salian
bien, las fotografias desde el globo eran
espectaculares, lo que indicaba inicial
mente un brillante futuro para la practi
ca en aplicaciones militares, ademas de
en estudios topograficos. Pero la navega
cion en globo presentaba problemas que
hacian que su uso como plataforma para
la fotografia fuera en gran parte insoste-
nible. Resulté mas facil y mas seguro
utilizar un vehiculo no tripulado, de
baja tecnologia y recuperable (una come-
ta), con una camara incorporada para
tomar fotografias militares y meteorolé

gicas. Cuando se subié la cimara a bordo

de los aviones, sustituyo rapidamente a
lo que habia sido la funcién del artista
en la elaboracion de mapas. Durante la
Primera Guerra Mundial, los paises en
guerra crearon sofisticadas camaras
para mejorar el reconocimiento aéreo y
la cartografia. Se desarrollaron cimaras
especiales que tenian la deprimente mi-
sion de registrar el progreso infame
mente lento y mortifero de la guerra de
trincheras. La fotografia asi como la in
terpretacion aéreas dieron lugar a un
nuevo ambito. Durante la Segunda Gue
rra Mundial, las fotografias aéreas se
sincronizaron con destellos de luz estro-
boscopica, lo que permitié misiones de

reconocimiento nocturno a gran altitud

Aunque las aplicaciones militares,
cientificas y comerciales dominaron la
practica, la apreciacion de las lotografias
aéreas como vistas distintivas y apasio
nantes se convirtio en un elemento es-
tandar en la fotografia de noticias y en
los semanarios ilustrados. Los artistas
y los fotografos encontraban inspiracion
en los disenos mentalmente impactantes
que revelaban. A principios del siglo xx
el artista Piet Mondrian captaba disenos
abstractos que aparecian en fotogralias
aéreas de su nativa Holanda. A lo largo
de las décadas de 1920 y 1930, los foté-
grafos crearon vistas fotogrificas desde
lo alto, incluso si para obtener la toma
tenian que trepar hasta una torre de ra-
dio (otro simbolo del mundo moderno)

A partir de mediados del siglo xx, fo
tografos activistas de movimientos de
conservacion de la naturaleza comenza-
ron a tomar vistas aéreas para mostrat
tanto la belleza de la naturaleza como
los peligros de la industrializacion y de
las pricticas agricolas daninas. Para mu
chas ciencias, las vistas fotograficas re
gistradas por cimaras a bordo de satéli
tes en orbita empezaron a ofrecer una
vision global de la naturaleza y del desa

rrollo humano. s

«La fotografia aérea es una expresion del anhelo
rumano de trazar el mapa de la Tierra.»
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Miniaturizacion y magnificacion

EA N°55

MACRO/MICRO

| fotografia pronto pasé de tomar imagenes de las cosas

1l como las ven los ojos a explorar como la cimara puede

ynvertir cosas grandes en mucho mads pequenas y otras

equenas en mucho mas grandes. En el proceso ha ofrecido

ntretenimiento miniaturizado a millones de personas y ha

roporcionado importantes beneficios a espias y a cientificos.

1 Francia, durante la década de 1860
minusculas microfotografias se reali-
iban utilizando sujetos pornograficos
¢ vendian con una lupa para un mejor
sionado. Los dispositivos en miniatura
ira visionar todo tipo de sujetos se fa-
icaban en forma de plumas estilogra-
as, pipas y otros articulos cotidianos
enominados dispositivos opticos Stan-
ype. constaban de un pequeno orificio
través del cual el usuario podia ver un
ijeto entretenido y ameno, como un
trato de la reina Victoria o un lugar
iristico. Los dispositivos opticos Stan-
ype conservaron su popularidad hasta
wediados del siglo xx. El deseo de una
ntemplacion y de un recuerdo priva-
s lo satisfacian las microfotografias
1sertadas en piezas de joyeria funeraria
readas especialmente, que precisaban
na diminuta lupa. La idea de trabajar
n miniatura inspiro a unos cuantos lo-
grafos a crear lo que se denomino mo
licos, es decir, collages de cientos de mi-
usculas imagenes que se visionaban
nejor con la ayuda de una lupa
A pesar de estas aplicaciones cotidia-
1as de la microfotografia, muchos de sus
1508 eran pricticos o cientificos. La mi-
roforografia se utilizo para reducir el
amano de los mensajes durante la gue-

rra franco-prusiana y la Primera Guerra
Mundial: las minusculas misivas resul-
tantes se enviaban mediante palomas
mensajeras. Se siguié utilizando alguna
forma de microfotografia en conflictos
posteriores y en el espionaje: el espia
britdnico de ficcion James Bond siempre
estaba probando nuevas minicimaras
Los micropuntos, preparados con cima-
ras especiales, podian reducir informa-
cion fotogrifica al tamano de un inocen-
te signo de puntuacion. La fotografia es,
desde hace mucho tiempo, ¢l medio de
eleccion para la mimaturizacion, como
en los inicios de la era del chip de orde-
nador

La fotomacrografia, proceso de crea-
cion de imagenes a tamano real o mas
grande, se practicé utilizando una cama-
ra oscura antes de que la fotografia fuera
divulgada al mundo. Atrajo muy pronto
la atencion de los cientificos como me-
dio para compartir informacion visual
con sus colegas. Al igual que las microfo
tografias, las macrofotografias tuvieron
presencia publica. Imidgenes que amplia-
ban sus sujetos con clentos de grados de
magnificacion aparecieron en revistas
basadas en forografias, como Life. El ojo
compuesto de color ébano de una mosca

fue una imagen predilecta perdurable,

microfol

wraing

que provoco un estremecimiento de mie
do y atraccion a varias generaciones de
ninos

La diferencia entre una macrofoto-
grafia cientifica y una popular macrofo-
tografia de entretenimiento informat-
vo frecuentemente venia determinada
por el medio donde se publicaba. Los fo-
tografos cientificos realizaban imdgenes
que estaban destinadas tanto a los profe-
sionales como al gran publico. Recono-
ciendo esta interrelacion, durante la dé
cada de 1950, Berenice Abbott monto en
su estudio fotogrifico macroinstanta-
neas que mostraban principios cientifi-
cos, como la estructura de las pompas
de jabon. La fotografa contemporianea
Catherine Chalmers también trabaja en
la frontera entre la ciencia y la educa
cion popular. Sus grandes (100 x 150 cm)
y asépticas impresiones pertenecientes
a la serie La cadena alimentaria ponen de
relieve las luchas mortales en el mundo

de los insectos. m

del siglo xx, el aptico

de Manct

grafias que se
aves de ellos



[a esperanza de una revolucion igualitaria

L ARTE DEL PUEBLO
I _

algunos cronistas, la alfabetizacion visual que
porcionaba la fotografia era incluso mas importante

la verbal, que parecia imperfecta y subjetiva. El concepto
jue el conocimiento que proporcionaba el nuevo medio
turizaria a las masas se convirtié en una especie de decho,

irte del P“l‘h]“

iempo de ver un daguerrotipo  servador predijo en 1855 que las croni
ra vez, el artista e inventor es cas historicas serfan registradas por la

dense Samuel F. B. Morse escri utable exactitud de la camara

1 partir de ese momento todo e 1do la dependencia del publi |

bastants

i informaciones verbales, que
nudo estaban llenas de errores y de
parcialidad
En 1858, la revista procla
iba n entusiasmo: «La lucion
educativa va esta aqui! Nuestros Jai
mitos v Pedritos con 1 1s supert
gente que no es profesional co cies del mundo tan bien como un circul
rara a adoptar la fotografia, util navegadors. | no después, un critce
» un equipo fotografico mas senci «n la misma revista predijo que todas las

Camaras pequenas) que los que grandes obras de arte del mundo serian

1 habido an rmente. De todas forografiadas v que «los viejos tempos
un ideal democratico imbuvo del iparamiento egoista aristocratl

pularidad de las fotografias realiza se han terminado para siempre:. Muchas
para el consumo comercial. como las fotografias producidas comercialmente
s de visite v las imadgenes estereosco se publicitaban con la autoeducacior
Aunque los compradores no real del piiblico como parte de su atractivo

1S Propias ¢ ) image La firma de imagenes estereoscopicas
stereoscopicas, poseer una i : Underwood and Underwood utilizaba ¢

1 celebridad o de un lugar famoso  eslogan «Ver es conocers. De hecho, mu-

1taba un acceso virtual a gente y chos de los comentarios sobre los benefi

ysas que de otro modo la mayoria de cios educativos de la fotografia hacian

forografos no podrian ver nunca hincapié en la capacidad del medio de

A mediados ¢ v, ¢l concepto  proporcionar unos mayores conocimien
1€ mas gente ra tos cultura asi como si estuviera lle

tografias es d Istituciont vando a cab 1 el hogar el mismo tpo

licas se fusiond con la idea de que | de mision civilizadora Ko lente

werafias no ne taban una interpre que estaba realizando en el extranjero al
n por parte de experto eruditos mismo tiemp Evidencias). A de
hecho. la fotografia auguraba una verdad, cada una de las nueva |

volucion educativa igualitaria. Un ob gias d

rafia (radio

cinematogrs evision, video) ha tent

1

do unas predicciones 1gual de entusias

tas sobre sus potencialidades educativa
A pesar de estas ele vadas expectan
vas, la humilde instantianea no fue ur
instrumento educati A lo largo del
uando mads personas pudieron
ter Ina camara y realizar lotogralias
cuand¢ ybre todo, donde quisieran
[ 1jeto ger ta lejos d
er didactic ir de castillos
impleant 1al Aparte
| fote s d iaj Los via
jes de placer), los fotogratos procuraban
toma nes en las que los sujetos
iban disfrutando. Para entretenerse «
nic va habia un visor estereosce
p1 lasteren la casa. s




El secesionismo fotografico

IDEA N.°57

PHOTO-SECESSION
——

Los secesionismos, es decir, las enconadas disensiones que

provocan que determinados miembros abandonen las

organizaciones artisticas, tuvieron lugar en toda Europa

alrededor de finales del siglo xix y principios del xx. De igual

mane

a, hubo fotégrafos europeos que se escindieron

de sociedades fotograficas establecidas para formar nuevas

organizaciones consagradas a con

rtir la fotografia en un

arte al mismo nivel que la pintura y la escultura. Poco después

hubo fotégrafos estadouniden

es que les imitaron, y los

efectos de estas secesiones actualmente se continuan sintiendo

en la practica fotografica, entre otras.

A finales de la década de 1890, aproxi-
madamente una docena de grupos sece-
sionistas europeos se fundaron con el
objetivo de desarrollar un arte moderno
para la era moderna. Para la intelectuali-
dad de la época, la palabra secesion era un
término familiar por sus estudios de la-
tin y por la historia de Roma. Anadié
una autoridad clasica a las rebeliones de
los artistas.

Muchos secesionismos europeos 1o-
maron su nombre del lugar donde se
originaron, como la secesion de Berlin
Cuando el fotografo estadounidense Al-
fred Stieglitz creé un fotosecesionismo
en 1902, lo bautizé no con el nombre de
una ciudad, sino con el de un medio en-
tero, a pesar del hecho de que su grupo
no fue el primero en escindirse en la foto-
grafia. Se habian fundado nuevos clubes
de fotografia antiautoritaristas en Paris y
Londres, y algunos fotégrafos habian ex-
puesto su obra en las galerias de pintores
v escultores secesionistas. Lo que podia
haber sido la secesion de Nueva York,
pero que se denomind desde un princi-
pio Photo-secession, al parecer sélo tenia
Alfred
Stieglitz. Mads alld del inestimable mag-

un miembro cuando se fundé

netismo de su personalidad, lo que atra-
jo a la gente a unirse al movimiento, a

suscribirse a la revista de Photoseces-
sion, Camera Work, y a asistir a exposicio-
nes, fue la clara declaracion de intencio-
nes de Sueglitz. Photosecession haria
progresar a la fotografia: reuniria a los
estadounidenses practicantes del arte o
interesados en él, y organizaria exposi-
ciones que incluirian (pero sin limitar
se) obras de los secesionistas y de esta-
dounidenses. Stieglitz declaré que los
secesionistas eran parte de una rebelion
contra los incrédulos vy los filisteos, e
hizo que la membresia formal fuera un
honor sélo alcanzable por invitacion
Ademds, su propdésito era reunir no sélo
a fotogralos, sino también a todos aque-
llos que apreciaban el medio o que crea-
ban arte en otros dmbitos

Bajo los auspicios de Photosecession,
y trabajando estrechamente con su cole-
ga fotégrafo Edward Steichen, Stieglitz
llevd la vanguardia pictérica y esculté-
rica europea a América. Y la exhibié
mediante la fotografia, sugiriendo con
esto que los medios son menos impor-
tantes que las creencias y el estilo de los
artistas. Se localizé a pintores experi-
mentales estadounidenses y mostro sus
obras, lo que indicaba simbdlicamente
que este arte iba a la zaga de la vanguar-
dia europea. Su estrategia interdiscipli-

«El proposito de Stieglitz era reunir no sélo a
fotografos, sino también a todos aquellos que |...|
creaban arte en otros medios.»
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naria reunioé a destacados \cgllldul‘cs
del movimiento moderno en la muisica,
la literatura y las artes, ademas de la fo-
tografia. La amplia proyeccion de Stie-
glitz se hacia patente en su publicacion
Camera Work. que no se limitaba a la foto-
grafia, sino que incluia, asimismo, todas
las artes modernas y la critica actual

La revista Camera Work y Photo-seces-
sion tuvieron una vida efimera, hasta
llegar a su fin en 1917, cuando Estados
Unidos entroé en la Primera Guerra Mun-
dial. Sin embargo. el movimiento se eri-
gi0 en piedra de toque para la experi-

mentacion artistica, primero en el arte
y la fotografia estadounidense, y con ¢l
tiempo en todo el mundo. Ademas, Pho-
[o-secession se convirtio en un ejemplo
historico de invencion vanguardista in-
terdisciplinaria en las artes, prefiguran-
do el espiritu, aunque no la forma, de

muchas ideas y movimientos artisticos
posteriores, incluidos los esfuerzos mul-
timedia contemporaneos. s




a silenciosa musica de las nubes

-QUIVALENCIAS

serie de influyentes imdgenes que Alfred Stieglitz titulo

ivalencias no provoco que otros fotografos tomaran

agenes del cielo para imitarle. Por el contrario, los estimulo

r mas alld de la representacion directa de los sujetos

mundo real, poniendo su medio al nivel de la musica,

poesia y la filosofia.

endaria y extensa sere de fotogra
lel cielo que Alfred Stueglitz tutulo
as fue desencadenada por el
ntario de un critico de que su obra
su potencia de los personajes fa
v vehementes que fotografiaba. A
ro de toda una década a partir de
rebatio esa critica con
erie de imagenes de un sujero que
ba al alcance de todo el mundo,
ido unas 220 fotografias del cielo y
sconcertante pero aprecia
a, desde enton esta serie
ha erigido en piedra de to
la practica lotografica
No hay nada en las imagenes de
as que haga pensar al espectador
1 dia de junio. Muestran obstinac
trozos oscuros de cielo encuadra
yustadamente que no qued:
riba y don
de abajo lo Stieglitz las exhi
as coloco por el extremo que mejor
irecio en ese momento. Sin linea del
ronte, coordenadas geograficas. In
ciones de

a los se

10n. Su atraccion e influencia
deben menos a lo que representan que a
la forma en que rechazan los obje
anteriores de l; acion fotograhica van
guardista. N ‘ s bellas ni
elebraci le ki geometria
modern:

Stieglitz tenia claro que queria pres
cindir del sujeto por si mis v dejar
que las imagenes fluyeran
la propia conciencia como una mus
evanescente. De ( inicialmente

tuldé una temprs: 'rie fotog

En ulti
mo ermino se decidio por otros dos
nombres mncion lel

Al mismo tiempo, Stieglitz nego que
imagenes fueran abstracciones, v es
cribid que <hay mas de lo genuinamente
ibstr
.1'\’. ¢l
nes sin vida de lo que se denomina abs
tracto, tan de moda ahora
Aunque | uival
la condicion de musica, muchos
mo 1 LONICO para ¢
a la reputacion de la

fotografia las consideran abstracciones

o las primeras abstracciones
tencionales en la historia de la fotog
La abstraccion). Al reconocer
deuda con Stieglitz, Minor White (v
Secuencias) admiraba como la forma
mads que la representacion, podia provo
I emociones para las que no existen
“.ll;ll‘l
En la actualidad, las Equivalencias se
exponen regularmente en galerias, don
1te aprecia su importancia histo
rica para la fotografia sigue encon
trando dificil responder a su pequeno
tamano y a su ausencia de direccion ha
cia un significado claramente localiz
ble. Puede que no exista una clave que
desentrane las ideas que se ocultan de
tras de las nu s, al igual ue la musica
l

no se puede reducir a conceptos aislados

Las Equivalencias fueron un exper

de sintetizacion del arte y de la lilosof
Su perdurable influencia no denva
una verdad esotérica oculta
concepto de que la fotografia puede

on memona. .
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La fiebre del coleccionismo

EL COLECCIONISMO

FOTOGRAFICO

Louis-Jacques-Mandé Daguerre comento que la fotografia

permitiria a la gente «crear colecciones de todo tipo».

Econémicas, ampliamente accesibles y que abarcaban un gran

nimero de temas, las fotografias se convirtieron en objetos

que podia coleccionar gente de todas clases, a pesar de que

cuando los museos empezaron a interesarse por ellas, éstas

ya tenian un siglo.

El coleccionismo de fotografias impulso
la idea de una educacion democratica
que imbuiria el discurso publico duran
te todo un siglo (wase El arte del pue-
blo). A. A. E. Disdéri, inventor de las am-
pliamente coleccionadas cartes de visite
escribio sobre poner la informacion foto-
grafica a disposicion de todos, y propuso
que se publicaran antologias de coleccio-
nes. La idea de que deberian construirse
extensas bibliotecas fotograficas inter
disciplinarias para guardar registros de
todo lo que se puede fotografiar impulsé
a empresas comerciales como Keystone
View Company a compilar enormes in
ventarios de imagenes estereoscopicas
Por todo el mundo se crearon fotogra
fias montadas para exposiciones en el
aula sobre cualquier tema imaginable
No obstante, el coleccionismo meto-
dico de fotografias fue mas hablado y
escrito que practicado. Casi nadie consi

guid coleccionar los iInmensos proyectos

del fotografo inglés del siglo xix Francis
Frith. que fotografié sistematicamente
Egipto. Palestina vy, finalmente, Tierra
Santa, y que realizaba copias de estas
imdgenes para venderlas en tamanos Y
precios tanto para U'Hl[‘l‘ld\i]l'\ acomo-
dados como humildes. El plan mas am-
bicioso de Frith, fotografiar cada una de
las ciudades del Reino Unido, era exten-
so. por lo que, comprensiblemente, que-
d6 inacabado. La demanda de estas ima-
genes mantuvo su negocio abierto hasta
1970. En la actualidad, sus copias conti
ntian comercializindose en un sitio web
que lleva su nombre

A escala mundial, los organismos
ptblicos guardaban imdgenes que ha-
bian sido encargadas durante los proyec-
tos de obras publicas, aunque raramente
se limpiaban o reparaban antes de guar
darlas. Los museos, en particular aque-
llos con un gran alcance, como el Victo-

ria and Albert Museum de Londres, la

blioteca Nacional de Paris y 1a Bibliote-
del Congreso de Washington DC, reco-
aron fortografias de interés nacional. A
sar de sus esfuerzos, v de las recopila-
ones llevadas a cabo por las sociedades
otograficas, las imdgenes normalmen
formaban parte de colecciones de me-
¥ mas grandes, como las impresiones
os carteles. Espléndidas colecciones
rivadas, como la reunida por los anu
1arios franceses André y Marie-Thérese
immes o por los historiadores Alison y
{elmut Gernsheim, conservaron image
es clave en la historia del medio, aun
1e raramente fueran expuestas ante el
ran publico
Hasta que el Museo de Arte Moderno
Nueva York no organizo en 1937 su
Xposicion Fotografta 18391937, bajo la
1ia del historiador de fotografia Beau
1ont Newhall, el medio no tuvo su pri
nera gran retrospectiva reflexiva. Los

sfuerzos de Newhall dieron como resul

«Los organismos publicos guardaban imdgenes
que habian sido encargadas durante los

proyectos de obras publicas.»

tado la creacion del primer departamen
to de forografia en un museo de arte
Esta exposicion inicio un periodo de va-
rias décadas de duracion en el que el
MoMA y sus tendencias de coleccionis
mo no sélo influenciaron a otras institu
ciones, sino también a los proyectos em-
prendidos por los fotografos (véase The
Photographer’s Eye). m



1S relaciones
n los consumidores

VIAGENES QUE VENDEN

empresas tardaron en aceptar la publicidad basada en
igenes. Pero, tras un titubeante inicio, el medio fue capaz
rear atractivas alegorias de la vida, v asi fue como la

blicidad creé una floreciente categoria de fotografia.

ografias saltaror sensuales de sidbanas de

toallas
licos
W1C0s

per revistas una vez que rema facial. En el curso de una década

bano y

1alftone estuvo disponible pring la publicidad ofrecio a los fotografos la
lel sigl pero la aceptacion de oportunidad de experimentar con ima
tografia en la publicidad fue muchq s que cubrian toda la serie de enfo
enta. A pesar del vehemente entu q irtisticos contempordaneos. De he
por la adaptacion de la forografia  cho, la: l

utilizacion en anuncios publici moderna o a la extraneza surrealista au
menos del 20 % de los anunciar mentaban el caché de un producto. En
tadounidenses emplearon materia 1930. el 80% de los anuncios de las revis

wdos en la fotografia en 1920 tas estadounidenses se basaban en foto

miento en el uso de enla g
nte de la fue re de u

donde

preocupacion
10 conceptual en la filosofia de

del puritanismo estadounidense acerca

‘ntras los fabricantes cre de la publicadad tenia poco

s partidarios

virtudes de un  la fotografia publicitaria era un trabajo

lucte nvenceria a le msumido-  de ensueno para los fotografos, que po
ymprarlo, ¢l texto primé so dian ganarse la vida y crear arte al mi
la imagen. Pero a me Jue fue mo tiempo. Estos buscaban trabajos de
1itando la percepcion de que ima ublicidad y crearon agencias propias
gerentes v evocadoras podian \demas, ésta era considerada por los fo

Zar la misma tarea. e incluso mejor tografos politicamente activos

COMo una

M lia comenzo a ahanzarse en la oportunidad de acceder a los medios de
1 omunicacion de masas. Razonando que
nudo identificado como el pr las imiiger isualmente complejas sa
lesnudo publicitario basado en la lirtan las telaranas de los puntos de
raf inuncio de 1922 del opor vista nservadores decimononicos, fo
kadama no era unico en utiliz tografos como Liszlé Moholy-Na 0
igene 1suales para vender produc ron anuncios que provocaban a | ta
lotograhas de ensueno se usaban  con primeros planos
1g i t 1 los placere desconcertantes. Incluso los soviético

1lusiones visuales a la geometria

sienten muy

distinguian entre la publicidad capita

lista, que enganaba al publico

la pu

blicidad socialista, que se consideraba

educativa v daba a los artistas v a los fo

tografos libertad de accion

para creat
anuncios visualmente desafiantes, cuyos
disenos, que llamaban la atencién. par

ian gritar que habia llegado ¢l nuevo
mundo moderno

En las décadas de 1950 v 1960, las

reacciones en contra de la publicidad
tipificadas por libros como Los persuasor

itos, de Vance Packard. hicieron caer
en desgracia a los fotégrafos. que. en el
rgot de la época, se consideraba que s
habian «vendidos. Durante ¢l giro teori-
€O, 6St0s Se

n el dile

1 la publi

ados ¢

ma moral que enfrento el art
cidad

Aunque se continuan pronunciando

iticas sobre la publicidad en revistas
y Adbus ¢l medio ha recuperado
parte del cardcter novedoso del que dis

frutaba en la década de

gralos at

1930. En la ac

tualidad

los fi tisticos en o«

siones prest: 1 talento a las campanas

publicitarias. v s jovenes [otografos se

atraidos por las posibilhida
1

les experimentales de este

dmpo..




\gentes de la distribucion en masa

' AS AGENCIAS DE FOTOGRAFIA
e e R R S R s W RN

principios del siglo xx, las agencias de fotografia se

earon para suministrar imagenes a los nuevos periodicos

evistas ilustrados, y para regular los derechos y tasas

los usuarios en representacion de los fotografos a quienes

rvian. Empleando fotégrafos bajo contrato y colaboradores

tiempo parcial, otorgaron a las publicaciones un alcance

obal que nunca hubieran logrado trabajando de manera

idependiente.

lesarrollo sinérgico del halftone y de
rensa ilustrada amplié en gran medi-
¢l mercado de las imdgenes, particu-
nente de fotografias de ultima hora
wcontecimientos actuales y de perso-
s noticiables. Las agencias suminis-
iban imdgenes nuevas, pero también
ecopilaban otras. que vendian a la
nsa y a las agencias de publicidad. A
1udo no acreditadas, las imdgenes de
encia se enviaban por correo o por te-
otografia a los clientes que encarga-
n trabajos por pieza o que estaban
scritos a envios regulares. De hecho
agencias no fotografiaban simple-
nte las noticias, sino que, ademas
ccionaban los eventos y los persona-
que debian fotografiarse, por lo que
clerto modo creaban la noticia. La
ma de una agencia otorgaba credibili
id a la imagen
Justamente cuando la prensa ilustra
cred el nuevo cargo de editor de fo
grafia, éstos también fueron precisos
las agencias, para planificar asigna
ones para los fotografos contratados y
colaboradores a tiempo parcial. Las
gencias también compraban trabajos
lotogralos Ilhh‘]‘\'llth\‘llln'\ que se en
ntraran en el lugar adecuado en el
1omento oportuno, Esto estimulo a los
inégrafos independientes no sélo a es
ren el lugar adecuado, sino a estar alli
n antelacion y en primera linea para
onseguir la mejor imagen. Aunque el
rmino paparazzo no se utilizo hasta

jue Federico Fellini lo introdujo en su

pelicula de 1960 La Dolee Vita, el fotogra-
fo agresivo fue inventado por la prensa
ilustrada y las agencias de fotografia
Estos no solo abastecian a la prensa
sino que también funcionaban como in-
cubadoras para nuevos talentos y como
refugio para fotografos exiliados duran-
te las convulsiones del siglo xx. Debido a
su posicion como centro neurilgico del
transporte por tren y avion con destino
a Africa, Europa y Asia, Paris se erigio
como su nucleo. Las agencias de alli, v
en todo el mundo, desarrollaron espe
cialidades y enfoques estilisticos especi
ficos. La fotografia de guerra v conflic
tos, peligrosa e intima y personal. era
caracteristica de las agencias de Paris. La
agencia Gamma cubrid los conflictos en
Vietnam, ademas de las revueltas de Pa-
ris de 1968. Magnum, con oficinas en
Paris y Nueva York, se erigio en la prime
ra cooperativa fotograifica, en la que los
fotografos miembros dirigian el nego
clo, componian sus propias asignaciones
y conservaban los derechos de autor de
sus imagenes, que se adquirié en 1947
En la década de 1970, cuando la tele
vision eclipso al periddico como medio a
traves del cual la gente se enteraba de las
noticias. y revistas como Life quebraron o
bien se redujeron dristicamente, el espi
ritu independiente y los acuerdos econé
micos de las agencias de fotografia conti
nuaron en organizaciones cooperativas
como Contact Press Images. Cuando los
periodicos adoptaron las fotografias en

color en las ultimas décadas del siglo xx

las agencias se ampliaron, y se crearon

nuevas cooperativas como VII

La revolucion digital ha facilitado
la transmision, el almacenamiento y la
venta de pixeles fotograficos. Al mismo
tiempo. las agencias han tenido que en-
cargarse de los millones de fotografias
en soporte de papel que han ido acumu-
lando. Las imdgenes mds populares se
han escaneado, pero muchos millones
mas estan almacenadas aguardando su

destino.m




Reflejos afinados

IDEA N°62

LA CAMARA REFLEX SLR
I e —eesseelesessetaes * Sl B s = 5]

Antes de la fotografia, la cimara oscura utilizaba una sola

lente y un espejo para reflejar exactamente lo que ésta veia

en una pantalla de visualizaciéon. Aunque muchos inventores

intentaron perfeccionar este concepto para la cimara

fotografica, se tardo casi un siglo en conseguir este objetivo.

Las primeras cimaras, bisicamente cajas
con un objetivo en la parte delantera y
un espacio para colocar material foto-
sensible en el respaldo. permitian al fo-
tografo ver lo que el objetivo veia, a tra-
vés de la pantalla de visualizacién en la
parte trasera o de una mirilla en la par-
te superior de la cdmara. Se ha sostenido
que todos los perfeccionamientos poste-
riores de la cimara eran extrapolaciones
de esta forma elemental. Pero esta pro-
posicién ignora demasiadas ideas inno-
vadoras, como ¢l obturador, el carrete y
la cdmara réflex SLR, cada uno de los
cuales fue el resultado de grandes per
feccionamientos tecnologicos, v se mo-
deld en respuesta a los entornos sociales
emergentes, ademads de al deseo del pu-
blico de ver imdgenes de acontecimien-
tos de los que oia hablar en las noticias
Tal vez el mejor ejemplo de la inte
raccion entre ¢l desarrollo tecnologico
y la necesidad social quede ilustrado en
el largo proceso de la camara réflex de
un objetivo (SLR), Cuando las cimaras
eran aparatos grandes, voluminosos y
montados en tripodes, habia poca de-
manda de un aparato réflex SLR, porque
el fotografo no se movia de un lado a
otro rapidamente, a la vez que trataba de
ver lo que la lente veia. Los dispositivos
de visualizacion sencillos eran adecua-
dos. A medida que las cdmaras se hacian
mais pequenas, a veces tenian dos objeti-

vos: uno que dirigia una imagen hacia ¢l

visor en la parte superior de la camara, y
otro que dirigia una imagen ligeramen-
te diferente hacia la pelicula. Las deno-
minadas cimaras réflex de dos objetivos
(TLR) normalmente se sostenian a la al-
tura de la cintura (el fotografo miraba
de arriba hacia abajo, alejado de la esce
na, a través del visor. Pero a medida que
la miniaturizacion de la cimara prose
guia. en respuesta a la difusién del foto-
periodismo a principios del siglo xx y al
mayor interés de los fotografos aficiona-
dos por tomar lotogralias mientras via-
jaban, la cimara se tornd aun mas por-
tatil. Los objetivos v los obturadores mas
rapidos a menudo eximian al fotografo
de la necesidad de utilizar un tripode
Con estas nuevas camaras pequenas, los
fotografos podian ir adonde estaba la
accion con menos engorro, pero seguian
necesitando ver lo que el objetivo veia v
enfocarlo. De hecho, la miniaturizacion
de la cimara cambié la forma en que el
fotografo captaba una escena. La foto-
grafia tomada a nivel de la cintura dio
paso a sostener la cimara frente al ojo
Muchas de las primeras camaras
profesionales pequenas, como la Leica
tenian telémetro, un dispositivo que
avudaba al fotégrafo a enfocar mirando
a través de una lente adicional, obser-
vando la ilusion de dos imdgenes dividi-
das, v, a continuacion, haciendo girar la
lente hasta que las imdgenes se junta

ban. En contraste, la camara réflex SLR

tenia un solo objetivo, que, mediante un
sistema que emplea un prisma o un es
pejo abatible, proporcionaba una vista
rdpida y fiable de lo que el objetivo veia,
El atractivo de la cimara réflex SLR era
que un forégrafo podia controlar la esce-
na sobre el terreno, e incluso moverse de
aqui para alli. mientras observaba po-
tenciales objetos para fotografiarlos. Las
camaras réflex SLR empezaron a compe-
tir con las telemétricas cuando estuvie
ron disponibles en la década de 1930
Iras la Segunda Guerra Mundial, mas
fotografos adoptaron la camara réflex
SLR. que. debido a la intensa competen-
cia internacional, se fue perfeccionando
continuamente y se convirtié en predo-
minante en la década de 1960. La cimara
réflex SLR (sin la pelicula, por supuesto)
pervive en el cuerpo de muchas camaras
digitales cornentes. @

Blow-Up (1




Imagenes captadas al vuelo

IDEA N°é3

EL INSTANTE DECISIVO
—— . ——— i ——————

El fot6grafo francés Henri Cartier-Bresson es célebre por

su concepto del instante decisivo, que ofrecia al mundo

de la fotografia una descripcion a la vez que un objetivo:

La fotografia es el reconocimiento simultdneo, en una

fraccion de segundo, del significado de un acontecimiento,

junto con una organizacion precisa de formas que otorgan

a dicho acontecimiento su expresion propias.

Cuando el instante decisivo recibio su
nombre, ya estaba arraigado en la practi-
ca fotoperiodistica. Las camaras peque-
nas y el carrete, que se podia hacer avan-
zar rapidamente para tomar la siguiente
fotografia, alimentaron el apetito del
publico por los periodicos y revistas ilus-
trados. En particular, las fotografias de-
portivas Fotografia deportiva),
como las de Martin Munkacsi, que atra-

|vease

paban la accion en un momento elo-
cuente, mostrdandola desde dngulos ines-
perados. Es instructivo observar que
Cartier-Bresson sélo admitié haber sido
influenciado por una unica fotografia
en toda su vida: una imagen de 1930 de
Munkicsi que retrata a tres muchachos
que momentineamente emulan la pose
de las Tres Gracias al lanzarse a las olas
del mar. La imagen mostré a Cartier
Bresson como captar <la eternidad en un
instantes. Ademds, el concepto del ins-
tante decisivo estaba basado en ideas
formuladas por los surrealistas
Fotografia surrealista), con los que

Cartier-Bresson intimé en Paris. En fran-

vease

cés, la expresion Images a la sauwette (Imd
genes furtivas), que era el titulo original
del libro de Cartier-Bresson de 1952 que
se tradujo como <El instante decisivos,
conlleva la idea de algo arrebatado o ro-
bado a hurtadillas. de la forma en que
los surrealistas crefan que debian atra-
par los momentos cuando lo surrealista
aflora en la vida cotidiana

Durante un tiempo, el instante deci-
sivo lo fue todo para Cartier-Bresson

Pintor, estudiante de literatura, activis-
ta politico, y. en ultima instancia, uno
de los fotografos mas influyentes del si-
glo xx, Cartier-Bresson confirié peso in-
telectual al concepto del instante decisi-
vo, convirtiéndolo en una forma muy
imitada de estructurar la experiencia
visual, en particular en ¢l fotoperiodis-
mo. Ademas, y dado que el instante deci-
sivo es un concepto exclusivamente foto-
grifico, este estilo elevo el estatus de la
fotografia y de los fotégrafos proporcio-
nindoles una filosofia de prdctica pres-
11g1osa y unica

Al igual que sucede con muchas
grandes ideas, el instante decisivo se
agoto por un excesivo uso mediocre. Fue
magnifico para las portadas de los perié-
dicos, pero se resistia a la narrativa o a
las aplicaciones experimentales. No obs-
tante, incluso en su decadencia, su in-
fluencia fue tal que se convertiria para
los fotografos en un paradigma en el
que apoyarse. La icénica obra de Robert
Frank de 1959. Los americanos, vacilaba
entre los instantes decisivos y los que no
lo eran, en los que las yuxtaposiciones
borrosas proporcionaban sélo impresio-
nes desenfocadas, no maravillas visuales
nitidamente elaboradas. m




En la composicion fotogrdfica

noy Burson de 1983-1984

titulada Humamdad, realizada

con avuda de un ordenador

Fantasmas en la maquina

IDEA N° 64

LA MULTIPLE EXPOSICION
e g TN e e el e =i

Para realizar una doble exposicién en la fotografia analégica,

un tnico material fotosensible se subexpone dos veces a dos

sujetos diferentes. La imagen resultante consiste en una

combinacién superpuesta, correctamente expuesta, de dos

sujetos originales. Las exposiciones multiples a menudo dan

como resultado imdgenes extranas y efectos misteriosos.

La primera doble exposicion fue quizas
un error. Pero esta técnica puramente
fotogrifica (no relacionada con ninguna
de las demas artes) pronto surgio en una
amplia variedad de contextos, desde el
arte y la ciencia hasta la comedia. El tru-
caje fotogrdfico humoristico se basaba
en esta prictica, al igual que las fotogra-
fias de fantasmas y otros espectros. Mu-
chos fotografos de estudio convirtieron
la doble exposicion en una especialidad
El publico general adopté la técnica por-
que permitia juntar retratos del rostro y
de la silueta sin la linea divisoria visible,
que no se podia ocultar completamente
si dos negativos se ampliaban por separa-
do. Al subexponer y copiar juntos el ros-
troy la silueta, el retrato resultante pare-
cia mdgico en su revelacion de parecidos
familiares

Los pioneros de otro enfoque de la
muiltiple exposicion fueron fotografos
que creian que, si aumentaban la canti-
dad de trabajo manual en la fotografia,
serian equiparados a los artistas de caba-
llete. Los victorianos Oscar Rejlander y
Henry Peach Robinson crearon laborio-
sas fotografias combinadas, que reque-
rian que el fotografo copiara, de uno en
uno, un negativo para cada persona u
objeto de la imagen. El genetista Francis
Galton, que creia que podia proporcio-
nar pruebas irrefutables de que los cri-
minales compartian unos signos fisicos

caracteristicos, inventé un aparato de
multiple exposicion que superponia va-
rias imdgenes de rostros de delincuentes
con el fin de hacer resaltar una oreja
desviada o una ceja torcida en comun

Cuando los negativos transparentes
y las ampliadoras especializadas se es-
tandarizaron a principios del siglo xx,
la realizacion de la multiple exposicion
paso del trabajo de cimara a la pospro-
ducciéon en el laboratorio. Aunque la
muiltiple exposicion se despojé de su
asociacion con ilustraciones de caricter
moralizador y cientifico, nunca perdié
su conexion con el trucaje visual. Fue un
buen recurso humoristico para las revis-
tas ilustradas como Life, que habitual-
mente publicaban multiples exposicio-
nes, como Marcel Duchamp bajando
una escalera, emulando su famosa pin-
tura de desnudo, o como una mujer sal-
tando a la comba en ropa interior. La
técnica también se aplicod a fotografias
publicitarias. que combinaban image-
nes de «antes» y «después

Enganar al ojo para estimular la
mente era un precepto surrealista, de
modo que las multiples exposiciones
florecieron bajo la influencia del movi-
miento, con Man Ray y Herbert Bayer,
en particular, explotando la singulari-
dad de los efectos que se podian conse-
guir con esta técnica en la década de
1920. Entre los fotogralos contempora-

os, Jerry Uelsmann es el maestro del
npliador. creando imagenes a partir de
que ¢l denomina «emparedado de ne-
tivoss. El laboratorio digital ha simpli-
1do en la actualidad la produccion de
ultiples exposiciones, pero Uelsmann,
ymo Rejlander y Robinson antes que él,
efiere crear sus visiones a mano. s

dos exposiciones 1
nino, que va vestido como El
Pequeno Lord Fauntleroy
{ protagonista de una nowela

de 1884
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| intimidad del fotomaton
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L FOTOMATON

B 1= = __=—w et = = = —
de el principio, la fotografia fue considerada una forma
omatica de realizar imdgenes. Este concepto genero
émica, pero el papel del fotoégrafo fue suprimido
ipletamente con la invencion de la cabina de fotografia
tantanea, el foromaton, un nuevo espacio social en el
las fotografias resultan econémicas, hay la suficiente

vacidad, y por ultimo, pero no menos importante,

existen neganvos.

r'e tacion ma 1 \ ¢ utilizaban pa lizar loto fia
da indaria gula I l formal para documentos oliciale I¢
Jesde la carte de hasta Face 1Ic10n mbién eran un medio
ente ha utilizado imagenes « 1 ra hacer ratos nada ofi
para rej 1 1S] clong 1a I nomat ) UN eSPacio ute
i El fotomatén proporciona picc mnde la pe ) JLie eaba I
| lond car desec tarse pod sar librements n
v, d ind« 1| 1 [ ccion ) | i irad '
I 1 kX icion Uni 1l de

e 1889 se presento un mecanismo

lotogralias aut as
¢l lotomaton, una "
| ird i tent pa ivu
ir a los que deseaban retratai y
( realment inzo la mod )
la de 1920. Con el ti no s¢

1aron asistentes vy se dejo que los
deseaban retratarse posaran en la

icidad de una cabina encortinada

spués de la ultima toma, una 10r estaba encortinado, y la maquina se
f cho fotografias peq 1laba uen 1 parqu ‘
) 1 Nt wrmalmente ¢1 racciones, feria n lia nat
{ le | quin AL mismu Itmosii le d on., Si 1!
po que la maquina automatica, | oo, alg estable 1HOS mo e
juina expendedora de comda que bazare tenian fotomatone in corti
clona con monedas inventada a fina nas. lo que hacia perder a la maquina su
f lel fo ualidad de zona il id preo
1o 1 i 1 wctualidad ( naton
los d la g i ta 51 | tes
AMDbOS « C m 1 fiest d presa 0
Livernidos v autodingido nm accesorios v fondos para uso
Aunque en algunos paises, especial iquellos que quieran hacerse un retrato
nte en los europeos. los fotomatone Al 1gual que sus antecesores, el fotom:

nt n esplar
I L secretos de otras personas. Al
t " 1 cal posaron en fot i
fia fotomat jue René Magrit
dispu n un pa l d
1929 I
1se pagina 173), El fotomaton era un
basice he Factory. donde Andy W
hol lo u 1ba m el h le q )
| tes que le habiar lido un 1 1o
L jaral Hial [ [ 1
( 1edi 1pt | nd ne
nas de para t1zar lotograh
¢ nverurian en la materia prima pai
1 bra 1 I iedios. s



e reportero a artista

b

~OTOPERIODISMO
.  —  — ]

o largo del siglo xx, las responsabilidades de los fotégrafos

la industria de la informacién aumentaron y cambiaron en

puesta a las innovaciones tecnolégicas y en reaccion a la

eva cultura visual que demandaba miles de millones de

ografias.

jue va habian aparecido fotogra

n periodicos y revistas a mediados

|

iglo xix v los reportajes eran una
ica reconocida, al parecer. el tér

toperiodista no se utilizé hasta
8, en alusion al fotografo aler

it

i1 1 1 ' 1 3 1
d Eisenstaedt, cuyas incisiv

15 1ma-

de la ascension del nazismo eran

potentes como las palabras. Este se
1p0 a la denominacion en 1929
10 se registro como sreportero y o
ifo de noticias

liversos enfoques del fotoperiodis-

desarrollaron en la primera mitad

glo xx, y cada uno de ellos utilizaba
enguaje visual para transmitir ideas

un tema determinado. El primer
odo equivalia a un estilo sin estilo

habia surgido al estar en el lugar

uado en el momento oportuno. Por
nplo. los accidentes de composicion
la fotografia El asesinato del alcalde

le William Warnecke, como el fondo

inado, junto con la mezcla de des

'rto v contrariedad en el rostro del

» del alcalde

confirman que la

igen fue tomada tu. Con el trans

)y del tiempo, el descuido de las nor

de composicion y las expresiones

isombro en los rostros de los tran

onvirtieron en un estilo en

Intes st

mismo, que aseguraba al espectador

witenticidad de una imagen. En con

de revistas de

iste, los fotoperiodistas

rollaron un vocabulario moderno

zando l

CUuios 1Insol

del

lineas nitidas, ar

ontrastes de luces y sombras

beradamente fuertes sugerir un

orden subvacente de las cosas, ademas
del papel de intérprete. y no sélo de re
gistrador. del reportero. El instante de-
cisivo hizo avanzar al fotoperiodismo
moderno, lo que connotaba una organi
zacion casi espiritual de la vida, en la
a vision vy la informacién entraban

en conflicto de vez en cuando

Estos v otros enfoques editoriales fu

sionaban el arte con las ideas y fueron

claves en la invencion del fotorreportaje

florecié en las revistas europeas y

\‘\H

estadounidenses hasta su desaparicion

reduccion en la década de 1970, Los [oto

rreportajes consistian en imagenes se

cuenciadas acompanadas de poco texto
Si se podia hacer que las fotografias con

taran historias, entonces los fotografos

autores, con derechos

especiales

bra, e inclu

para editar y secuenciar su o

so para redactar el texto que la acompa

ba. Al igual que otros autores, fotogra

como W, Eugene Smith exigian un

fos
control creativo total de su obra. y en
ocasiones eran de "[‘('QII(!"\ de las revistas
en las que los editores de fotografia y los

disenadores tenian papeles principales

acion de historias. Algunas

en la e

agencias de fotografia se formaron para

proporcionar a los forografos un mayor

control sobre las asignaciones y la pre

sentacion. La elevacion del fotoperiodis

ta al estatus de artista hizo que cada vez

uera mds aceptado que aparecieran re

portajes en las exposiciones de los

1O
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«
Durante la década de 1960, proliferé
| visionado de la television en blanco y
negro. Las revistas respondieron con fo
grafias de actualidad en color. Frente a
s historias de fondo del pasado. el foto
sriodismo se centrd en la actualidad. La [
redefinicion mads importante del medio
npezd en la década de 1990 con la com ‘
nacion de la fotografia, la transmision ‘
y la impresion digitales de la prensa. m i
[}
|



Mas alla de la pura apariencia
de lo representado

DEA N°67

LA ABSTRACCION

{la fotografia puede ser creadora de imidgenes en el sentido

mas amplio de la expresion, en vez de una mera tentativa

de imitar y captar lo que ven los ojos? Esta cuestion empezo

a plantearse seriamente cuando los fotégrafos reaccionaron

al arte no objetual europeo de principios del siglo xx y surgio

un nuevo estilo distintivo de arte fotografico.

Durante la mayor parte de su historia, la
fotografia parecio dirigirse por un cami-
no recto hacia un realismo optico cada
vez mas perfecto. Pero la experimenta

cion con equipos como la ampliadora

vease Ampliacion de la imagen fotogra-
fica), ¢l obturador y el anillo de enfoque
(véase El enfoque) impulso a la fotografia
hacia una representacion no objetiva
surgiendo objetivos multiples en su
practica, de modo que empezo a verse
menos recto y mis como una rotonda
con muchas posibilidades de direccion
incluida la abstraccion

Uno de los primeros experimentos
de creacion de imagenes fotograficas no
figurativas fue llevado a cabo por Alvin
Langdon Coburn, que se cuestionaba
{Por qué la cimara no habria de liberar
se de las ataduras de la representacion
contempordnea?s. En respuesta al vorti-
cismo, movimiento artistico que hacia

hincapié en la necesidad de vigorizar al

estdtico cubismo con una exhibicion de
energia dindmica, Coburn ided un apa
rato similar a un caleidoscopio denomi-
nado wortoscopio. Utilizando maltiples
exposiciones, creo fotogralias que se
asemejan a inquietos artropodos crista-
linos. Su experimento, de breve dura-
¢ion, tuvo lugar en medio de un largo
periodo en el que la camara se utilizaba
para poner de relieve las formas geomé-
tricas que hay en los entornos cotidia-
nos. como en puentes y en farolas. Una
técnica mas extendida, que se inicio a
principios del siglo xx y continia utili-
zindose en la actualidad, empuja a la
fotografia hacia el abismo del reconoci
miento, incitando al espectador a acep-
tar la imagen como una abstraccion o a
desentranar qué aspecto de la experien
cia visual ha registrado el fotégrafo
Paul Strand, que perfecciono este aspec
to de la vision de la cimara, consideraba

a la fotografia como la «organizacion de

la objetividad

SU Imagen Sompras €n «

porche, ajustada y aplanada, es un rompe
cabezas de motivos repetidos

Desde principios del siglo hasta
la actualidad, los fotégrafos han proba
do los limites del realismo, han tratado
de eliminarlo, y han extendido la pricti
ca forogrifica hacia un examen de la bi-
dimensionalidad y de todas las formas
geometricas. En su laboratorio, Lotte Ja
cobi producia abstracciones denomina
das «photogenics». el resultado de dibu
jar con un ldpiz luminoso sobre papel
fotosensible

La abstraccion se convirtio en una
inclinacion permanente en la prictica
fotogrifica, al incorporar la fotografia
en color, ademas de los medios digitales
Mientras que las imdgenes de Jacobi pa
recen estar basadas en objetos de [‘All‘!‘]
las fotografias aparentemente abstractas
de Walead Beshty frecuentemente lo es
tin. Ondula y modela papel fotosensible
y a continuacion expone las superficies
resultantes a luces coloreadas. Sus foto
grafias no son abstracciones, sino tomas
en primer plano dramdticamente ilumi-
nadas y afines a la obra de Paul Strand
Al igual que él, el propdsito de Beshty es
explorar el medio de la fotografia, del
cual sus imdgenes son atractivos subpro

ductos.m




na fotografia clara y concisa

-OTOGRAFIA DIRECTA
—

critico mas mordaz de la practica fotogrifica de finales

| siglo xix y principios del xx fue Sadakichi Hartmann.

' sostenia que la potencia gréfica de la fotografia se habia
uido en las brumas de la prdctica pictorialista y pedia

retorno a la fotografia «directa

ronto como la fotografia adquirio

bilidad por si misma en el mundo

rte, los criticos empezaron a SOSD¢

! endido su

vara I aceptacion. éPor
na copia fotografica no podia sim
ente tener la apariencia de una fo
1 en lugar de intentar imitar las

tisticos? En

otros medios ar

t, Sadakichi Hartmann. japonés de

lento y criado en Alemania quien

'ra primordialmente un foté

pos¢ia unos buenos con

imien

Ie la practica lotografica contempo

se cuestionaba publicamente v

I prensa si los fotografos pictorialis

is¢ La estética y El procedimiento
la goma bicromatada) no estaban

ha

un flaco favor al medio con

lisenos abstractos o geométricos

tro de la composicion. Alfred Stieg

fundador de Photo-secession adopto el
ermino junto con su critica de

lismo. Segiun el punto de vista de Stie

glit 1 foto fire ependia de la
eptacion 1al de las cualidades

ntrin s de la fotografia por parte del

lotograto, junto a la dedicacién a la cate

z cion del medio como arte mode

no. como el cul

bismo
El

oncepto de la fotografia directa

onlino a sucesivas generaciones de fo
togralos unq 1 ltlosofia del arte respalda
da por un complemento acreditado de
ecnicas. Predomind durante la primera
mitad del siglo xx, en obras que ibar
lesde las imagenes de barcos v locomo-  lenguaje del fotoperiodismo, especial
toras de Charles Sheeler a las luminosas  mente después de su florecimiento en la
representaciones del oeste americanode  década de 1890 tras el éxito del halfto-

Ansel Adams. Aunque generalmente se ne. Aungue era (y es) omnipresente en
uele considerar ifoque estadouni s periodicos y 1 tas, la forografia
dense de principios del siglo 1 fot o, Ca 1 de
grafia directa configu as obras doc de la

mentales en odo el mundo hasta

aba el

1INOS posteriores a la Segunda Guerra rn
Mundial. De igual manera encontré pa | tra

nvirtié en u
ta jeto de lizacion 1al en las
lagend ni lescuidadas de fotd

s desatecto lesapegados como

»  Robert Frank La estética de la fo

| tografia instantinea). m




No solo un juego de ninos

IDEA N.° 49

CAMARAS DE FOTOS PARA NINOS
e I e

Publicitada como una cimara de fotos para ninos resistente

v economica, la Kodak Brownie se presenté en 1900. En varios

modelos. se mantuvo en el mercado durante casi 80 anos.

De hecho. la Brownie se convirtié en sinonimo de fotografia

imnstantanea.

Las primeras cimaras Brownie estuvie
ron respaldadas por una campana publi
citaria que sugeria que cualquier nino
podia tomar buenas fotografias con
ellas. Retozando alrededor de la camara
ilustrada en los anuncios se veian brow
nies, o sea, duendecillos caseros represen-
tados como pequenas figuras masculinas
con piernas largas, cuerpos perturbado-
ramente parecidos a los de los escaraba-
jos y antenas. Estas criaturas, que apare
cieron en revistas y en libros infantiles a
partir de la década de 1880, fueron dibu
jadas por Palmer Cox, que permitio a
Kodak utilizarlas en su publicidad de la
camara

Al igual que la camara Kodak ante-
rior. que usaba ¢l eslogan «Usted apriete
¢l botén, nosotros haremos el restos, la
cimara Brownie se podia llevar a un
concesionario o enviarla directamente a
Kodak, donde sus seis exposiciones se
revelaban y se hacian las copias. y la ca
mara se cargaba con un nuevo carrete
antes de devolvérsela a su propietario
La economica lente no era buena para
realizar primeros planos, pero podia to
mar imdgenes aceptables a partir de
una distancia de unos cuantos metros
la camara se sostenia a la altura de la
cintura contra el cuerpo. Su rdpida velo-
cidad de exposicion se compensaba por
la incapacidad de los ninos para estarse
quietos. Algunos de ellos adquirieron las
camaras con la marca especial Brownie
Boy Scout o Brownie Camp Fire Girl, o se
unieron al Brownie Camera Club of
America, que tenia constitucion propia

Aunque es dificil imaginarse a los ninos
de hoy en dia, que saben como utilizar
un teléfono movil cuando todavia llevan
panales, sintiéndose satisfechos con las
exiguas primeras seis exposiciones de la
Brownie, su larga vida comercial habla
por si sola del éxito del concepto que ha-
bia detrds de esta sencilla cimara relati
vamente resistente y mds o menos auto
mdtica. Ademis, ¢l uso de personajes de
cuento para bautizar o publicitar una
cdmara de fotos para ninos en los me
dios de comunicacion de masas conti
nua utilizindose como estrategia de co-
mercializacion en la actualidad

De hecho, las cualidades que hacen
fiable a una cimara de fotos para ninos
son casi idénticas a las que hacen a una
camara buena para adultos que buscan
simplicidad. éMama y papad adoptaron
la camara de sus hijos para uso infor
mal? Es imposible saberlo con seguri-
dad, pero los disenos de los modelos
posteriores de la cdmara Brownie empe
zaron a poseer un atractivo ostensible-
mente adulto. Algunas Brownies esta
ban disenadas para realizar fotografias
estereoscopias, mientras que la Beau
Brownie lucia un elegante diseno Art
Nouveau; la miniaturizacion y dispositi-
vos como los flashes (véase Luz artificial)
vinieron a continuacion. Tras la Segun
da Guerra Mundial, la camara Brownie
abandono definitivamente la habitacion
de los ninos para trasladarse a la sala de
estar, como evidenciaban las celebrida-
des no élficas que la publicitaban en la

yrensa. A pesar de la gran publicidad de
i I

las cdmaras de fotos para ninos, habia
pocas evidencias de que eéstos tuvieran
una vision especial que pudiera captarse
a través de la forografia. El movimiento
internacional Ninos con camaras. que
surgio en las ultimas décadas del siglo xx
estaba Ul'u.lllll.l\ll' en torno a la idea de
que los ninos en cualquier parte del
mundo tenian un punto de vista unico y
realizaban fotografias que los adultos en-
contraban fascinantes. Paradojicamente
a estos ninos se les proporcionaban ci-
maras de adulto para que realizaran las
fotograhas.m
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[nversiones fortuitas

Fauces (2006), de Peter Kent,
¢s una fotografia digital
manipulada con Photoshop

)EA N°70

LA SOLARIZACION
- - - — — . = - - S0

El error de uno es la oportunidad de otro. La solarizacién

la inversion de los tonos claros y oscuros en una imagen)

se observo por primera vez después de que un negativo se

expusiera accidentalmente a la luz blanca durante su

procesado en el cuarto oscuro. Pero hasta principios

lel siglo xx, los fotégrafos no empezarian a explorar

las capacidades expresivas de la solarizacién.

uando la solarizacion se observé por
rimera vez en los daguerrotipos, su
ispecto se achaco a un revelado proble-
nitico o a sustancias quimicas impuras.
os manuales de fotografia denomina-
on a las fotografias solarizadas «sobreex-
juestas» y proporcionaban listas de con-
rol y férmulas para evitar el problema.
La solarizacién formaba parte de la
ractica fotogrifica y desperto cierta cu-
iosidad en los primeros fotografos. Pero
I interés en cuanto a su apariencia y su
potencial estético no apareceria hasta la
lécada de 1930, cuando los fotégrafos
xperimentales y los surrealistas se per-
ataron de como podria transformar los
ntornos corrientes en lugares misterio-
0s y de ensueno. La misma imprevisibi-
idad y arbitrariedad que habian moles-
ado a los fotégrafos en el pasado fueron
wdoptadas por aquellos que definfan a la
lotografia moderna como un experi-
mento de creacion de imdgenes abierto
v que encontraban vigorizante el aspec-
to empirico del procedimiento. Ponia el
nfasis en el proceso y en la ruptura de
eglas, y tuvo un impacto liberador en la
prictica fotogrifica, igual que los ejerci-
10s de libre asociacién adoptados por
los surrealistas, Tal como dijo Man Ray,
la solarizacién le dio la oportunidad de

crear una fotografia que no era una foto-
grafia, es decir, que no era una réplica
de la experiencia visual. Para otros foté-
grafos, como Francis Bruguiere, la sola-
rizacion devolvié la fotografia (o sea, la
luz) a este medio al eliminar el trabajo
manual asociado con la era anterior a la
maquina. Un procedimiento algo distin-
to se denomina «efecto Sabatier», bauti-
zado en honor al doctor francés Armand
Sabatier, que dejo constancia de sus ob-
servaciones en la década de 1860 tras
comprobar que la luz incidia sobre una
placa de colodién himedo que estaba
siendo revelada. Esto producia unos re-
sultados con un aspecto similar a la sola-
rizacion, pero sélo en imdgenes en pro-
ceso de revelado. Las dos formas de
sobreexposicion difieren, pero el térmi-
no solarizacion a menudo se utiliza para
describir a ambas.

La solarizacién encontrd un uso re-
gular en los retratos, particularmente en
los de Man Ray, que utilizaba el procedi-
miento de transformar a los modelos en
espectros languidos y exdticos. Algunos
fotografos, como Edward Steichen, crea-
ron métodos de solarizar la pelicula foro-
grifica en color, y la técnica fue adopta-
da por la publicidad como una forma de
atrapar la atencién del espectador. Al

igual que la fotografia estenopeica, la
solarizacion con el tiempo abarcé mu-
chos tipos de pricticas fotogrificas.

A medida que Man Ray perfecciona-
ba sus experimentos, la solarizacién se
convirtio en un tema habitual en los li-
bros y publicaciones de fotografia ama-
teur prevalecientes: Entretenimientos foto-
grdficos (1937), que constaba de trucajes
y efectos novedosos, también contenia
una seccién sobre solarizaciéon de foto-
grafias. Los programas de solarizacion
digital son populares en la actualidad
Consisten en la realizacion y posterior
superposicion de imidgenes positivas y
negativas mediante la ediciéon digital.
Por suerte o por desgracia, la solariza-
cion digital ofrece al fotégrafo un con-
trol mucho mayor sobre la imagen, ha-
ciendo desaparecer las arbitrariedades y
las sorpresas de los quimicos del labora-
torio, que hacian que el procedimiento
fuese atractivo para los forégrafos expe-
rimentales del pasado.m
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Cuando las reglas deportivas se codificaron hacia finales del

siglo xix, los deportes de competicion adquirieron de repente

alcance regional e incluso nacional. El aumento de aficionados

al deporte, coincidiendo con la aparicion del método de medio

tono, creo un nuevo y amplio mercado para los periodicos y

semanarios, asi como una nueva especialidad fotografica.

Clerto numero de fotografos aficiona
dos, muchos de los cuales practicaban
ellos mismos deporte o eran seguidores
reorientaron y pusieron a prueba sus
habilidades ¢ n los JUEZO0S DIruscos ycom
pettivos de este dmbito. Ademads, el de
sarrollo de pelicula y obturadores mads
rapidos y de cimaras mas ligeras ayudo
a captar la veloz acciéon de muchos de
portes. Desde el solitario senderismo
hasta las concurridas carreras, las activi
dades deportivas pasaron ripidaments
de priacticamente no gistradas a te
ner una gran proyeccion mediitica en la
prensa, y se fundaron publicaciones
sensacionalistas dedicadas en exclusiva
al deporte. De modo similar, los dlbumes
familiares empezaron a recopilar un
nuevo género de imdgenes que mostra
ban a adultos y ninos haciendo deporte
Este fue practicado por una nueva gene

racion de profesionales que consagraron

sus vidas a él. Algunos de los fotégrafos
como Marti 1kdcsi, ya eran davidos
entusiastas del deporte antes de ponerse
detras de una cimara. Munkicsi perfec
ciono la fotografia deportiva con su in
fluyente énfasis en las composiciones
sorprendentes, pero equilibradas, toma
das desde dngulos inesperados. Su obra
inspiraria la teoria de Henri
Bresson del instante decisivo, y sus pun
tos de vista sorprendentes fueron imita
dos por los fotégrafos experimentales
en el periodo de entreguerras. De hecho
la fotografia deportiva inventé un nue
vo vocabulario visual para la velocid
1 la par con el ritmo de la vida moderna
La apariencia dinamica, energética vy
aparentemente espontanea de las ima
genes deportivas de principios del siglo
x influyé en la practica fotogrifica, des
de la fotografia documental hasta la de

moda, y configuré, asimismo, los inicios

de la realizacié ¢ peliculas cinemato

grificas. Lo que se ha dado er
deportivizacion» de la vida (buena for
ma [isica; prendas, calzado y equipos
deportivos) comenzo a promoverse en la
lotografia de la década de 1920

Las técnicas para detener el tiempo
y la accidn, vistas por primera vez en la
fotografia deportiva de principios del si
se han conservado sorprendents
mente Ifrescas v atract s hasta hov. La
invencion del flash ayudoé a los fotogra-
fos deportivos a captar instantineas de
los momentos clave que el ojo humano
no alcanza a percibir

Varios fotdgrafos de otros géneros
omo Larry Fink, también adoptaron la
lotogralia deportiva, no tanto por su
accion como por su entorno v sus sub
culturas. Al igual que los deportistas a
los que inmortalizan, estos forografos
necesitan conocer las reglas del juego y

r fisicamente a la altura del afio
de estar muy cerca de |
SO inmersos en omo (
c1a, comparten re ellos una
v una camaraderia singular
con un estilo de vida distintivo
cionar sus

nales \

Los fotografos deportivos necesitan conocer las reglas
del juego y estar fisicamente a la altura del desafio.»
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objetividad de la fotografia se reinterpreto en el siglo xx en
lacién con los objetos manufacturados y la estandarizacion
| proceso de produccion en cadena, con fotografos como

bert Renger-Patzsch, que abrazaron la idea previa de que la

T A

tografia no era mads que una imagen hecha por una maquina

-y g TN ALL ™

1e exploraba la «cualidad de objetor de sus sujetos y los

trataba con la fria indiferencia de una maquina.

1
/ ! ficion alemana original del libro d¢ convirtio en una estrategia intensifica
‘ grafias de Renger-Patzsch El mund dora en la prictica fotogrifica de finales
| ! l 1928) llevaba por titulo Die Ding del siglo xx y principios del xx
l 1, «Cosas») y consistia en un analisis El marco formalista de los anos pre
1]l sistemadtico de los objetos natura vios a la Segunda Guerra Mundial en

onstruidos. Renger-Patzsch y otros  contro una vanguardista expresion er

cluyeron que la estandarizacion de fotografia de Robert Smithson, en
‘ \bjetos fabricados los imbuia de una  movimiento New Topographics i
| lidad distanciada que no soélo conver dos Unidos, y en ¢l arte y la docencia su
a fotografia en el mejor medio cor mamente influyentes del matrimonio
1e representarlos, sino que ademas ilemdn Bernd y Hilla Becher, en la que
ba una version estandarizada de la  se conoceria como escuela de fotografia lado. que hacia alusién a la tendencia
on imdgenes apropiada para de Disseldorf. Al igual que habia hecho  registradora de la nueva objetividad
oca moderna. Ademads, Die Dinge en la época de preguerra. el entorno Este enfoque distante y objetivo de la
ba el orden formal del entorno construido se erigié como un espacio fotografia continta en la obra de los fo
istruido v de los productos fabrica primordial, igual que la bisqueda de tografos que estudiaron formal o infor
al aparente desorden del mundo una forma neutral e imparcial de [oto malmente con los Becher, e incluye los
tural, produciendo imigenes que en grafiarlo. Cuando los Becher, que habian  retratos impasibles y objetivados de Tho
zaban la pauta y la regularidad enla  empezado a lotograliar estructuras fe mas Ruff y las vistas de tipo panoramico
aleza en lugar de la irregularidad  noldgicas obsoletas a finales de la déca a gran escala modificados digitalmente
variedad. Este enfoque distanciado da de 1950, estaban barajando un nom-  de Andreas Gurskys
sujeto, a veces también conocido bre para su exposicién emblematica de
» nueva objetividad. menosprecia 1969, primero se decidieron por Fotogr
| ego v lo irracional, v exhortaba a  fia objetiva, y mas tarde lo cambiaron por
artistas de todos los campos a descu Escultura anonima: Fory mparal
la scualidad del objeto en si mismo lificios industria Conjuntamente
La fi rafia de objetos distanciados  tos titulos expresan los intereses lorma
di6é popularidad durante la época de  lesy la vision neutral de los fotogralos de
ran depresion. No obstante, la practi preguerra. Las imdgenes de los Becher,
{e la fotografia objetiva resurgid enel  denominad tipologiass, fueron reali
jodo de la posguerra tras la Segunda  zadas desde una distancia fija estandan
ra Mundial on ¢l interés zada del sujeto, y utilizando una escala
ear series exhau 1s y archi de grises neutros. A menudo se colgaban
| tédicos, la imagen como objeto se en las paredes sobre un tablén cuadric




La FiFo y la modernidad

DEA N°73

FILM UND FOTO

Film und Foto, la exposicion internacional que inicialmente

tuvo lugar en Stuttgart en 1929, es una de las mas influyentes

de la historia de la fotografia. La FiFo, como se la conoce,

mostré como esta disciplina y el cine moderno impregnaron

no sélo el arte, sino también incontables aspectos de la vida

cotidiana.

Cuando los miembros del Werkbund ale-
man, una asociacién progresista de dise
nadores, fotografos, arquitectos, indus

triales y empresarios, organizaron la

und Foto en 1929, su obje

exposicion ru
tivo era crear un evento que fusionara la
experiencia de una galeria con la de una
feria industrial moderna. Su concepto
ecuménico se proyecté mds alld de las
artes pldsticas, hasta las diversas esteras
donde se habian establecido los predece
sores de la forografia de la modernidad
y una amplia serie relacionada. Por con
siguiente, junto con los ultimos experi-
mentos de fotomontaje, la exposicion
contenia obras anénimas de fotografia
verndcula, fotografia aérea, reportajes
anuncios publicitarios junto a las foto
grafias publicitarias, de moda y cientifi
ca, los fotogramas cinematogralicos, ¢
imdgenes con rayos X. Al abarcar am-
pliamente la prictica fotogrifica euro-
pea y la estadounidense, la exposicion
mostré que este medio, en su busqueda
previa de las artes plasticas, habia sido
demasiado limitado y retrogrado

El impacto de la FiFo no residia en su
énfasis en un estilo particular, sino en
su enfoque, que fomentaba la experi
mentacién, abarcando el presente y el
futuro. Para los fotografos, la FiFo facilito
el abandono del pictorialismo, el movi
miento finisecular que exhortaba a los
fotografos a seguir el ejemplo de la pin
tura y del grabado. La FiFo propuso que
los fotografos experimentaran no sélo

con su medio, sino también con otros

riales, y expuso unas 1.200 image
nes que ejemplificaban dicha experimen
tacion. Al compendiar sistematicamente
la apasionante variedad de obras tanto
practicas como vanguardistas, la FiFo d¢

mostré que la fotografia aplicada podia

convertirse en un arte en si misma a tra
vés de la interaccion con la tecnologia
punta. De hecho, confirmo una tenden
cia importante e impulsé el aumento del
numero de fotografos (v de sus emplea
dores) dispuestos a adoptar sus métodos
Desde sus inventivas instalaciones
disenadas por Liszl6 Moholy-Nagy, hasta
sus heterogéneas ofertas, la FtFo insistio
en que la forografia no era un medio
puro, que solo consistia en el trabajo de
la camara. La exposicion abarco los me
dios de comunicacién de masas, desta
cando la tipografia, que se habia erngi
do como una importante colaboradora
Aunque la FiFo exhortaba a los usuarios
de los medios de comunicacion moder
nos a centrarse en el futuro. también
infundié nuevo vigor a técnicas mas an-
tiguas. El interés en el fotograma, pro
cedimiento utilizado en los primeros
inos de la fotografia, se renovo a raiz de
SU capac idad de producir imagenes no
objetivas. Con la formacion de una alian
za conceptual con el joven medio del
cine, la FiFo hizo hincapié, asimismo, en
la naturaleza hibrida de la expresion
moderna y su adopcién de la novedad
Para los fotégrafos de todo el mundo
la FiFo fue un manifiesto de la moderni

dad vy del lugar central que ocupaba su

medio en lo que parecia un brillante fu
turo tecnologico, impulsado por una
vanguardia vigorizada, libre de los cons
trenimientos tradicionales de los medios
de comunicacion. A pesar de la caida de
Wall Street de 1929 y de las crisis econo
micas posteriores, la exposicion viajo pot
varias ciudades en Alemania y Austria
hasta finalizar su recorrido en 1931 en
Japon, donde se convirtio en una exposi
cion de gran influencia para los lotogra
fos japoneses. La Fifo ha perdurado, al
igual que Armory Show de 1917, como un

momento crucial para el arte moderno. =

INTERNATIONALE AUSSTELLUNG

Fi

DES DEUTSCHEN WERKBUNDS

GART 1929

FOTO-AUSSTELLUNG VOM 18. MAI BIS 7.JULI

IN DEN NEUEN AUSSTELLUNGSHALLEN AUF DEM INTERIMTHEATERPLATZ

FILM-SONDERVORFUHRUNGEN VOM 13. BIS 26. JUNI

IN DEN KONIGSBAULICHTSPIELEN
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Imagenes de sombras

A

EL FOTOGRAMA

y alquimia
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Fl fotograma, un tipo de imagen fotogrifica obtenida sin

camara, que se realiza colocando un objeto o un negativo

sobre una superficie fotosensible, es una de las téc icas

mas antiguas. Su simplicidad y su versatilidad continian

atrayendo a los usuarios en ple

La formula para realizar un fotograma
es sencilla. Todo lo que se necesiia os
habitacion a oscuras, una serie de peque-
papel fotosensible, y la dis
osicion para inventar una composicion
I'ras exponerlo a la luz, el papel se revela
v se estabiliza, mostrando una imag
negativa de los objetos que se habian co
locado sobre él. Al igual que el emparen-
tado cianotipo. el fotograma ha sido
utilizado por profesionales y aliciona
dos, y adultos y ninos por
Como las manchas de las hojas en
las aceras en otono, hay algo atrayente
mente carismatico en la imagen directa
v los tonos invertidos de un lotograma
Su rechazo intrinseco de la realidad 6p-
tica atrajo a muchos fotogralos expe
mentales en los anos de entreguerras
v creia que el fotograma era «da
ismo puro» (expresion que el grupo
ardista utilizo de manera frecuen
te para indicar un moderno enfoque no
witizé el procedi
miento para ¢l denominindolo srayo-
grafias. Ch in Schad, pintor cuyo
se aproximaba al fotorrealismo
adopto el fotograma hacia 1918 para rea
r imagenes deliberadamente abstrac

con objetos desechados que a menu

ominaron posteriormente
1 sombras)
palabras ipellido, ademas de una
1lusion al propio método. Liszlo Moho
ly-Nagy, eterno experimentador. acogio
con entusiasmo la ausencia de camara
en la década de 1920. En sus fot«
no solo utilizaba form
que ademads las acentuaba
sombras fantasmagoricas

trar ¢ S lotogramas mas

a era digital.

s que nunca se han realizado, y han
1 muchas generaciones a mane
tener vivo el impetu experimental de la
fotografia. Es indudable que el abandono
de la camara del fotograma ha servido de
aliciente a aquellos que quieren que la
fotografia sea un sistema de creacion de
imdgenes, no un aparato para realizar
réplicas de lo que el ojo ve
Aunque mas dificil de manejar, la
pelicula en color también se ha utiliza-
do en la creacion de fotogramas. En la
actualidad. el britinico Adam Fuss es
célebre por su alcance intelectual y su
destreza técnica con los fotogramas, que
1 utilizando papel fotogriafico en
gunas obras suyas se basan no
y en la accion de la luz, sino también
en las interacciones quimicas de los ob-
jetos con el papel fotosensible. ( uando
UIf Saupe crea fotogramas, combina for
mas con colores fluorescentes, que resul-
tan simultineamente atrayentes e In-
quictantes. Para Fuss y Saupe crear un
fotograma es un acto de alquimia experi
mental que se remonta a Man Ray, y mas
atras, a los primeros experimentos qui-
micos que condujeron al nacimiento de

la fotogralia.m
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retazos a la realidad

L FOTOMONTAJE

cortar fotografias con la ayuda de unas tijeras vy a
ntinuacion volver a montar algunos o todos los pedazos

ra crear nuevas imagenes represento un salto imprevisto

la imaginacion visual. Los primeros que practicaron esta
nica fueron hombres y mujeres comunes de la época
toriana que no eran artistas conscientemente innovadores,
nque el fotomontaje pronto fue adoptado por la vanguardia

volucionaria.

estéticos y politicos convencionales. Sus
medios eran actuales, y entre sus moti
os se incluian adaptarse a la cacofonia
on el perfeccio de multiples estratos de la experiencia
a repentina  urbana moderna
nidad de multig copias de 1ma Mediante la destruccion de la pers
individuales, se hizo posible la ctiva espa ue se consideraba que
grafia { entada § VICtorianos el [ 1 o de la fotogra
ijes lotograh
lucionar la
sino también
entran en sus albumes, humoris ( la realidad no era
antes, son ¢jemplos de foto 10 que parecia ser. | | fotomontaje Cort
wedimiento de recortar n un cuchi le cocina, de Hannah Hoch
vas imagenes combina figuras grandes y pequenas de
1entes |V£\
lel dadais
nformi
indadora
Introducido en relacion con la politi
el enfoque del fotomontaje pr
edid a difere
grafica

dad., dond«

la 1é
1 r
VOIVIO Mas ew

fotogral




De la alta costura a la

IDEA N°76

moda callejera

FOTOGRAFIA DE MODA

Adolph de Meyer, apodado el Debussy de la fotografia por

sus liricas creaciones fotograficas, puso de moda la fotografia

de moda antes de la Primera Guerra Mundial. Practicamente,

cada movimiento artistico desde el cubismo ha sido

vividamente representado en la fotografia de moda gracias

a la atractiva combinacion de dinero y de libertad estética

que ofrece el género.

Cuando los periddicos y las revistas de-
sarrollaron la capacidad de imprimir
forografias al ritmo de las imprentas de
alta velocidad (vase halftone), los dibu-
jos 1dealizados que se utilizaban para
ilustrar los anuncios de moda en la pren
sa no se sustituyeron inmediatamente
por fotografias. La perfeccion del cuerpo
y de las prendas de vestir que se conse
guia habitualmente con el lipiz de dibu
jo no se adaptaba ficilmente a la foto

1

grafia. en la que un cabello fuera de

lugar o una manga arrugada estropea

ban la imagen. De hecho, los fotégrafos
tuvieron que encontrar formas plasticas
de plasmar modelos humanos en tres
dimensiones vestidos con ropa auténti-
ca. Dicho sencillamente, las imagenes de
moda tuvieron que hacerse fotograficas

Por ejemplo, el cosmopolita Adolph
elebri

de Mever fusiond la fotografia de

dades con la de moda. Perfecciond el uso
del enfoque suave y desarrollé el contra
luz, o sea, la tluminacion de un sujeto

desde la parte posterior para dramatizar

las prendas de vestir y crear la ultra

mundaneidad reminiscente de los dibu

jos ¢ ilustraciones de moda. La alianza

del dinero y la ropa atrajo, asimis

mo, a artistas y a escritores a revistas de

moda como La Gazette du Bon Ton, funda

da en 1912. Especialmente en Europa

las conexiones de la fotografia de moda
con el mundo del arte inmunizaron a
artistas como Man Ray contra las criu
cas de haber abandonado sus principios
por dinero. Al mismo tiempo. el clima
hospitalario del arte permitié a fotégra
fos como George Hoyningen-Huene in
troducir elementos de la modernidad ¥
surrealistas en las imagenes de alta cos
tura que aparecieron en las ediciones
europea y estadounidense de la revista
Vogue en las décadas de 1920 y 1930. En
la obra de Hoyningen-Huene y en la de
sus seguidores, en especial de Horst P
Horst, las sombras se hacian casi solidas
hasta adquirir la apariencia de vividos
recortables abstractos, una tendencia
que perduro hasta la década de 1950

El pop art y movimientos artisticos
posteriores celebraron la cultura comer

cial y las prendas de vestir vernadculas, es
decir, la ropa que lleva cotidianamente
Avudaron a crear la

la gente corriente

baja costuras, basada en la celebracion
de la ropa barata o de segunda mano, v
un estilo de fotografia que concordara
Con sus raices prosaicas. La fotografia de
moda adopto la escena de la musica po-
pular y sus entornos de estética under
rround. En todo el mundo, la calle s¢
convirtio en un escenario para los jove

nes hipsters v para los fotografos que los

buscaban. Surgié un subgénero de la fo-
tografia de calle Fotografia de ca-

lle) en sintonia con esta pasarela colo
quial con sus modelos amateur. En Tokio
la zona de los alrededores de la estacion
Harajuku se hizo famosa en la década de
1990 por los atuendos y los peinados

que lucian los chicos y chicas jovenes

de moda

Bajo el influjo de la fotogr
callejera, cada vez mas sesiones fotogra
ficas de moda abandonaron el estudio
fotogralico para enriquecer sus image
nes con el entorno urbano. En la actuali

jotogra-

dad, los trabajos realizados por

fos cazadores de tendencias de todo el

mundo a menudo se publican directa
mente en Flickr y otros sitios web donde
se pueden compartir fotografias, ademas

de en blogs. m




Retratarse a st mismo

DEA N

EL AUTORRETRATO

El autorretrato es uno de los géneros fotograficos mas antiguos.

Cuando los fotégrafos necesitaban practicar la iluminacion,

el enfoque o los procesos fotograficos, la forma mas facil y

mads a mano era fotografiarse a si mismos. Este género

crecioé rapidamente, desarrollindose como autoexpresion

y exploracion de la identidad.

La lotogralia niene una memoria exce
lente para las caras. Sin embargo, pocos
autorretratos buscan el realismo espan
toso de la foto carné. Contrariamente, el
autorretrato fotogrifico va desde un re
II\‘)H literal del 15 Pe to fisico del fotogra
fo hasta la creacion de intrincadas narra
tivas. El fotégrafo puede aparecer en el
autorretrato tal cual es en su vida con
diana, o escenificar un aspecto de su vida
interior o de su vida de fantasia, o adop
tar la identidad de otra persona. En
otras palabras. el autorretrato es una in
vestigacion ademads de una representa
cion de la identidad

El autorretrato abrio la prictica fo
tografica a una construccion elastica e
innovadora de idenudades personales
éinicas, genéricas v nacionales. En su

enérgico autorretrato como la nueva

mujer de finales del siglo xix y principios

del xx, Frances Benjamin Johnston repre
sento el rol hasta el extremo de caricat
rizarlo. Su pose con las piernas cruzadas
la jarra de cerveza y el cigarrillo indican
una igualdad aproximada con el varon
a la vez que, simultaineamente, parodia
¢l estereotipo masculino). Johnston alu
de a su obra como retratista de estudio
n las fotografias que aparecen en la
repisa de la chimenea, pero no hace una

on directa a sus otras habilidades

varoniles», como dirigir un diversifica
do negocio de fotografia o llevar a cabo

una ampha serie de autoasignaciones

Dicho de manera sencilla, el auto
rretrato fotogrifico puede ocultar a la

vez que revelar. Tomoko Sawada en «

stones utiliza el foromaton para realizar

muiltiples retratos de si misma (véase

pag. 136). Sawada no afirma que una
imagen sea mas fidedigna que otra. Su
obra muestra la cualidad circunstancial
y vacilante de la identidad. Para ella, el
espejo con memoria trastoca la realidad
ampliindola, nunca fijando un signifi-

cado estable, El interés por la identidad

vivifico durante el giro teérico, en el
cual el autorretrato seria una herra-
mienta primordial en la exploracion y
la expresion de la identidad de género
y de la represion sexual

La revolucion digital de finales del
activé el autorretrato verndculo
edes sociales como Facebook. De he-
cho, la capacidad de compartir fotogra
flas con frecuencia e instantineamente
en las redes sociales v en los sitios web
donde esto es posible fomentd la crea-
cion de autorretratos incidentales, y pro-
movid la fusion del arte v la fotografia
vernacula. El fotografo filipino conocido
como Tomasito divulga sus autorretratos

y otras obras en Flickr. Puesto que una

exposicion online no obliga a que las ima-
genes deban visionarse en un orden espe
|

cifico, la experiencia permite que el es

pectador tome la iniciativa y participe
mas activamente que en una exposicion
en una galeria. No obstante, subsiste la
espinosa cuestion de si aquellos que cuel-
gan muchos autorretratos en las redes
sociales v en los sitios web estin liberan-
dose de una identidad singular, o si estan
en perpetua competicion con ellos mis-

mos para crear el autorretrato ideal.®




Magnetismo animal

GLAMOUR
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El glamour, mds sensual que sexual, alude a un atractivo

subyugador. Esta idea habia sido concebida en la era

precientifica, en la que se creia que algunas personas podian

hechizar a otras. La fotografia glamour jugé con los vestigios

seculares de esta creencia a través de un nuevo vocabulario

visual del carisma, cuyo objetivo era aumentar el atractivo

de los personajes publicos

La fotografia glamour a menudo se ha
considerado el lado blando de la porno
grafia. Aunque ambas retratan modelos
atractivos, la pornogralia hace que el
modelo parezca sexualmente dispon

ble. En la fot en contras

ifia glamour

te. ¢l modelo habita en un Shangri-la

cuidadosamente elaborado, donde s¢
anula la excitacion sexual sustituyéndo
la por el placer de contemplar al perso
naje amado, que vive permanentemente

en un mundo idilico y remoto donde¢

todo se ve con un favorecedor enfoque
Ruth Harriet Louise y George Hu
rrell, que la sucedio en los estudios cine
matograficos de la Metro-Goldwyn-Me
ver (MGM)

fotografia glamour. Hurrell

crearon el género de la
continud el

1l 1 0 1 3 1
estilo cuando se pasoé a los estudios de la

!
Warner Brothers. El ¢cénit de la fotogralia

glamour ¢

yincidio con el nadir de la épor

de la gran depresion y de la Segunda
Guerra Mundial. Aunque la mayoria de
sus sujetos eran féminas. también s
idealizoé mediante el glamour a los varo

pantalla como Robert
Errol Flyn:

s¢ unieron a Joan

nes. Estrellas de la
Montgomery Humphrey
Bogart Crawtord, Caro
le Lombard y Rita Hayworth Irente al

objetivo de Hurrell

En la esfera del glamou ebr
dades raramente se vestian o peinaban
informalmente. Hurrell mostraba a sus
modelos por lo genaral absortos con
1l gi ¢ encontraba fuera del en i
dre de la imagen o en Sus proplos pensa

lebridad

apartada del objetivo d¢ la

espectador podia observar al model

como si estuviera contemplando subrep
ticiamente a un
importante
equivalente al mundo de la alta socic

dad que retrataban muchas peliculas de

imara, el

yve rara. En un sentido

la forografia glamour era el

evasion durante la época de la gran de
presion, en las que los | st
principales estaban encer: sus

vidas cotidianas de ensueno

Cuando los tiempos cambiaron par

'l

mejor después de la Seg

Mundial. la fotografia glamour entro et

una segunda fase. En los retratos de You-

te Bardot, la actriz

predecesoras. De hecho las
de pin-ups, muy populares entre los solda
dos durante la Segunda Guerra Mundial
es mas probable que proporcionaran

inspiracion para sus

ISCS
PoOSst q

das forografias glamour de la década d¢

1930 a sexual

La estrella cinematografic

disponible domino la

mente conogra
fia de la fotografia glamour en la époc
de posguerra. La erdtica gay suave. que
tambig

circulaba mads encublertaments

s miradas de «

se basaba en
corporales

Durante la década de 1990, el

mour se hizo publico. Los estudios foto

graficos de los centros comerciales olre

ian peinados, maquillaje

1

unda Guerra

parece mds terrenal y accesible que sus

lotografias

i

K
ue las géli-

ymplicidad

vestir sugerentes a las personas que
querian retratarse no ymo los remotos
dioses v diosas de la década de 1930

1 A
te la década

Nabil

121N

i

de moda en una

1990, ¢l lotogralo

i
inspirdandost
peliculas de la époc
1pCio pa i
idas a mano. =

La estrella cinematografica sexualmente
disponible domino la iconografia de

la fotografia glamour en la época
de posguerra.»




Observar con sentimiento

A -

DEA N°79

EXPRESION DOCUMENTAL

Al igual que lo surrealista existié antes del surrealismo, «la ' Vot ol sage
o g . . abajad | heng ! r
expresion documental» (la idea de que una imagen puede ser Msa reolisondo s gropld
‘ . . . o s 8 mo Reclusor
al mismo tiempo un registro y una interpretacion artistica de  yendo a por agua. Baoding
. . 2 . . 2 yeag s provincia de Hebei
su sujeto) precedio a su designacion por parte de William Stott & ia que se muestran prisior
en la década de 1970. Los fotégrafos hace tiempo que fusionan ‘
ina obra socialmente comprometida con el poder de
persuasion de la imagen gradfica.
| término expresion documental fue popu-  ta frente a circunstancias duras. En su  cumento, sino como a una busqueda de
o - pe . irizado por William Stott en su librode  fotografia Nifia en una fibrica de tejidos de  su propia realidad
«DICha Obra nO tenla pOT que Ser desapaSlonada, )73 La expresion documental y la Nortea algoddn de Carolina, la pequena, cuyo mi- En contraste, ¢l color introduce las
rica de los anos 30. Lo utilizé para abar-  misculo dedo se desliza entre los husos imdgenes de Edward Burtynsky en la

podia comunicar emociones.»

ir el alcance de la obra documental de  del telar, se muestra trabajando atenta-  esfera de la expresion documental. Se

e iitd

| |} \\li\’llli’n‘»

ML

se periodo, desde las ciencias sociales
1sta el arte, la literatura, el cine v la
tografia. Stott no sucumbioé al popu
ir concepto del siglo xix seguin el cual
in documento consiste sélo en la evi-
'ncia empirica. En cambio, definio la
bra documental como «<la presentacion
y representacion de un hecho real de
ina forma que lo haga creible y vivido
ara la gente de la épocas. Dicha obra no
enia por qué ser desapasionada; podia
omunicar emociones. Para Stott, la ex-
resion documental en Estados Unidos
la década de 1930 era singularmente
mportante porque transmitia los he
hos combinados con sentimiento
A principios del siglo xx, el socidlo
o v fotografo Lewis Hine opto por utili
ar el encuadre, ¢l enfoque y la tonali-
lad fotogrificos para comunicar un
unto de vista moral. Hine (cuyas foto
rafias ayudaron a que se cambiaran las
eyes sobre el trabajo infantil en Estados
nidos) preferia no retratar a las perso
1as como victimas desventuradas. sino

ymo individuos con su dignidad intac

mente y con soltura, sin inmutarse por
el enorme tamano de la maquina, que
Hine exagerd para que pareciera abru-
madora. Cuando creaba lo que €l deno-
minaba «fotohistorias, es decir, fotorre-
portajess, a veces disponia las imigenes
en una narracion no lineal, desafiando
a los espectadores a ensamblar las ideas
ellos mismos para que de este modo par
ticiparan en el relato

La obra documental contemporinea
puede ser mds introvertida y oscura
Cuando Liu Zheng viajd durante siete
anos por toda China, desarrollé su pro
pio léxico visual con el que interpretar
las escenas segun sus propios estados
mentales oscuros y cambiantes. Sus ima
genes retratan momentos ing identales
en la vida de individuos corrientes idio
sincrdsicos, imperfectos y desorienta-
dos, cuyo aspecto, trabajo y preocupacio-
nes estan lejos de las encarnaciones
idealizadas del progreso representadas
en la propaganda de estado de la China
contemporidnea. Liu alude a esta sere

fotogrifica, Los chinos, no como a un do-

concentra en los paisajes que se han tor
nado espectralmente vividos por la con-
taminacion, la mineria y el deterioro
industrial. Burtynsky contrasta su méto-
do de trabajo, que €l denomina «el ins-
tante contemplativos, con instante deci-
sivo de Henri Cartier-Bresson. Burtynsky
llega a una estrategia de imagen des-
pues de investigar un tema e interactuar
fisica v mentalmente con un entorno
determinado. Su enfoque de la expre
sion documental vigoriza la fotografia
con muiltiples significados que combi-
nan la informacion objetiva y las impre-

siones de los sentidos. m
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Quiza mas que los practicantes de cualquiera de las demas

artes, los fotografos conocen el distanciamiento de primera

mano. Tanto en el estudio como en la calle, la camara crea

una distancia fisica y optica entre el fotografo y el sujeto.

La distancia es esencial en la practica de la fotografia.

A nivel practico, el acto de realizar una  rri0 las regiones surenas de Estados Uni hace que sintonicen mas con aquellos iones le condenaban a reptar re La fuerza de la alienacion estd pre- sujeto, pero con el fin de tomar una

fotografia implica consideraciones como dos con el forografo Walker Evans para que viven al borde de la sociedad. Sin peatones, A pesar de que varios de los sente en ambos lados de la camara en la imagen que transmitiera célera e inse

la luz, el enfoque. el encuadre y demas crear el libro | 10s ahora a hombres  embargo. desempenar la funcion de ob nseuntes son miembros de la Legion  imagen Joven, Jarrow, de Chris Killip, de  guridad tuvo que distanciarse de ese

que, aunque momentineamente, desco- fa 15 en 1941, escribié una especie de servador ha sido una profecia autocum ericana, organizacion nacional de un chico joven que se ha rapado la cabe sentmiento. En otras palabras, ¢l y mu-

nectan al fotografo de la escena. De ma- memordandum para s{ mismo que capta plida para los fotégrafos que se han teranos de guerra, dirigen sus miradas  za al cero y ha endurecido su aspecto. chos otros fotografos deben distanciarse
nera irénica, pensar en cémo construir  la postura del observador: «Como si no  concentrado en retratar a gente que por ia casi todas las direcciones excepto  pero no ha lo o aislarse de larabiay  mental v emocionalmente de sus sujetos
una narracion visual rompe la conexién  estuviera aqui; soy un extrano, un foras- eleccion, por alienacion o debido a una ilido que se encuentra en medio  del descorazonamiento. La imagen ex- con el fin de crear imdgenes.m

del fotdgrafo con el impacto pleno de la  tero; un ojo sin cuerpo; esto nunca hu-  desgracia viven sus vidas al margen de ellos y que parece mirar directamen-  trae su fuerza del hdbil enfoque y del

historia que se estid desarrollando frente  biera podido existir en la percepcion la sociedad. En su obra Convencion de la 1 la camara. La fotografia de Wino- encuadre de elementos arquitectonicos

al objetivo de la cdmara. Al mismo tiem- humana Aqui no me siento bienveni-  Legiona ina, Dallas, Texas, la mirada y ind opera en muchos niveles, uno de  que hacen que el sujeto parezca aco

po. la autoconciencia es esencial en la  do la mente de Garry Winogrand se centra cuales es una critica del propio dis- lado por los efectos del desempleo y de

creacion de imdgenes, como en todas las Es demasiado simplista decir que la  ron en un encuentro fortuito en Dallas iamiento del fotografo en busca de  las escasas avudas sociales. Puede gque

artes. James Agee, el escritor que reco- soledad autoimpuesta de los artistas con un hombre cuyas muiltiples ampu | 14 imagen Killip sintiera gran compasiéon por su




Encuentros fortuitos

DEA N.°81

FOTOGRAFIA DE CALLE

La fotografia y la ciudad moderna eclosionaron al mismo

tiempo. A diferencia de la pequena ciudad, donde todo el

mundo se conocia, las calles de la gran urbe parecian ofrecer

el anonimato a aquellos que lo deseaban, y un desfile constante

de sujetos para los que se encuentran detras de una camara.

Para los forografos, la calle ha sido un
eCcurso constante, un espacio de repre-
sentacion donde la vida es escenificada
por transeuntes, vendedores, rateros y
enamorados, la mayoria de los cuales no
son conscientes de la presencia de la ca
nara. Desde el principio, los fotografos
{e calle han escrutado el flujo de gente
en las calles, esperando lo imprevisto ¥
preparados para abrirse paso entre la
multitud a la primera senal de algo real-
mente interesante

La etiqueta que por lo general guia
las interacciones sociales queda anulada
cuando se materializa el potencial para
una buena fotografia. Por ejemplo, los
fotografos pueden concentrarse en cap
tar accidentes en imdgenes, dejando que
otros ayuden a la gente que estd implica-
da en ellos. Las muecas de dolor y las la-
grimas, el exceso de maquillaje y las
calvas son muy valorados. La vanidad y
¢l vicio nunca defraudan a un fotogralo
pero la rareza no tiene par. La fe del foté
grafo de calle en la aparicion de un mo-
mento fotografiable es paralela a la fe de
los surrealistas en que el conocimiento

arcano puede revelarse en los encuen

tros fortuitos (wase Fotografia surrealis-
ta). Ademas, la fotografia de calle tiende
a transformar a los espectadores en vo-
yeurs, que se acogen ticitamente a la
misma licencia que el fotograto para
mirar sin sentirse culpables. Desde el
advenimiento de las cimaras de seguri-
dad en la calle, algunos ciudadanos han
puesto objeciones a que se registre su
imagen, pero esta reaccién no parece
haber afectado a la prictica de la foto-
grafia de calle

Aunque la arquitectura esta presen-
te en muchas imdgenes, raramente ha
sido el tema principal de la fotografia de
calle. Las estereografias (véase El este-
reoscopio) de escenas callejeras se reali-
zaban desde un lugar elevado con el fin
de acentuar la accion y la tridimensiona-
lidad de la vida de la calle. Para los espec
tadores del siglo xix, estas vistas de calles
condensaban la energia de la ciudad
moderna. El fotégrafo francés del siglo xx
Robert Doisneau amplio la fotografia de
calle, incluido el reconocimiento de un
punto de quietud en el flujo vital de la
ciudad. Trabajando con una camara pe

quena. introdujo una sensacion de diver-

spectadores tenian la sensacion
'

Je estar Contemplando la

wenida Broadway desde en ¢l distrito Shin

si6n agridulce en sus imdgenes. En
gran parte de su obra, el espectador
es invitado a interpretar una narra-
tiva, abandonando, aunque sea mo-
mentineamente, el distanciamiento
frio y anonimo de la calle

En contraste, las fotografias de
calle oscuras y distorsionadas de Dai-
do Moriyama provocan sentimientos
perturbadores al borde de la repul
sion fisica. Aunque trabaja dentro
del marco basico de la forografia de
calle, captando momentos de revela-
cion, el mundo que expone parece
descomponerse en la malevolencia
Hasta cierto punto, todos los fotogra-
fos de calle son observadores objeti-
vos (véase El observador), pero muy
pocos son tan desafectos y desapega
dos como Moriyama. A diferencia de
la expresion documental, con la que
parece estar relacionada. la fotografia
de calle raramente tiene otro objeti-
vo. excepto ofrecer percepciones no
sistematicas. Su proposito no es cam
biar el mundo (que, desde el punto de
vista del fotografo de calle, es perfecto

en su estado decadente). ®

O ba)

y 1a Nluvia, realtzada

uku de Tok
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ifrarrojos y ultravioleta

N.°8

LUZ INVISIBLE

Los géneros fotograficos se ampliaron a finales del siglo xix

y principios del xx, cuando las radiaciones invisibles

empezaron a utilizarse para realizar imdgenes. Desde enton

tanto la luz infrarroja como los rayos

{ han encontrado

aplicaciones significativas en la creacion de imagenes.

El concepto de que existe
del alcance de los sentidos humanos es
mds antiguo que la fotografia. Hacia el
ano 1800, | lerick Herschel, padre de
John Herschel, inventor del cianotipo
propuso la existencia de una luz mas
alla del rojo en el espectro visible, Bauti
z6 lo que mas tarde se denominaria luz
infrarroja con el nombre de «r alo
al calor que pro
rimentos. La imagen la
tente, cuy procesos quimicos no eran
enteramente conocidos en el .
sugeria que habia mds en la fotografia de
lo que el ojo alcanzaba a perx ibir
Pero no seria la aplicacion de
infrarroja en la creaciéon de imdgenes
sino la fotografia del movimiento (veéas:
Detener el tiempo) y los rayos X los que
finalmente socavarian la certidumbre de
la percepcion humana. El descubrimien
to de Wilhelm Conrad Rontgen en 1895
SUpuso una gran ventaja para la medici
una atrayente curiosidad
iblico, que se hacia tomar 1
rayos X en parques de atraccio
ndes almacenes. Este salto inso-
de la ciencia al entretemimiento
popular se debid a la creencia de que los
ravos X no eran solo 1 herramienta
cientifica, sino también una manifesta
lo oculto, posiblemente origina
diacion invisible generada por
La i1dea de po
s de la ropa provoco ciertos estreme
rela-
to de H ] 'n el que
mbre se c
'TSE 4 UNOS ray

un revuelo similar. El hecho de

nicamente hablando vos X no son
una fot ifia (porque no implican el
uso de luz) no disuadioé al gran publico
de creer que lo eran, vy esta idea ha per
durado en el discurso contemporaneo
Los fotografos incluso adoptaron la rea-
lizacion de imdgenes con rayos X como
una actividad complementaria, aumen-
tando la asociacion entre las dos practy
cas. La consternacion del publico por los

aneres de ridad de los acropuer

tos tiene que ver con la impresion de
que toman fotografias convencionales
De hecho, algunos de ellos utilizan on-
le radioy o n ravos X de baja
posicion para crear imagenes
A diferencia de los rayos X, el aspecto
fantasmagorico de la fotografia con luz
infrarroja. perfeccionada alrededor de
1920. no causo un revuelo tan grande en
rran publico. En su lugar, encontro un
uso importante en el espionaje militar
woto Wood», bautizado con el nom-
bre del pionero de la luz infrarroja Ro-
bert W, Wood, se basa en ¢l hecho de que
el follaje refleja la radiacion infrarroja
en un grado much wyor que ¢l tejido
Mientras que ha hat 1s aplicacio-
la fotograha
infrarroja pronto fascino a los lotogralos
artisticos. Las tomas con luz infrarroja se
utilizaron en cardtulas de dlbumes musk
cales durante psicodélica década de
1960. La relativa facilidad con la que las
re ar ima-
dado un nue
1 esta practica. De modo sk
milar eptores digitales | n que
sea menos complicado realizi

nas 1 Z ultravioleta. m

Mientras que ha habido pocas aplicaciones de los

yos X en el arte, la fotografia infrarroja pronto

fasciné a los fotégrafos artisticos.»

3'.,, el

R




Captar la realidad de lo irreal

FOTOGRAFIA SURREALISTA

El arte y la literatura antiguos albergan elementos extranos

' iInquietantes, que nos hacen tener la sensacion de estar

itrapados en un sueno, pero despiertos. Una sensaciéon

similar a la que produjeron las imdgenes asombrosamente

letalladas creadas por la fotografia en sus inicios en 1839.

sin embargo, hasta 1917, esta turbadora sensacion no recibiria

In término para describirla: surrealista.

s desconcertantes

efectos de las pn
1eras fotografias fueron captados en la

eratura vy en los articulos periodisticos

¢ mediados del siglo xix. Para algunos, el

1 I3 for N v
wedio parecia poder atravesar

la superfi
trar en la mente de los
5. El 0jo de

mara parecia tan poderoso que alg

wdelos 1 ristal ¢

108 clientes sentian irresistiblemente

iidos hacia las cimaras de gran for

1ato de los estudios fotograficos

La gran capacidad

le mostrar a alguien omo simul

ineamente presente y

no presente es

caracteristica esencial del medio

» reminiscencias de lo extrano vy de

ensiones

psicologicas. Desde este

1o de la fotografia es un mali

vVista

» doble, una réplica pe

para confundir lo 1 La duplica

ica (que la fotografia hace mejor

ningun otro medio) se ¢ 10 como

factor clave en el movimiento artisti
co denominado surrealismo. El cuadro

de René Magritte conocido como Esto no

pa en realidad se titula La

al frances. Suscita

reaccion mas vinculada a las fotografias

que a las pinturas, la mayoria de las cua

les no son enganosamente reales

S reconocieron v unihy
sacion d nes
suceder o estd a punto

sus fortografias. La

alidad y la sexualidad prohibidas

fueron lotografis S por su valor intrin

seco y por lo que dichas imagenes

rian sobre la necesidad de expresarse li

s surrealistas un ron la

capacidad de la fotografia de hacer que

fueran reales | rsiones fant:

de la realidad « v emplearon técni

como la solarizacion

cas lotogr 15

los primeros planos v las maltiples ex

posiciones) pars umentar la sensacion

o surrealista tuvo una

Y .llx iNZO su

r¢0 en las déca 1920 v 1930

Gano fuerza con la interpretacion de la

psicologia freudiana, en especial la teo

ria del inconsciente. Despojada de su es

pecificidad histérica. la sensibilidad su

rrealista (y los multiy ajes que

generd) perdurd a lo large

oncepto del instante decisivo de Henri

ier-Bresson se basa en

can

fasis surrealista en la per« i6n vy en el
surrealista aflora es

cotid

concepto de que
pontaneamente en la vida ina. si
nos fjamos. La fotografia de calle
Fotografia de calle), con s

marca del
discer

mas que «

tuito, ostenta la criter
nimiento ¢
ificado

nificado claro). Como ¢

tante escena que Ans Georgilou
reconoci
menudo ti

e
qu

plena. m




Gratificacion casi instantanea

IDEA N°84

LA POLAROID

La camara Polaroid no sélo toma fotografias: mediante los

quimicos incorporados, también las revela. Observar mientras

esperamos a que la imagen aparezca ante nuestros 0jos era

una experiencia magica, que amaban generaciones de

fotografos aficionados.

Parece una fantasia empresarial. Duran-
te unas vacaciones, la hija de Edwin
Land se quejo de que tendria que esperar
semanas para poder ver sus fotografias
de las vacaciones. Como respuesta, el
brillante y energético Land concibié una
cimara que revelara sus fotogratias poco
después de la exposicion. En 1948, su
invento fue comercializado con éxito
como novedad para las fiestas de Navi-
dad. Quince florecientes anos mas tarde,
en 1963, sus caracteristicas imagenes en
blanco y negro con tono sepia fueron
sustituidas por imdgenes en color

La camara Polaroid era una version
moderna de la vieja idea de la imagen
positiva directa. Cuando se utilizaba la
version de consumo masivo de la cima-
ra, se tomaba una instantaneay se expul-
saba del cuerpo de la camara. Cuando
salia el contenedor de los quimicos se
abria y se extendia por el papel expuesto.
con lo que l'mp\'/.ﬂ‘.l el proceso de reve
lado. Aunque se denominaba cimara
instantaneas, el usuario tenia que espe
rar varios minutos para que el proceso se
completara. Observar mientras se espera-
ba a que la imagen Polaroid se desarro-
llara se convirtié en una actividad pre
ciada entre familiares y amigos. Cuando
el paquete se eliminaba de la copia, el
papel y su emulsién todavia estaban hu-
medos. En ese punto, alentado por los
espectadores, el usuario empezaba el fa
miliar rutual de la Polaroid, abanicando
la imagen para que se secara y se pudiera

tocar. La posterior camara SX-70 eliminé

la hoja de revelado desprendible, pero
dejaba igualmente una copia himeda
que se tenia que abanicar

La mayoria de la gente valoraba la
inmediatez y la privacidad de sus image-
nes, cualidades que actualmente se aso-
cian a las camaras digitales. La Polaroid
nunca ha perdido su aire de novedad
Hasta el desarrollo de las redes sociales,
fue un invitado habitual en fiestas y bo-
das, donde las espontineas imagenes
unicas se hacian circular, se colgaban en
los tablones de anuncios, o se regalaban
a los invitados. Con la esperanza de cap-
tar el mercado adolescente, la Polaroid
produjo una version econémica y ligera
llamada The Swinger, que se vendio du-
rante la acelerada década de 1960

El artista Lucas Samaras intervenia
en el proceso de revelado automatico.
hurgando y estirando la blanda superfi-
cie pegajosa para modificar la imagen
emergente. A algunos de los usuarios no
profesionales de la Polaroid les gustaba
arrastrar un mondadientes por la ima-
gen blanda de tanto en tanto sélo para
ver lo que pasaba. The Polaroid Corpora
tion era consciente de que su mercado
principal seria siempre el consumidor
medio, pero instaba a fotografos conoci
dos a utilizar sus productos y relatar sus
experiencias. Ansel Adams ejercié de ase-
sor para la firma, y Walker Evans realizo
forografias explorando su gama de colo-
res tinica. La empresa invito a los artistas
a utilizar una de sus cimaras de gran

formato de 20 x 24 pulgadas, e incluso

inventdé una cimara de 40 x 80 pulgadas
que podia realizar imdgenes a tamano
natural. Sin embargo, fue la versatilidad
de la instantinea vernacula la que mas
fasciné a artistas como David Hockney

Aunque Polaroid entré en bancarro-
ta en 2008, lanz6 una nueva version en
2010. A pesar del predominio de la foto
grafia digital, la capacidad de producir
Imagenes mas 0 menos instantaneas pro-
porciona a esta cimara una ventaja sin
parangon. s
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a moda de las diapositivas

A

EL KODACHROME

| Kodachrome fue la primera pelicula fotogrifica en color

le gran consumo. No solo enriquecio las ilustraciones de

IS revistas, sino que a

nas puso color a los dlbumes

imiliares con diapositivas. Tal como proclamaba

1no ¢

» los primeros anuncios de la nueva pelicula, el

{odachrome poseia todos los tonos sutiles (junto con

os colores «chillones»)

nque la pelicula Kodachrome fue fa
ricada por primera vez intes
la § Mundial

consumo

gunda Guerra mo

intos otros articulos de u po-

ulandad aumento durante los anos de

uerra. El impacto de sus vividos colo

i

5, jUnto con su resistencia a la decolora

al deterioro, transformoé la forma

n que las revist ducian sus fo

flas. Ademas, introdujo un fuerte rival

lel album familiar: el provector de dia
ositivas. Al igual que otros géneros foto
rraficos, desde la carte de visite hasta la
nstantianea (vase El arte del pueblo)
la diaposit se convirtio en una aficion
vy en una historia familiar
A dife

que se podia uti
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«La tenue luz de la television se convirtio en una
metafora del declive cultural autoinducido.»

Sy

w

¢Un invento que nos cambio la vida?

DEA N

LA TELEVISION

¢El boom de la television en la posguerra representé un golpe

fatal para el fotoperiodismo, dado que los ingresos prover

de la publicidad migraron de los medios imj

7 ¢O se trata

solo de un mito? La respuesta dependera de dénde estuviera

usted en la década de 1970.

A pesar de las ventas crecientes de apara-
tos de television a partir de la década
de 1950, las audiencias de las notic
nacionales televisadas no superaron a
los lectores de¢ ;"1'!!l'\‘l- 0s y revistas ilus-
tradas hasta principios de la décad:
1970. Los primeros programas de noti
cias televisadas eran presentados por
un locutor, que también leia los anun-
ios, sentado o de pie frente a un mapa
mundi. Un teletipo, que mecanografiaba
itomaticamente letines informati-
s transmitidos a traves las lineas te
lefonicas, a veces se incluia en el platé
ira mostrar el acceso a noticias de uln
ma hora. Fotog 1s v peliculas propor
cionaban algunos programas visuales
Pero en la década de 1970, los programas
de noticias televisadas habian progresa
do de segmentos basicos de 15 minutos a
programas de media hora disenados con
cronicas de agencias de noticias de todo
'l mundo. complementados con pelicu
videos y con cobertura en directo
De hecho, la television usurpo el as
to de ultima hora de periédicos y re
wclal en Estados Unidos
dinero de la publicidad migro de los

medios impresos a la television, lo que

provoco que las revistas redujeran su nu
mero de pdginas. La desaparicion en

f

1972 de la revista Life como publicacion
semanal senalé el declive del fotoperio-
dismo, dado que los mercados de las fo-
togralias de noticias se habian reducido,
lo que provoco que estos profesionales
vivieran momentos dificiles. Al mismo
tiempo. las noticias publicas adquirie
ron un nuevo significado en revistas ilus
tradas de celebridades y de estilo de vida

como People. Como respuesta inconscien-
te (o como deliberado desquite), fotogra-
fos como Diane Arbus, Robert Frank vy
Lee Friedlander forografiaron aparatos
de television encendidos sin que nadie
los estuviera mirando en bares y en salas
de estar. En la prdctica fotogrifica est
dounidense, la tenue luz la te
se convirtio en una metafora del dex
cultural autoinducido

El polifacético John Szarkowski (véa

T'he Photographer’s Eye), conserva
dor del departamento de fotografia del
Museo de Arte Moderno de Nueva York

observd que este my y fracasaba cada

vez mas en explicas grandes cuestio-

nes publicas. En un articulo de 1975

para una edicion de la revi

gazine, Szarkowski compa
raba la television con la fotografia v se
nalaba que el medio televisivo podia
afirmar que lo captaba todo de un even
to, mientras que la fotografia sélo podia
mostrar fragmentos. El papel inherente
del medio fotogrifico era hacer que esos
fragmentos resonaran como simbolos
Segun su punto de vista, el colapso del
fotoperiodismo no fue fruto de la migra
cion de la publicidad per se, sino que su
cedidé porque los anunciantes y el publi-
co se percataron de que la television
podia contar historias mas concienzuda-
mente
No hubo un hito comparable en el
fotoperiodismo europeo y sudamerica-

no, donde las revistas semanales como

| Match ya hacia tiempo que habfan
combinado hdbilmente imidgenes de fa-
mosos y de personajes infamantes con
notcias sensacionalistas, y donde la tele
vision fue mas lenta en introducirse en
los hogares. Puede que el fotorreportaje
s¢ hubiera acortado, pero la fotografia
narrativa y el fotoperiodismo florecian, y
se¢ fundaron revistas de noticias. De he
cho, Paris se convirtio en el centro de las

agencias de fotografia. m




Percepciones cambiantes del salvaje oeste

IDEA N.°87

NEW TOPOGRAPHICS

Una gran exposicion que poca gente visito; un pequeno

catdlogo que pronto se agoto; un conjunto de resenas

desiguales. A pesar de una respuesta tan modesta en 1975,

New Topographics se erigié una década mads tarde en impulsora

de un gran cambio en la prdctica fotografica, alejada del

retrato emotivo del paisaje privilegiado por el fotoperiodismo

y en defensa de un arte basado en la objetividad de la cimara.

La exposicion de 1975 New Topographics
Photographs of a Man-altered Landscape de
Nueva York (Nueva topografia: Fotografias
de un paisaje alterado por el hombre) se
monté en Rochester, Nueva York, y des-
pués se traslado a otras dos instituciones.
La respuesta en ese momento fue muy es-
casa, pero, transcurridos diez anos, se re-
conocid que la exposicion habia ejercido
una influencia tan grande en los fotogra-
fos como la de la exposicion de 1955 The
Family of Man en la multitud de visitantes
que la vieron en el Museo de Arte Moder-
no de Nueva York y en otros lugares. En
la actualidad. los términos crucial y cam-
bio setsmico se utilizan habitualmente

para describir a New Topographics, una ex-
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posicion de la que muy pocas personas
ajenas a la fotografia han oido hablar

El paisaje alterado por el hombre ex-
plorado en New Topographics era, en gran
parte, pero no exclusivamente, el del
oeste americano. Evitando los tépicos de
las majestuosas montanas purpura y el
deambulante bifalo de la famosa can-
cion, y la pintura y la fotografia popular
del siglo xix, el conservador William Jen-
kins creé el concepto de los New Topogra-
phers (Nuevos opogralos) y l‘t'u»pl]n ima-
genes de fotografos que eligieron retratar
desapasionadamente el oeste de las vi-
viendas monoformes de los suburbios y
de las austeras oficinas y almacenes re-
vestidos de aluminio (wase Suburbios y

enclaves periféricos). Tomadas desde po-
siciones estratégicas que indicaban dis-
tanciamiento fisico y psicolégico, la agu
da nitidez de estas imdgenes contravenia
la tradicional iconografia romintica del
oeste, Las imdgenes ejemplificaban la
busqueda de las cualidades intrinsecas
de la fotografia esbozadas en los escritos
y las exposiciones de John Szarkowski, el
destacado director del departamento de
fotografia del Museo de Arte Moderno
(wase The Photographer’s Eye). Ademas,
New Topographics parecié retomar y desa-
rrollar la fotografia objetiva de la prdcti-
ca fotogrifica alemana historica y con-
tempordnea (wase Los objetos de la
imagen). Es mads, la obra de New Topogra
phics también encajo perfectamente con
la aparicion del arte conceptual vy su
postura cerebral, impersonal, con base
tedrica y anticomercial. La afinidad de la
obra de New Topographics con la idea del
conceptualismo del objeto de arte como
documento resulté ser uno de los inter-
cambios miis productivos del arte del si-
glo xx (wase Fotoconceptualismo), v ayu-
doé a elevar el estatus de la fotografia en
las escuelas de arte y los departamentos
de humanidades, que estaban buscando
formas de justificar nuevos cursos

La exposicion y el catdlogo de New
Topographics evolucionaron hacia un ma-
nifiesto no intencionado, que mostraba
como la fotografia podia escapar de los
limites del fotoperiodismo y crear un
nuevo tipo de documento que se aproxi-
mara a las condiciones ideales del arte
fotogrifico. Por muy modestas que fue-
ran sus intenciones originales, New Topo-
graphics se convirtié en un hito histérico
ex post facto, no sélo en la fotografia esta-
dounidensde, sino también en la euro-
pea y la asidtica. En consonancia con la
historia camalednica de la exposicion,
las fotografias de New Topographics se han
reutilizado para ilustrar la historia de la
degradacion medioambiental. m

1sios, com

1 Callejuela. Presidio

«La obra de New Topographics encajé muy bien

con la aparicion del arte conceptual.»
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«Los fotorrealistas |[...] enfatizaron los aspectos 6pticos
de la fotografia, como la ilusion de profundidad
o las distorsiones del primer plano.»

"
>,

Samma

La relacion oculta de la fotografia
con la pintura al descubierto

DEA N°88

FOTORREALISMO

Fotorrealismo significa: a) ¢Pinturas basadas en fotografias?

b) éPinturas que utilizan algunos aspectos de las

fotografias? c¢) La fotografia no tiene ninguna relacion

con ellas. La respuesta es: «Si» a todas las preguntas.

Para bien o para mal. la fotografia pare
cia ofrecer un realismo que no se habia
logrado anteriormente en ningun otro
medio. De hecho, el concepto de un tipo
especial de realismo fotogrifico es tan
rotundo que se ha utilizado para hablar
de pinturas anteriores a la invencion de
la fotografia, ademas de las realizadas
desde entonces

Algunos criticos afirman que las pin
turas del siglo xvi de Jan Vermeer mues-
tran tantos signos reveladores de que el
pintor utilizé una camara oscura (ue su
obra se puede considerar una fotogralia
tanto como puede ser una pintura. Este
tipo de observaciones sugieren que Ver
meer usd la camara oscura para crear
una perspectiva lineal precisa. Al igual
que la cimara hace que las figuras en
primer plano parezcan desmesurada
mente grandes, también lo hacia Ver
meer, quien, asimismo. anadia destellos
y reflejos que indican el uso de una len
te. En lugar de un tipo de cdmara oscura
posterior, semejante a una caja, el pin-
tor holandés quizds utilizara un tipo de
camara oscura anterior, en la que una
lente, colocada en una pared, proyecta-
ba una imagen en el interior. y tal vez
directamente sobre el lienzo. Hay argu
mentos de ambos métodos en este deba-

te, pero la relacion de las bellas artes

con la fotografia parece ser el quid de la
cuestion. La critica Susan Sontag senalé
que si la tesis fuera correcta, sseria com
parable a descubrir que todos los gran
des amantes de la historia usaban Via-
grar. Dejando aparte el hecho de que
pintar una imagen proyectada no es
precisamente un juego de ninos, Sontag
define con exactitud el parecer de mu-
chos criticos desde ¢l nacimiento de la
fotogralia: ésta es un arte menor ¢ inira
valora a los artistas que adoptan su rea
lismo

No existen evidencias de que el pin-
tor alemdn Christian Schad (vase El fo-
tograma) utilizara una cidmara para
conseguir la gélida limpidez, los deta
lles del primer plano y la perspectiva
acortada que podemos encontrar en al-
gunas de sus pinturas. Sus técnicas pic-
toricas tienen precedentes en la obra
agudamente observadora de artistas del
siglo xv como Rogier van der Weyden
Sin embargo, la pintura de Schad fre
cuentemente se menciona, en relacion
con el realismo fotogrifico, a pesar de
que su propia obra fotogrifica era rc
sueltamente una abstraccion no ligura
tiva. Es mds ficil sospechar que un pin-
tor embaucaba al espectador calcando
una fotografia que comprender que las

cualidades oOpticas de las imiagenes se

pueden descubrir y explorar sin el uso
directo de una lente o de una camara

La pintura y la forografia se unieron
en el movimiento del fotorrealismo en la
década de 1970. Los fotorrealistas utiliza
ban la cimara abiertamente para reali-
zar fotografias, entre las cuales escogian
una unica toma, o bien las combinaban
para producir una sola imagen para pin
tarla. A menudo trabajaban a partir de
diapositivas proyectadas, y algunos utili-
zaban un aerégrafo comercial para crear
una superficie libre de pinceladas. Enfa-
tizaron los aspectos 6pticos de la fotogra-
fia, como la ilusién de profundidad o las
distorsiones del primer plano, ignoran-
do otros, como la representacion indis-
criminada de detalles minuciosos y en
ocasiones su discordante espectro de to-
nos claros y oscuros

Los ordenadores programados para
imitar a las fotografias evidencian que
la realizacion de una imagen fotorrealis-
ta siempre implica elecciones y rechazos
de las caracteristicas opticas del medio
En otras palabras. no existe un unico
realismo fotogrifico, por muy cémoda
que esta idea pueda resultar para la cri-

tica del arte.m



Espacios simbolicos, mds alla

de la ciudad

IDEA N.°89

SUBURBIOS Y ENCLAVES

PERIFERICOS

Desde los barrios residenciales de California a los arrabales

de Paris, y desde los distritos de las ciudades sudafricanas

a las favelas brasilenas, las fotografias de los cientos de

barriadas del extrarradio de las grandes urbes de todo

el mundo cumplen una doble funcién. Al mismo tiempo

que registran los aspectos de la vida local, estas imdgenes

repercuten en su cultura como simbolos de las cuestiones

y preocupaciones sociales.

La publicacién del libro La casa de la escla
vitud de Ernest Cole en 1967 marco la
transformacion de una zona raramente
vista en un simbolo de la vida nacional
en Sudifrica. Dado que el régimen del
apartheid restringia los lugares donde se
plull.ln tomar fotograhias v su posterior
distribucion, los incidentes raciales v las
penalidades de la vida en los distritos
raramente se fotografiaban. Libro prohi
bido en su pais, las imdgenes y el texto
de Cole constituyeron una de las prime
ras cronicas que circularon en todo el
mundo sobre la injusticia economica y
politica experimentada a diario por los
sudafricanos, obligados a vivir fuera de
las ciudades donde muchos de ellos tra-
bajaban. El libro ayudé a que la corrup-
cion moral de la politica nacional fuera
una cuestion global

Aunque no promoviera un cambio
social de un amplio alcance, la tenden
cia de fotografia suburbana que aparecio
en Estados Unidos durante la década
de 1970 retraté el boom de los nuevos
complejos de viviendas, a la vez que ex
presaba la inquietud nacional sobre la
emergente cultura de consumo. El libro
Suburbia, de 1972, de Bill Owens, interca
laba escenas de la vida en los suburbios
con los sentimientos de dislocacion de
sus residentes, A su vez, estas imdgenes

se convirtieron en simbolos visuales del

descontento nacional: la vida tenia que
ser algo mds que una casa, un césped
bien cuidado y un vehiculo nuevo. Los
cuarenta anos de constante popularidad
de esta obra atestiguan su acertada cro-
nica de la desazon de la clase media. En
el oeste americano, donde Owens capto
sus imagenes, otros fotografos se distan-
ciaron de la observacion de los habitan-
tes de los suburbios y se centraron en la
mncongruente presencia Ll(‘\ﬂlllplrlns de
viviendas rodeados de zonas baldias,
que simbolizaban tanto el aislamiento
de las familias nucleares de los centros
urbanos como la utilizacion del suelo,
que a menudo era el resultado de un
error de cilculo medioambiental (wase
New Topographics)

En Irlanda del Norte, la serie de foto-
grafias de John Duncan titulada Boom
town muestra la l.ll‘hl.l reconstruccion
de Belfast tras décadas de violencia na-
clonalista y religiosa conocida como «los
problemass. Iniciada en 2002, la serie de
Duncan tiene cuidado de mostrar la pre-
sencia de agravios sin resolver que no se
pueden ocultar simplemente pavimen-
tando encima o escondiéndolos detras
de un jardin decorativo

Con la mirada puesta en crear ima
genes de amplia resonancia, los fotogra
fos han retratado la periferia y los extra-

rradios de las grandes ciudades, como

Nueva Delhi, Ciudad de México y Rio de

Janeiro, donde gente desempleada y con
pocos recursos han vivido durante mu
chas décadas. Aunque el enfoque docu-
mental es lo mas habitual en estos pro-
yectos, el fotégrafo parisino Mohamed
Bourouissa cred una serie de fotografias
escenificadas tituladas Périphéries, inicia-
da en 2006. Valiéndose de los colores sa-
turados de la television y del video de
alta definicion, Bourouissa presentaba
escenas de violencia, crimen e intimida-
cion ambientadas en los suburbios de la
ciudad. La serie es un test de Rorschach
para los espectadores, cuyos prejuicios y
presunciones surgen en el momento de
interpretar las imagenes. Las reacciones
discrepantes del publico frente a los re-
tratos escenificados han avudado a in-
troducir estas imdgenes en los debates
franceses sobre la pobreza urbana vy las

leyes de inmigracion. m
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«Consiste mds en crear imdgenes que en registrar
una escena para la posteridad.»

¢Una fotografia informal?

EA NOO

LA ESTETICA DE LA FOTOGRAFIA
INSTANTANEA
e ——————— —————— ———— —_— — =<

Sea lo que fuere lo que su nombre sugiere, la estética de la
fotografia instantdnea (en realidad, una antiestética) describe
las imdgenes realizadas por fotégrafos artisticos y profesionales
que retratan escenas corrientes. Independientemente de la
habilidad del fotografo, estas imdgenes tienen todo el aspecto
de haberse tomado sin preocuparse por el equilibrio de

la composicion, la iluminacion, el enfoque u otras técnicas.

expre la fotografia instar ¢l sujeto o sujetos principales se coloca

3! tan omnipresente en  ban justo en el centro. Los bordes de la

la lotogr a y el fotoperiodis- instantinea, considerados fundamenta
mo que es util recordar €l aspecto que les por los fotografos prolesionales, gene
tenian las instantineas a finales de la  ralmente se descuidaban. Las personas
década de 1950. cuando el concepto eran conscientes de que estaban siendo
tomd forma por primera vez. Por aquel fotografiadas y ponian sus caras de fote
entonces eran en su mayoria en blancoy  habituales. A veces, la gente bromeaba y
negro, se realizaban con cidmaras bara hacia el payaso con la cimara, pero tam
tas y se procesaban en pequenas tiendas  bién sabia cuando este comportamiento
locales o en grandes fabricas que reci era inapropiado. Tanto si eran solemnes

bian las peliculas y devolvian las copias  como informales. estos posados para ins

a los clientes, que a menudo sujetaban  tantineas daban la sensacion de que s¢
las fotografias instantineas en las pagi estaba registrando una pequena parts
1as de los dlbumes con esquinas adhesi de su historia. Las instantineas con de
vas. Las fotografias tomadas con cima fectos evidentes, como destellos de flash
18 dle enfoque 1jo s ilian mejor cuando que v laban al sujeto o lotogramas pat

| AGENZIA
JAFFARI
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lalmente expuestos, generalmente no

incluian en los dlbumes, aunque a

veces se guardaban

En otras palabras, las instantineas
de mediados del siglo xx tienen una in
nerecida reputacién de ser informales

precipitadas. Hasta cierto punto, este
malentendido proviene de hacer caso
Omiso a las instantaneas propiamente
dichas, y de prestar atencion, en cam
bio. al concepto difuso pero convincente
de la restética de la fotografia instanti
neas, que arraigo en los circulos de arte y
de fotografia internacionales a partir de
principios de la década de 1960. La obra
americanos, de Robert Frank (vease Fo-
tografia directa), se ha considerado el
texto base del estilo. Garry Winogrand
cuyo método de toma de fotografias a la
velocidad del rayo (mds envolvente que
ntemplativo) es tan legendario como
las instantineas descentradas resultan
tes, consideraba una «estupidez» la idea
de una estética de la lotogralia instanta

nea pero realizaba imdgenes que su pu

blico identificaba con este término
Entonces, écudl era, y es, la estética
de la fotografia instantinea? En pocas

palabras, es una antiestética que se ini
C10 COMO reaccion en contra de 1as cos
tumbres del fotoperiodismo legible y de
la acamulacion de normas técnicas en
los manuales de fotografia. Es paralela
1l interés global por la experiencia co-
rriente puesta de relieve por los artistas
tras la Segunda Guerra Mundial. Consis
te mas en crear imdagenes que en regis
trar una escena para la posteridad. Como
estilo. ha configurado la fotografia de
moda. v ha retornado al fotoperiodismo
como una forma de indicar autentici-
dad. La fotografia digital y los sitios web
londe se pueden compartir fotografias
han fomentado esta estética como indi
cador de expresion espontinea que difu
mina la distincion entre la experiencia

privada vy la ,“.i|“.:\ .



La fotografia de la gente pensante

IDEA N°91

EL GIRO TEORICO
e ————=F = = e =

En la década de 1970, la prdctica fotografica no sélo se vio
atrapada en las consideraciones teodricas de la sociedad
contempordnea, sino que ademas genero textos e imdgenes
que trataban temas de género, de etnicidad y de control social.
Aunque el «giro tedrico» alude especificamente a este periodo,

el medio ha suscitado desde siempre abundantes comentarios

artisticos y sociales.

Si existiera una balanza cosmica en la
que se pudieran pesar los escritos criti
cos sobre fotografia de pintores y foto-
grafos desde 1839, cuando el medio fue
divulgado al mundo por primera vez
entonces quizd se comprobaria que los
forografos han contribuido mas que na
die. El gran numero de publicaciones
sobre fotografia de los ultimos dos siglos
raramente se lee o se r\'[‘tlnl\lu' no obs
tante, entre los muchos consejos pricti-
cos, hay extensas deliberaciones y con
troversias sobre la naturaleza del medio
y los papeles que podria y deberia repre-
sentar en el mundo. Muchos de los foto-
grafos mas destacados también han sido
escritores, editores y criticos. Ademads,
comentaristas culturales y criticos de
primera linea, desde Charles Baudelaire
a Walter Benjamin y Roland Barthes,
han escrito influyentes y perdurables re
flexiones y obras sobre la forografia
Mientras que algunos comentaristas son
reacios a escribir sobre artes acerca de
las cuales no tienen un conocimiento
profundo, parece que la fotografia es un
medio sobre el cual practicamente todo
el mundo tiene algo que decir

A partir de la década de 1970, se pro
dujo un cambio clave en la prictica foto-
grifica como consecuencia del surgi

miento de miltiples teorias que formu

laban el concepto de un mundo de
imagenes que moldearia la autopercep-
cion de la gente, a la vez que suscitaria
deseos inextinguibles. Un nuevo tipo de
obra documental social, que iba mas alld
de las imdgenes de pobreza e injusticia
hacia una integracion del analisis politi
co v la fotografia, comenzo a tomar for-
ma en proyectos como El barrio de Bowery
en dos sistemas descriptivos inadecuados, de
Martha Rosler. Su obra instaba al espec
tador a relacionar, y, en dltimo término
a rechazar, retratos topicos de personas
y situaciones ofrecidos en palabras e
imagenes. En el nuevo documental so-
cial estaba imbricado el concepto de lo
posmoderno (es decir, la idea de que las
grandiosas metanarrativas modernas so
bre el progreso humano se estaban hun-
diendo en un maremaignum de concep-
tos enfrentados mas pequenos)

Ademas de la teoria del apropiacio-
nismo, que planteaba que. en el mundo
de las imdgenes. las copias ubicuas anu-
lan la originalidad vy dejan todas las ima
genes abiertas a ser reutilizadas, el giro
tedrico también criticd los estereotipos
étnicos y de género. El uso pretérito y
contemporineo de las forografias para
constrenir y autentificar la identidad
arrojo una luz critica sobre la historia de

la mujer, de los homosexuales y de la

gente de diversas razas. Ademas, el con-
cepto de la identidad humana es siem-
pre cambiante, por lo que lo indefinido

la

encontré una amplia expresion en
teoria y la prictica fotogrifica. El énfasis
en la construccion de lo real fomento la
produccion de fotografias escenificadas,
una tendencia que continua vigente en
el siglo xu (vease Inventado para ser fo-
tografiado). Aunque la mordacidad del
giro teorico se estanco debido a su éxito,
sus efectos en la fotografia han sido du-
raderos: impulso los estudios fotogrdfi-
cos fuera del laboratorio y los sacd a la

sala principal de las humanidades. m

«El giro tedrico también critico los estereotipos
étnicos y de género.»

stewed
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La desmaterializacion de la fotografia

IDEA N°92

EL TELEFONO MOVIL

CON CAMARA

Los teléfonos moviles con cimara no son simples teléfonos con

una camara integrada: son camaras conectadas directamente

a internet. La velocidad con la que se envian las imdgenes

de las cimaras de estos teléfonos ha transformado a la

fotografia en un mensaje corto instantaneo.

Hace mucho tiempo. en un universo
muy lejano, algunos teléfonos moviles
tenfan cimaras sin conexiéon a internet
Hasta 1997, el teléfono mévil con cimara
integrada no tuvo capacidad para conec-
tarse directamente a la red. Teniendo en
cuenta el escaso margen de tiempo, no
parece desencaminado asumir que los
cambios sociales provocados por estos
teléfonos estin todavia en sus primeros
estadios

El teléfono maévil con cimara ha ex
tendido la fotografia a mucha gente que
nunca antes habia wnido una camara
analogica o digital. Ademas, el acceso a
los teléfonos moviles. algunos de los
cuales llevan cimaras incorporadas, ha
competido (o ha reemplazado) a los telé
fonos fijos, no sélo en el mundo desarro-
llado, sino también en lugares donde
escaseaban, eran muy costosos O Inexis
tentes. Los primeros teléfonos moviles
con camara no podian almacenar tantas
imagenes como la camara digital o el
ordenador, lo que fomentaba una acti-
tud con respecto a las imdgenes de «o lo
usas o lo pierdess. En la actualidad, a
pesar de la capacidad de almacenamien
1O siempre creciente de estos teléfonos, v
la relativa facilidad para transferir las
imagenes a ordenadores y otros disposi
tivos, ¢l impulso de tomar una fotogra
fia, enviarla y borrarla sigue siendo po
deroso. Quizd incluso mds que las
camaras digitales, los teléfonos moviles
con ciamara han desmaterializado la fo-
tografia, transformindola de un objeto
fisico tangible a una imagen retroilumi
nada efimera, que es improbable que s¢
imprima. Debido al hecho de que los

usuarios tienden a llevarlo consigo o a

tenerlo siempre cerca el teléfono esta
mas disponible que incluso la camara
digital para las instantineas tomadas al
vuelo, fotografias sin premeditacion y
rapidas que se han asociado desde hace
tiempo a la fotografia de calle (véase Foto-
grafia de calle). Estas imagenes (v videos
lo que es posible con los modelos mas
nuevos) realizadas con teléfonos moviles
Con camara, e)e utadas con un espiritu
similar al de un reportero, se conocen
como «fotoperiodismo ciudadanos. Los
per 10dicos y las cadenas de television so
licitan asiduamente imdgenes de testi
gos presenciales. Las imagenes realiza-
das con este medio por testigos oculares
aparecieron poco después de las bombas
en el metro de Londres del 7 de julio de
2005 y durante la «revolucion del Jaz-
min» en Egipto en 2011

Desde el primer momento, lo han
utilizado artistas que valoraban sus im
perfecciones, al igual que los fotdgrafos
analégicos habian admirado la cimara
Diana (wase La camara estenopeica). A
medida que las imidgenes realizadas con
teléfono movil con camara aumentaron
en fiabilidad y en fidelidad de imagen
algunos forografos, como Joel Sternfeld
las utilizaron para sus proyectos. En su
serie (Dubai de 2008, Sternfeld tomo foto-
grafias con un teléfono movil con cima-
ra en los centros comerciales de Dubai
Utilizando un iPhone, un objeto de ele-
vado precio, fotogralio a gente interac
cionando con el abanico de productos y
entretenimientos que ofrecen los cen-
tros comerciales de lujo actuales. En el
pasado reciente, muchos centros comer
ciales prohibian las fotografias, creando

de este modo una zona donde se podian

satisfacer libremente las fantasias consu-
mistas

Actualmente, el teléfono movil con
camara ha creado al phoneur («voyeur del
teléfonor), o sea. una persona que finge
estar hablando por el teléfono cuando en
realidad estd tomando fotografias de ma-
nera encubierta. Sternfeld no invento la
fotografia furtiva en centros comercia-
les, sino que simplemente se unio a la
multitud, en la que todos tienen el po-
tencial de ser un comprador yjo un espia
Otros lugares donde hasta hace poco las
fotografias estaban prohibidas o se consi-
deraban una groseria, como escuelas
iglesias y restaurantes, se han unido a la
calle como escenario donde se han redu
cido las expectativas de privacidad de
una persona, y donde el concepto de re
presentacion del yo ha adquirido un
nuevo significado. Politicos, celebrida-
des y personas de vida ptiblica olvidan la
]‘U\l"l\‘ presencia de teléfonos moviles
con camara a su cuenta y riesgo. Por el
hecho de que causan anto beneficios
como infracciones, se han convertido en
¢l equivalente de las ubicuas cimaras de
vigilancia que se pueden encontrar en
las calles de las ciudades y en estableci-

mientos comerciales. s
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Inventar fotografias

IDEA N°93

INVENTADO PARA SER

FOTOGRAFIADO

A finales del siglo xx, algunos fotégrafos rechazaron la idea

de que el medio les obligara a plasmar el mundo tal cual era.

Por el contrario, se inventaron sus propias escenas y

las fotografiaron, creando el género «inventado para ser

fotografiado», inspirado por las ideas y basado en el analisis

del realismo.

El bodegon, una seleccion de objetos
que pueden ser naturales o artificiales
dispuestos de manera intencionada, se
originé en la pintura. Cuando los prime-
ros fotografos adoptaron el género, ¢l
bodegon resulté ser tanto estético como
comercialmente exitoso. En contraste,
en las imagenes producidas a finales de
la década de 1970 vy principios de 1980
pertenecientes al movimiento «inventa
do para ser fotografiados, aparecian figu-
ras humanas, que habian sido excluidas
de los bodegones anteriores. De hecho,

el bodegdn contempordneo surgié como

una operacion fisicamente complicada
vy a menudo contenia una critica de la
practica fotografica

Se realizaron fotografias elaborada-
mente escenificadas, con actores disfra
zados y telones de fondo, durante la
época victoriana, cuando los fotografos
buscaban una forma de imbuir sus ima
genes de temas extraidos de la historia
del arte, ademds de sermones moral-
mente inspiradores. La expresion poste-
rior «Fabricated to be photographed: fue
acunada para describir la obra de los fo-

tografos que adoptaron un papel de di

rector que tenia poco que ver con imitar
la pintura o inspirar un buen comporta-
miento. El nombre un tanto enrevesado
del género fue codificado en el titulo de
una exposicion de 1979 que recorrio Es-
tados Unidos

Las obras de este movimiento combi-
naban el énfasis en las ideas del fotocon-
ceptualismo con la intensa investigacion
del realismo, con su punto culminante
durante el giro teorico. El género recha-
zaba la implicacion del fotografo con el
aspecto del mundo. que ejemplificaban
la fotografia de calle (vase Fotografia de
calle) y el instante decisivo. Encontro
prec edentes no sélo en el cine, sino tam-
bién en el diseno publicitario, en el que
los escritores, los artistas, los carpinte-
ros v los fotografos trabajaban juntos
para crear y escenificar una escena o se-
rie de escenas

Las escenas enigmaticas y turbado-
ras de las fotografias de gran tamano de
Gregory Crewdson requieren un equipo
de asistentes y muchas semanas de pro-
duccion. Ambientadas literalmente en
ciudades pequenas. o en grandes entor
nos construidos en un estudio, sus foto-
grafias toman prestados los elementos
inquietantes del surrealismo, a la vez

que aluden de manrera indirecta a téc

nicas cinematogrificas y a la historia del
cine. Crewdson sigue la tradicion cine
matografica de realizar sus imdgenes
finales en un exhaustivo proceso de pos-
produccion. La sugerencia de la existen
cia de corrientes anomalas ocultas en la
vida de finales del siglo xx en las fotogra-
fias de Crewdson, combinada con su uso
evidente de los medios digitales para
completar sus imidgenes, han hecho que
su obra y su enfoque hayan ejercido in-
fluencia entre los fotografos jovenes, que
han crecido con la creacion y edicion de
imdgenes por ordenador y no aceptan
que los ajustes de posproduccion sean
€s5Casos o mnexistentes

Dado que frecuentemente conlleva
la construccion de un entorno tridimen-
sional o un escenario, los fotografos in
volucrados en la prictica de inventar
obras para fotografiarlas en ocasiones
también son escultores diestros, Thomas
Demand, que al igual que Crewdson
produce impresiones de gran tamano,
crea objetos y escenarios a tamano na-
tural, en su mayor parte construidos
con papel recortado. A menudo se ba
san en fotografias de entornos donde se
han cometido crimenes o han tenido
lugar acontecimientos terribles. Des-

pués de fotograliar sus construcciones,

Por muy real que parex

a imagen El claro (2003), de

esoena ¢

papel v carton

las destruye. Las imdgenes estin separa
das del original tres veces, por lo que
proporcionan muy pocos datos sobre el
incidente que tuvo lugar en su entorno
La obra de Crewdson también ejemplifi-
¢a como la prictica fotogrifica de fina-
les del siglo xx se fusiono con las demas

artes. s

mias Demand, es

n: se truta de una fotografia
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«Van Doesburg escribio que la obra de arte
necesita ser concebida y creada en la mente
antes de ejecutarse.»

n 2001 He

I

La Reptiblica Autonoma de Foto

IDEA N.°94

FOTOGRAFIA CONCRETA
e s seaT—— R SRR

Fs una idea y una practica consagrada a concebir y crear

imdgenes puramente fotograficas. Desarrollada a partir

del concepto de arte concreto de Theo van Doesburg, explora

el aspecto que tendria la fotografia si estuviera despojada

de su responsabilidad de informar, instruir o inspirar.

En un primer momento, la fotografia
concreta parece relacionada con otros
momentos en la historia de las ideas fo
togriaficas, como la teoria del instante
decisivo de Henn Cartier-Bresson y el
desglose de John Szarkowski de lo que
constituia The Photographer’s Eye. Pero
a diferencia de estos conceptos, en los
que el aspecto del mundo se conserva
dentro de un enfoque estilistico, la foto
grafia concreta elimina estilos, sujetos o
puntos de vista perceptibles en favor de
una imagen fotogrdfica cuya unica refe
rencia es ella misma. Sélo es un produc
to de la mente, no una abstraccion de
formas que se encuentran en la natura
leza o en ¢l entorno construido

La fotografia concreta es una lorma
espex ifica del medio del conce 1'!” mnter
disciplinario del arte concreto. introdu
cida por el artista y tedrico holandés
Theo van Doesburg, cuyo manifiesto de
1930 esbozaba ideas aplicables a las ar
tes. Van Doesburg escribid que la obra de
arte necesita ser concebida y creada en
la mente antes de ejecutarse. No deberia
contener ninguna de las formas de la
naturaleza ni tampoco deberia basarse
en la sensualidad o el sentimentalismo
Ademas, la técnica utilizada en su ¢jecu
cion debia ser mecanica y la imagen de
bia tener como unica referencia a ella
misma. En consecuencia, cada imagen

un experimento independiente de

expresion de la ¢ dPac dad del medio. La

obra Credo, escrita en 2004 por Gottired
Jager, ejemplo de la practica de la toto
grafia concreta, exponia como la fotogra
fia experimental alemana anterior a la
Segunda Guerra Mundial (wase El foto-
grama) fue precursora de la fotogralia
concreta contempordnea. Al igual que
los experimentalistas alemanes de las
décadas de 1920 v 1930, los fotogralos
practicantes de la fotografia concreta se
ven a si mismos como combatientes con-
tra ¢l fotoperiodismo narrativo, ade
mas de contra las obras simbadlicas (vease
Secuencias)

La exposicion en 2004 de la obra del
fotografo suizo René Michler tirulada

cero de la jolograjia mostro sus
experimentos con la geometria blanda y
la reduccion de la imagen. Su enfoque
de la abstraccion fotogrifica ignora el
legado de la pintura y la escultura abs-
tractas utilizando unicamente medios
fotograficos para obtener imagenes no
objetivas. Mientras que los principios
estrictos de la fotografia concreta predo
minan en la obra de Jager y Michler
muchos profesionales se han implicado
en las ideas de la fotografia concreta
como un complemento a su obra princi
pal, pero sin tener intencion de conver
tirse en puristas. Durante la década de
1970, Ugo Mulas exploro los elementos

intrinsecos a la fotografia, con los que

trabajo a diario en su serie Verificacione

La artista contemporanea Helen Robert
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son experimento con el espacio y la di-
reccion, colocando pares de imigenes
unas frente a otras en habitaciones indi-
viduales. En este escenario, las fotogra-
fias se convierten en parte de una escul-
tura o una instalacion de arte. Aunque
no es una estrategia ortodoxa, sus esfuer
zos continuian el enfoque experimental
de la fotografia concreta, a la vez que re-
conocen los multiples contextos y las

tendencias hibridantes del medio. s
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Una fotografia de ideas

NEA N
)EA N°95§

OTOCONCEPTUALISMO
e

La asimilacion de la fotografia en los mundos académico y

del arte se inici6 en la década de 1960, cuando el polifacético

movimiento internacional del arte conceptual adopté

la fotografia como un transcriptor inmutable y un medio

neutro de exhibicién. Muy pronto, los conceptualistas

empezarian a explorar la relacion de la fotografia con

la realidad que documenta.

Durante la década de 1960, los artistas
conceptuales se apartaron de los medios
irtisticos tradicionales y de la creacion
de objetos de arte, desplazando su inte
res ]'.-l\ 1a las ideas v su documentag 10N
Ignorando las conexiones historicas de
la fotografia v sus interacciones con las

bellas artes en el pasado, la utilizaron

como registrador neutro de las ideas vy

las representaciones. Ademas, el énfasis
de los conceptualistas en la desmateriali-
zacion del objeto de arte se recalcé me
diante la utlizacion de materiales eco
nomicos y vernaculos, como la pelicula
totogrifica. Pronto. los conceptualistas

empezarian a explorar la complicada re

lacion de la fotografia con lo real

De hecho, el arte conceptual em
prendio la investigacion de la fotografia
como una idea. utilizindola tanto en las
obras artisticas como en la teoria. La tra
yectoria de la obra de Hitoshi Nomura
tipifica el encuentro del conceptualismo
con la fotografia. Nomura empezo a utili
zar el medio para documentar sus obras
escultoricas efimeras. Cuando sus intere
ses se amphiaron hasta abarcar la obser
vacion de procesos naturales durante
largos periodos de tiempo, su uso del
medio se convirtié en parte integral de
su obra (aunque en realidad continida
refiriéndose a si mismo como a un artis
ta que utiliza la forografia mas que como

a4 un fotografto)

El paso del documento al objeto de
arte conceptual que tuvo lugar durante
esta etapa se revela en la obra de Jan
Dibbet El Grar meta [ ielo/M

iclo, en la que las fotografias se combi-
nan con una austera escultura plana que
sirve para secuenciarlas y viceversa, Al
igual que Nomura, Dibbets no se consi
dera un fotégrafo, pero utiliza extensa
mente este ambito en sus consideracio
nes sobre la percepcion. Esta postura de
ser un artista que utiliza la fotografia
impregno ¢l conceptualismo y promovid
el uso del medio por un amplio sector de
drtistas y estudiantes

Otra ftusion influyente fue la de la
teoria del arte con la prictica fotogrifi
ca, tipificada en los escritos y en las foto
grafias de Victor Burgin. Este concep
tualista britdnico fotografioé una seccion
del suelo de una galeria, obtuvo copias
con el tamano v la tonalidad exactos al
de las tablas. a continuacion grapo las
copias sobre la madera y cred un siste
ma capcioso en el que afirmaba que las
imdgenes y los objetos eran fielmente
congruentes. Burgin ejemplifica a los fo-
togralos cuya practica influencié a una
generacion de creadores de imagenes, en
particular a aquellos involucrados en la
fotografia académica o en estudios litera
rios. El libro de Burgin, Thinking Photogra
phy (1982), se convirtié en uno de los
textos esenciales durante el giro teérico

El uso del conceptualismo de la foto-
graha introdujo en el medio a artistas
que no tenian ninguna formacion en ¢l
pero que posteriormente descubrieron
sus posibilidades visuales y todavia con
tindan utilizindolas. Ademas, la pricti
ca conjunta visual y tedrica de los foté
graloscriticos hizo de la fotografia un
tema debatido por las ciencias humanis

ticas v sociales. m
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«Szarkowski [...] ejercié una influencia nacional
e internacional en la practica fotogrdfica
y el coleccionismo de fotografias.»

THE PHOTOGRAPHER'S EYE

\

La fotografia deberia abandonar su filiacién con los estandares

pictoricos de las demads artes v centrarse en sus cualidades
intrinsecas. Esta tesis. formulada en la década de 1960 por

el director del departamento de fotografia del Museo de

Arte Moderno de Nueva York, configuraria la prictica

y la critica fotografica durante toda una generacion.

La fotografia —comento John Szarkows una lorma unica. El iltimo elemento. «ol flacional e internacional en la prdctica

ki nacio completasr Un vocabulario punto de vista privilegiado pert totogralica v el coleccionismo de fotogra
ompartido, generado mas por los méto los fotégrafos « SCOger su propio punto de has. Los fotografos jovenes disc itieron

dos de creacion de imdgenes de la cima Para demostrar la validez de su lervientemente los cinco elementos que

f ra que por la eleccién del sujeto por anilisis y recomendarlo a los fotogra e engieron en esenciales para evaluar
parte del fotografo, cred los elementos los, los conservadores y los colecci nis obras nuevas y antiguas. \ realizaban

' distintivos clave del medio La exposi tas, Szarkowski ilustré la ¢ Xposicion v el peregrinajes a Nueva York para mostraz

E O clon y el catalogo de 1966, que llevaban  catdlogo adjunto con una seleccion de Su obra a Szarkowski, igual que, a finales

l por titulo 1tographer's Eye (El ojo del  fotografias anonimas historicas y con del siglo xix y principios del xx, habian
C L lotografo), examinaban cinco elementos temporineas. Para hacer hine pié en la icudido en tropel a las galerias de Alfred

CL% Interrelacionados que distinguian a la dea de que todas las buenas fotografias Stieglitz con la esperanza de que él exa

TDE lotogralia de las demas artes. Sus hallaz on independencia de dénde aparecic minara sus lotografias. Ademas, para los

:::OLLI;IQ £0s formaron la base de programas aca ran o quién las realizara, eran resultado irtistas y los historiadores de arte la

SOROL N démicos y de colecciones must sticas de la hibil orquestacion de estos el perspectiva de Szarkowski establecia un

J Quiza la caracteristica mas influve n mentos, Szarkowski incluyd fotografias vinculo con lo académico a través del

e fuera la primera: «la cosa en si misma cientificas que detenian el tie npo formalismo familiar del critico de arte

Esto englobaba la idea de que una foto-  Detener el tiempo) fotoperiodismo v Clement Greenbe rg. Esta tltima fue una

alla es una imagen. no un equivalent lotografia deportiva (vase Fotografia con Xion de la que Szarkowski se arre-

de la realidad gunda caracteristica deportiva) pentiria. Durante el giro teérico. sus

el detalles, hacia referencia i la contun 31 Szarkowski hubiera sido sélo un conceptos (como los de Greenberg) fue

dente nitidez que pueden lograr las foto ritico n historiador puede que sus ron generalmente combatidos como es

rafias. junto con la idea de Jue una tdeas no hubieran sido tan influw ntes [rechos de miras ¢ investidos de una es

magen lotogrifica sélo puede ser un  Sin embargo, en calidad de director del  tética trivial que disuadia la observacién

fragmento de la realidad. Fl acto esencial iepartamento de fotografia del MoMA la refor social, a la vez que arranca

de elegir y eliminar material se den m Nos, reunid imagenes ba las obras de sus contextos histéricos n

no «¢l encuadre jue trabajaba conjun on v organizo muchas

lamente con otro elemento, «el tiempo ipliamente  resenadas

que el medio podia detener y estudiar de Por tanto, sus ideas tuvieron influg ncia




Lo tuyo es mio

IDEA N°97

EL APROPIACIONISMO
e R

uresior: Ta m k Mur sreor: Para esta fmagen d v . . . ’ . g .o
p ey odatahronvl 4 serie de 19671972 Travendo El apropiacionismo, una técnica con base teorica desarrollada

trope de chocolate de la guerra a casa: Casa Bella
1§ { 10 fotog

The Steerage de Alfred Stieglit

en la década de 1970, surgio a partir de la visiéon de un mundo

n 2000, ¢

e e distépico dominado por las imdgenes. Con el fin de poner de

son tan fe

relieve el exceso, los apropiacionistas tomaron posesion

de imdgenes propiedad de otros o creadas por otros y

las utilizaron libremente para conseguir una nueva obra.

El apropiacionismo (la toma de pose-
sion de algo que no nos pertenece) era
una buena estrategia en la practica foto-
grifica mucho antes de que recibiera su
nombre. Para su famosa obra de 1919,
LH0.0Q., Marcel Duchamp se apropié
de una reproduccion de la Mona Lisa de
Leonardo da Vinci y la modifico. Para su
muy familiar obra de 1956, cQué es lo que
hace a los hogares actuales tan diferentes, tan

atractivos?

Richard Hamilton se apropié
de imdgenes de productos de consumo
y de publicidad de revistas. La obra de
Hamilton no sélo se remontaba al collage
dadaista, sino que también se anticipé a
la apropiacion de imdgenes publicita
rias de Richard Prince. que pidié a un
laboratorio fotogridfico comercial que le
copiara y ampliara imdgenes de vaque-
ros de unos anuncios de cigarrillos de la
década de 1980. Algunos apropiacionis-
tas de la generacion de Prince, como
Sherri Levine, refotografiaban imagenes
famosas tal como aparecian en libros y
catdlogos. Consideraban la obra resul-
tante como propia, que en cierto sentido
lo era, porque la reproducian y la situa-

ban en un contexto intelectual diferente

(que cuestionaba mas que celebraba la
originalidad)

Mis que intentar crear una sdtira
duchampiana, los practicantes de la refo-
tografia cuestionan ¢l valor del original
en la era de los medios de comunicacion
de masas, tal como esboza el famoso en-
sayo de 1936 La obra de arte en la época de
su reproductibilidad téenica, escrito por el
critico Walter Benjamin. La obra de Levi-
ne y otros popularizé esta estrategia y ha
creado una generacién actual de practi
cantes de esta técnica, que han vuelto a
fotografiar obras de Levine y otros ya fo-
lngl]lli.ld.l\, .Illlpll‘lllllt) de este modo la
distancia y la distincion entre el original
y la copia. y enturbiando el concepto de
originalidad. A modo de comentario iré-
nico sobre cémo con el tiempo las ima
genes se abren camino en la cultura
global, y de este modo pasan a pertene-
cer a todo el mundo, Vik Muniz creé una
interpretacion irreverente de la obra The
Steerage de Alfred Stieglitz, haciendo un
boceto de ella de memoria con sirope de
chocolate, y fotografiindolo después

El apropiacionismo tuvo sus criticos

dentro y fuera del mundo del arte. Se

plantearon argumentos a favor de los
derechos de propiedad intelectual y en
contra de los apropiacionistas, se ame-
nazé con demandar y se interpusieron
demandas. Las criticas mas sostenidas
del apropiacionismo provinieron de los
artistas-fotografos que estaban activos
durante el giro teérico. Martha Rosler.
CUyos extensos escritos criticos son tan
influyentes como sus imadgenes, escribié
un ensayo muy discutido titulado Notas
sobre citas, en el que reflexionaba sobre el
papel del apropiacionismo en el siglo x
Esta sugeria que la mavoria de formas de
apropiacionismo de publicidad otorga-
ban involuntariamente mucho mas gla-
mour a productos comerciales y estereo-
Hpos, y observo que se nec esitaba ironia
para crear una escision entre el proposi-
to original de la imagen apropiada y su
nuevo contexto. Sus collages antibélicos
pertenecientes a una serie titulada Tro-
yendo la guerra a casa: Casa Bella, combina-
ron imdgenes tomadas de revistas de ar-
quitectura y de diseno con fotografias
de soldados y campesinos que sufrian,
precedentes documentales que retrata-
ban la guerra del Vietnam, creando un

chirriante contraste entre los espacios
domésticos perfectos y las descripciones
de la guerra

Mientras que el apropiacionismo
continua utilizindose como estrategia
en el arte y la fotografia contempora-
neos, es una experiencia cotidiana para
los millones de personas que emplean
tecnologia digital para copiar imagenes
y anadirlas a sus colecciones personales,
o para reutilizarlas. Flickr da soporte a
diversos grupos de apropiacionistas,
que han hecho de esta prictica un acto
cotidiano.m

Consecuenie con su compromiso (on

las imdgenes iconicas soctales, Richard

Prince evito ¢l laborioso trabajo del

tacion sin titulo de 1993

nics

s imagenes pertenecie
a un anuncio de cigarrillos en un
economico laboratorio fotografco

omercia
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orio ¢ hizo que le reprodujeran



Fusion de imagenes estaticas
y dinamicas

FOTOGRAFIA/VIDEO
[ PR e e B e

La fotografia y el video convergieron a finales de la década

de 1960, cuando los artistas y los fotografos adoptaron el
emergente video, proclamando que su novedad hacia de él un
medio virgen. En el siglo xxi, estos dos ambitos se han unido
otra vez, pero no en el mundo del arte, sino en una nueva

camara capaz de tomar tanto fotografias como video en alta

resolucion.

s culturales se fusiona ron con el cine en la década de 1920 nado, que a su vez se convirtio en parte
cada de 1960, cuan- véase Film und Foto), los fotdgrafos de del vocabulario del video e influencié
fotografos adopté el  la década de 1960 eran despreocupados  las imdgenes fotogrificas y cinematogra

de baja tecnologia d¢ experimentale Como sus predeceso ficas en la década de 1970. La imager
r Sony Portapak, que se lar cla res, exploraron la frontera entre las ima borrosa en la cinta de video analogic
e ca. La creciente popularidad del  genes estiticas y en movimiento, ralenti en modo de pausa se produce porque los
wccion entre los artistas y los fo zando el video hasta casi la inmovilidad segmentos individuales t1 »
tografos indicaba que el video no era La obra de Yoko Ono de principios de la  lucion (si se muestra a la v id
solo una forma de registrar representa- década de 1960, como Parpadeo, reduce uada, la imagen de video analc
iones efimeras de arte en vivo, sino el movimiento a una inmovilidad palpa iparece nitida). Con la aparicion de los
también un medio por si mismo en ¢l  ble. Este enfoque, que hace mas dificil la  medios digitales tanto en [otografia
que realizar dichas obras. El interés por distincion entre video y fotografia, es como en video, la distincion entre esta
las cuestiones de identidad étnica v de adoptado con asiduidad en las instala tico/en movimiento se convierte rapida
género., que habian surgido reciente ciones actuales de ir mente en arbitrana. Los programas de
mente en la prictica fotogrifica, tam das a gran escala. Los edicion han hecho posible animar imad
bién suscité el uso del video, que por alteran radicalmente el genes estaticas 1s¢ Imagenes en movi-
quel entonces no tenfa ninguna rel iencia rrient ) trarse miento), ademas de inmovilizar el video
i6n con las bellas artes. Para los artistas  en el potencial de un conocimiento sen Las camaras d¢
anguardistas de la década de 1960, el sorial, emocional y e 1l aumenta clentemente cre como la Red One
video era como la fotografia: un arte me do que tiene lugar en la esfera de las di operan con resolucion tan alta que
canico a menudo abier ente menos mensiones temporales alternativas. Su  se pueden poner en pausa para crear
preciado en las bellas artes. Segun la  obra esti nciada por temas, ideas y imdgenes estiticas excelentes. En 2008
pe pcion de esto eadores ( nage lore X la pintura renacen se creo la denominacion «DSMCs (Digital
10 tradiciona la fotc fia 1 barr I lementos del art still 1 Motion Camera ra describi
estatico se mbina m | ibilid 1 ma fotogralic ] 1ba
des narrativas de los medios modernos deo 1 tecnologia de alta resolucior
del arte en movimiento, como el video esta filtrindose a las camaras profesio
El espectador es atraido por cuadros vi nales y para aficionados nifi
05 np momento par \ Jue el futuro, la Ird crear
OLog taticas de 08 tone ) nagene tica ( imients

gelar una mmagen de

irtista v lotogralos que imteracciona resultado un trabajo borroso y distor




La fotografia y la metamorfosis de imagenes

FOTOGRAFIA DIGITAL

The Transition: Somalia: 9% Shaken but Stirring:
¢, | " Why Team Obama The Worst ' » | Bond Is Back
k . > y Nace o . 3 /1 o » N . . . . -
: Is Ready to Roll Place on Earth « # With a Vengeance Algunos profesionales han acogido con entusiasmo la fotografia

digital, con sus posibilidades de manipulacion, como si de un
laboratorio vasto y nuevo se tratara, donde poder desarrollar el
potencial verdadero-falso del medio. Las imdgenes sin negativos

no tienen original inmutable con el que se pueda comparar

- ; .
-, la «autenticidad» de cualquier reproduccion posterior.
-
- v _»; Cuando la fotografia digital aparecio
L= & por primera vez en los medios de comu-
- nicacion mayoritarios, algunas personas

. ‘. y \ femieron ui este método se utilizara
{ " l.“\' para producir mentiras visuales imper
- En 1982

ceptibles e indetectables . los
‘1 s . . editores de la revista National Geographi
- comprimieron digitalmente una imagen

s pirdmides egipcias de
ansformidndola en una compo-
\ _ sicion vertical para la portada. Para que
| e — cupiera, tuvieron que aproximar dos de
“im ' las pirdmides mas de lo que en realidad

estan. Dado que sélo se trataba de un pe

queno cambio, los editores no informa

ron a sus lectores de lo que habian he
El incidente provocé un debate y

una protesta generalizados, y en el pro
ceso fijaron la fecha que marcaba el co
mienzo de la era digital en la fotografia
Las fotografias digitales estin basa

das en pixeles, minusculas unidades de

informacion visual. Han hecho posible
editar y transmitir fotografias utilizan- shops. Los anuncios de moda han sido cho que se asemejaran a la experiencia
do programas de ordenador e internet criticados por adelgazar digitalmente a  coridiana. Joan Fontcuberta denomino a
ew ea y han eliminado las técnicas manualesy  las modelos, cuyos cuerpos poco realis este potencial digital «verdadero-falso
What Barack Obama can
learn from ED.R.—and what
the Democratsmeed to do

en tiempo real que se empleaban en el  tas, delgados como un palillo, incitan a Actualmente, la fotografia digital reali
laboratorio. En la actualidad, las herra las chicas jovenes a hacer dietas drasti za muchas de las funciones habituales
mientas elementales de edicion de ima-  cas. Sin embargo, existe una aplicacion  como crear, modificar, compartir y trans
genes estin ampliamente disponibles muy popular instalada en las cimaras  mitir imigenes, mejor que la fotografia
para uso de los aficionados. Gracias a la igitales amateur que permite aplicar analogica y sus sistemas. Aunque mu

experiencia cada vez mayor del publico na «dieta digitals a la gente que apare chos de estos cambios han afectado a la

de lo que antar gla ce en grafias pracrica fotogrdfica v al mundo en gene
y costosa, la deteccion de imagenes enga A principios de la década de 1970 ral, operan mayoritariamente siguiendo
nosas se ha convertido en algo corriente los fotégrafos intervinieron en el desa los pasos de la vieja tecnologia. Al mis
e incluso existen sitios web dedicados a  rrollo de la tecnologia digital. Se sintie no tiempo, se vislumbran sefales de un
descubrir imdgenes falaces. Ademds, las  ron atraidos por la idea de que fuera po-  futuro mds distintivamente digital. m
fotografias excesivamente retocadas son sible crear imidgenes que no «

ilizadas por su aspecto de «photo- basadas en la realidad optica
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Superposiciones de imdgenes

IDEA N.°210(

GIS

Los Sistemas de Informacién Geografica (SIG o GIS, en

sus siglas en inglés) son aplicaciones computarizadas que

recopilan, almacenan, comparan y analizan imagenes

ademas de textos, rastrean en busca de antiguas y recientes

fotografias de lugares, reconfiguran y alinean la escala de

las imdgenes para después superponerlas en capas discretas,

poniendo de relieve las diferencias entre ellas.

Los mayores aumentos y cambios en la

practica fotografica se han producido
cuando el medio se ha hibridado con
sistemas de distribuciéon. como los ofre
cidos por los medios impresos o la tecno-
logia digital. Los GIS proporcionan una
herramienta innovadora en dmbitos que
van desde el militar hasta las ciencias
humanisticas. Su aplicacion en fotogra
fia posibilita ampliar y unir fotografias
antiguas y recientes, creando un nuevo
tipo de imigenes en soporte fotogriafico
En el pasado, una parte de este trabajo
laborioso y que precisa mucho tiempo
de dedicacion se podria haber hecho en
el laboratorio. Pero la acumulacion vy
georrectificacion» de imagenes se reali
za mejor cuando se digitaliza toda la in
formacion visual y textual

Los GIS han creado un nuevo sub
¢

campo de la arqueologia con base foto-

grafica. Antiguas fotografias aéreas rea-

lizadas por aviones espia or civiles

se superponen a otras tomadas desde los

transbordadores espaciales estadouni

denses, por Google Earth y con datos en

tiempo real con el fin de revelar carrete

ras, canales y edificios antes invisibles
ademas de los cambios en los patrones
agropecuarios, Los GIS ayudan a contro

lar los efectos de los expollos y de los fe
nomenos meteoroloégicos en vacimien

tos arqueoldgicos, mostrando, fechando

ymparando los agujeros de los
queadores y los danos. Puesto que estos
sistemas esta ymputarizados, los

vestigadores pueden insertar o eliminar
imagenes y datos, disenando a medida
las capas de imagenes para proyectos es
pecificos. Los GIS permiten a las empre
sas y los centros de transporte agrupar
imagenes ¢n 11\‘!1‘.]‘!' real y -IZH[‘.I[YIZ

observaciones. En las ciencias humanis

ticas, se han aplicado a las piezas dema-

stado grandes o demasiado delicadas

para ser estudiadas de primera mano

Por ejemplo, el tapiz de Bayeaux, la ex
tensa representacion en tela del siglo x
de los acontecimientos que rodearon la
nquista de Inglaterra por los norman-
dos, se ha digitalizado con un software

te a los eruditos anadir fuen

tes historicas, mapas, medios artisticos y
comentarios que son compartidos por
los usuarios

El valor del método de fotografias
repetidas ha aumentado gracias a los
GIS. En 1889, el cientifico alemdn Sebas
tian Finsterwalder comenzo a tomar fo
tografias de los glaciares de los Alpes
para registrar y estimar su velocidad de
deshielo. Su proyecto es uno de los mas
antiguos que los fotégrafos practicantes
del método de imdgenes repetidas, en
ia autoasignados, han creado
el mis

en todo el mundo, situandost

mo lugar y registrando la misma toma

durante amplios periodos de tiempo. En

el ambito del arte. The Rephotographic

survey Project mcebido en 1977, ha
1elto a visitar 1 ref rafiar t
1storicas 1yas | 1 1 fueron to

madas en la década de 1870 (vase La
toma fotografica). Con estos sistemas, el
metodo de fotografias repetidas ha en
contrado un nuevo (y mds compartible
uso en los estudios medioambientales y

en la planificacion urbanistica. Las ver

siones amateur de los GIS, |
usar, como Historypin y LookBackMaps

permiten que los usuarios de maoviles y

de ordenadores obten

in y superpon
gan fotografias historicas de lugares. Es
tos pueden entonces introducir su ima
gen en las fotografias. anadir una nueva

toma o insertar una fotografia historica

todavia no registrada. s

«Los investigadores pueden insertar o eliminar
imdgenes y datos, disenando a medida las capas
de imdgenes para proyectos especificos.»




Glosario

Aerografo

Dispositivo similar a un boligrafo que se utiliza
para colorear o realizar fotografias por medio
de la accion del aire comprimido, que inyecta
un fino chorro de pigmento.

Ambrotipo

Tipo de fotografia que se invento en la década de
1850. Al colocar un papel o tela oscuros detrds
de una placa de vidrio negativa, los tonos se
invierten. El resultado es en apariencia
semejante a un daguerrotipo.

Banco de imagenes

Fotografias creadas y almacenadas para su uso
posterior. a menudo de lugares destacados

o de personajes famosos.

Camara espia

Término desarrollado a finales del siglo xix que
hace referencia a camaras pequenas que pueden
ocultarse ficilmente.

Colores complementarios

Colores que en el circulo cromitico son opuestos.
Se complementan, es decir, se intensifican unos

a otros. Cuando se mezclan crean el gris. el negro
y el marrén.

Colores primarios
Gama de colores que se mezclan para crear todos
los demas colores.

Contraluz

Colocacion de un sujeto frente a una luz
ambiental, como una puesta de sol, o situar una
o mis luces detris de un sujeto, para resaltar

su contorno o un perfil caracteristico, como

¢l pelaje distintivo de un animal.

Copia combinada

Combinacion de fotografia v collage, en la que
los negativos individuales se revelan sobre
una superficie sensible a la luz para crear una

imagen.

Cronofotografia

Literalmente, fotografia del tiempo. Este término
se acuno a finales del siglo xix, época en la cual
los fotografos perfeccionaron sistemas para
detener la accién.

Dispositivo optico Stanhope

Dispositivo en miniatura, semejante a una
boquilla diminuta, provisto de una lente a través
de la cual un espectador puede ver una fotografia

0 una imagen.

Editor de fotografia

En periddicos y revistas, un editor de fotografia
trabaja con editores de departamento para
desarrollar y organizar las imdgenes potenciales
para las maquetaciones. Los editores de fotografia
también trabajan con fotdégrafos internos o
independientes a los que les dan encargos.
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Efecto Sabattier
En fotografia analogica, inversion tonal a
lo largo del borde de un objeto fotografiado.

Enfoque suave
Difuminado de los detalles o la atmosfera
en una fotografia.

Flash

Bombilla pequena que normalmente se
sincroniza con el objetivo de una cimara y
dispara un fogonazo de luz en una escena.

Flickr

Sitio web en internet donde se pueden publicar
y compartir fotografias. Lo utilizan instituciones.
como por ejemplo museos, ademais de fotdgrafos
profesionales y aficionados.

Fotografia analogica

Término ampliamente utilizado para describir
a la fotografia con soporte de pelicula. Es lo
opuesto a la fotografia digital.

Fotografia borrosa

En el siglo xix, término humoristico que describfa
la calidad brumosa o difuminada de las
fotografias pictorialistas,

Fotografia de cintura
Término que alude a los fotografos de los siglos xix

y xx que se colgaban las camaras en la cintura
para poder mirar el visor de arriba hacia abajo.

Fotografia estereoscopica
Dos fotografias ligeramente diferentes de la

misma escena. montadas una junto a otra, para
crear la ilusion de tridimensionalidad. Una imita
como ve la escena el ojo izquierdo y la otra la
muestra como la ve el 0jo derecho.

Fotografia instantinea

Fotografia informal, a menudo realizada por
un aficionado utilizando un equipo fotogrifico
sencillo.

Forografia quimica

Término de uso reciente que alude a la fotografia
no digital o analdgica, cuyo revelado se realiza
mediante la utilizacién de quimicos en un
laboratorio,

Fotomontaje

Recorte y montaje de imdgenes, y a veces de
1eXI0, para crear un nuevo significado. Los
fotomontajes a menudo se fotografian después
para difuminar la unién entre las piczas,

Fotorreportaje

Narracién cuyos acontecimientos o temas
principales se expresan con fotografias, no con
palabras. Estas pueden estar presentes como
complemento.

Hoja de contactos
Hoja de papel fotosensible sobre la que uno
O mds negativos se coplan para examinarlos.

Internegativo

Término de la fotografia analogica que hace .
referencia a un negativo realizado a partir de

una diapositiva, que después se uriliza para

hacer una copia.

Instantianea tomada al vuelo
Fotografia tomada ripidamente, con poca
preparacion, normalmente de una escena
0 acontecimiento imprevistos.

Inversion tonal

En la fotografia analégica, especialmente en la
de blanco y negro, inversién de los tonos oscuros
vy los claros. a menudo resultado de la
sobreexposicion.

Luz ambiental

En fotografia, iluminacion disponible en una
escena. a la que el forografo puede anadir
luz adicional.

Luz estroboscopica
Intensos fogonazos de luz que se utilizan
en fotografia para registrar el movimiento.

Luz inactinica
En fotografia analégica. luz que no afecta a la
pelicula cuando es revelada en el laboratorio.

Macrofotografia | Microfotografia

Una macrofotografia es una imagen que
muestra un sujeto a tamano natural o en un
tamano mds grande; una microfotografia es
una imagen ampliada de un objeto muy pequeno "
tomada con la ayuda de un microscopio.

Material fotosensible

En fotografia analdgica, serie de mezclas
quimicas sensibles a los rayos luminosos, que
se exponen en la cimara y después se procesa
para realizar una fotografia.

Mesa de luz

Mesa construida en un material transhicido ¢
iluminada por debajo, que facilita la seleccion
y ¢l estudio de diapositivas y transparencias.

Micropunto

Fragmento de un texto o de una fotografia que

se ha miniaturizado al extremo y sélo puede !
verse con un visor especial. Se ha utilizado

para transmitir informacion secreta.

Modo directorial

Término que se ha tomado prestado del cine
que describe la forma en que algunos fotografos
dirigen equipos de actores, expertos en
iluminacion, pintores de decorados y demas
para crear una fotografia.

Mosaico
Piezas pequenas que se ensamblan para crear
una imagen.

Pantalla de enfoque

En forografia analdgica, pantalla de visualizacion
fabricada en un material transhicido en el que

¢l fotografo puede ver una vista previa de la
imagen. Este término se ha adoptado para
describir la pantalla de LCD (pantalla de cristal
liquido) de una cimara digital.

Photomation

En forografia digital, programa de ordenador
que anima imdgenes estiticas otorgdndoles
la apariencia de un movimiento secuencial.

Pictorialismo

Movimiento internacional de fotografia artistica
de finales del siglo xix y principios del xx, cuyo
objetivo era convertir la fotografia en arte. Sus
imagenes se caracterizaban por poseer una
apariencia difuminada.

Placas humedas | placas secas

En la fotografia del siglo xix, se obtenia

una sensibilidad mixima de los quimicos
fotosensibles manteniéndolas humedas en

una placa de vidrio o de metal, Las placas secas,
como su nombre indica, representaron un
perfeccionamiento que permitia utilizarlas
secas.

Plano general

En cine y fotografia, imagen o secuencia de
imigenes. frecuentemente al principio de una
obra. que establece el lugar, la hora y el tema
de la obra,

Plano medio largo

Base del cine y la forografia. Un plano medio
largo muestra tanto al sujeto como el fondo
suficiente para situarlo en contexto.

Polvora de flash

Predecesora de la limpara de flash. la pélvora
de flash o pdlvora destellante se colocaba

en una bandeja y se le prendia fuego, lo que
provocaba un fogonazo de luz y un ruido
explosivo,

Posproduccion

Literalmente, después de que la cdmara haya
tomado la forografia. En la era digital, alude

a la tendencia creciente de utilizar programas
de ordenador para dar el acabado a una

fotografia.

Postimagen
Imagen que persiste en la vision humana
después de haber visto la imagen original.

Procedimiento fotomecanico

En fotografia analogica, vinculo de la fotografia
con un procedimiento mecdnico, como la
impresion, que se utilizaba en la era predigital
para transferir fotografias sobre placas de
impresion.

Profundidad de campo

En fotografia, serie de objetos cercanos y
distantes que estin enfocados o razonablemente
nitidos,

Punto de vista neutral

Atribuido frecuentemente a las imagenes
fotogrificas. implica que la cimara proporciona
imagenes objetivas.

Regla de los tercios

Guia que ayuda a los fotografos a disenar una
forografia mediante la superposicion de una
cuadricula, como una matriz del tres en raya,
sobre la imagen, y a continuacion colocar

los sujetos importantes en las intersecciones
o a lo largo de las lineas centrales.

Reportaje

Acto de informar. En ocasiones, este término
se emplea para describir el fotoperiodismo.

RGB

En el método aditivo de fotografia. el rojo.
¢l verde y el azul funcionan como colores
primarios.

Saturacion

Intensidad de un color.

Sistema de color aditivo

Método de produccion de fotografias en color
en el que normalmente el rojo, el verde

y el azul se mezclan para crear el resto

de colores.

Smartphone

Teléfono con multiples funciones, ademiis de
llamadas. Se conecta a internet ademas de tener
otras aplicaciones.

Sobrepintar

Literalmente, pintar sobre una imagen. En
algunas culturas, las fotografias se retocan
ligeramente o se pintan en exceso para
adaptarse a los gustos y costumbres de

los consumidores.

Stringer (colaborador a tiempo parcial)
Persona que trabaja por encargo para un
periédico o una revista como reportero

o fotografo,

Técnico de laboratorio
En fotografia analogica, persona o empresa
que revela pelicula y realiza las copias.

Telefotografia

En fotografia analdgica, transmision de
fotografias a través del hilo telefénico.
Es similar a un fax.

Telemetro

Dispositivo integrado en una cimara que
permite al fotdgrafo medir la distancia
que hay del objetivo al objeto fotografiado.

Teletipo

También lamado teleimpresora. Miquina
de escribir automaitica que funcionaba
con electricidad y recibia y comunicaba
noticias e informacion de un punto a otro
a través de ondas de radio, de impulsos
eléctricos u otros medios desde la década
de 1920 a la de 1970.

Teoria de los sacrificios

Concepto segun el cual una buena fotografia
no resalta cada detalle. sino que sacrifica
algunos de ellos en interds de la continuidad
global,

Transparencia

En fotografia analogica, impresion positiva
realizada sobre una hoja transparente, que se
utilizé & menudo en revistas y periddicos antes
de la era digital: las diapositivas de 35 mm
también son transparencias.

Trucaje fotogrifico

Fotografias disenadas para enganar a la vista
o divertir, como, por ejemplo, la imagen de
una patata del tamano de una casa.

Vision periférica
Vista que se obtiene de los lados cuando se mira
al frente.

Visor

Lente pequena a través de la cual el forografo
observa una escena. En las cimaras digitales
de gama baja, el visor se sustituye por una
gran pantalla de visualizacion.

Visor estereoscopico View-Master

Aparato desarrollado en 1939 que hoy en dia ain
se fabrica. Se utiliza para visualizar fotografias
tridimensionales incrustadas en un disco

circular especial.

Zootropo
Aparato cilindrico que crea ilusion de

movimiento haciendo girar imdgenes
rapidamente.
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Lecturas recomendadas

Anthology of African and Indian Ocean Photography
(Paris: Edition Revue Noire, 1999).

Billeter. Erika. Canto a la realtdad: fotografia
latinoamericana, 1860-1993 (Lunwerg Editores.
1994),

Bright, Susan. Auto-Focus: The Self-Portrait in
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Press, 2010).

Campany. David. ed. Art and Photography (Londres:
Phaidon, 2003).

Carlebach, Michael L. The Origins of Photojournalism
in America (Washington DC: Smithsonian
Institution Press, 1992),
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(Zurich: Stemmle, 1989/1995).

Cotton, Charlotte. Imperfect Beauty: The Making of

Contemporary Fashion Photography (Londres: V&A
Publications, 2000).

—. The Photograph as Contemporury Art (Londres:
Thames and Hudson, 2004).

Debroise, Olivier. Fuga mexicana: un recorrido por la
Jfotografia en México (Editorial Gustavo Gili, 2005).

Deheja. Vidja. India: Through the Lens: Photography
1840-1911 (Washington DC: Smithsonian
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Cologne, New York, Paris (Washington DC: National
Gallery of Art, 2008).
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(Londres: Thames and Hudson, 2000),
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University Press, 1983).
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LeMagny. Jean-Claude y André Rouillé, eds.
Historia de la fotografia IMR Ediciones, 1988).

Marcoci. Roxana. The Original Copy: Photography of
Sculpture, 1839 to Today (Nueva York: The Museum
of Modern Art, 2010),

Marien, Mary Warner. Photography and Its Critics
(Nueva York: Cambridge University Press, 1997,
pb., 2011).

—. Photography, A Cultural History (Londres:
Laurence King Publishing, 2010).

Millstein, Barbara Head, Committed to the Image:

Contemporary Black Photographers (Nueva York:
Brooklyn Museum of Art, 2001).

Newhall, Beaumont. Historia de la fotografia
(Nueva York: Editorial Gustavo Gili, 1983),

Oguibe, Olu, Okwui Enwezor y Octavio Zaya, eds.

InjSight: African Photographers, 1940 to the Present
(Nueva York: Guggenheim Museum, 1996).

Orvell, Miles. American Photogruphy (Nueva York:
Oxford University Press, 2003).

Out of India: Contemporury Art of the South Asian
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2006).
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Pultz, John. La fotogrufia y ¢l cuerpo (Akal, 2003).
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Museos y archivos

Los sitios web de museos, bibliotecas nacionales
y galerias privadas se han convertido en recursos
esenciales para el estudio de la fotografia. En
todo ¢l mundo, los museos y las galerias
consagrados al arte contemporineo exponen
fotografias online regularmente. Los museos

de historia locales a menudo poseen extensas
colecciones fotogrificas y exponen muestras

de las mismas en sitios web. Puesto que las
fotografias se pueden escanear con facilidad

o transferirse directamente a internet, las
colecciones estin mas disponibles que nunca
antes. Ademis, las instituciones aprovechan
sitios web donde se comparten fotografias. como
Flickr, para publicar material visual. Los sitios
web que encontrard a continuacion ofrecen una
panordmica de lo que se puede encontrar.

En Europa

National Media Museum. Bradford
httpd//www.nationalmediamuseum.org.uk/

Victoria and Albert Museum, London
http/jwww.yam.ac.uk

The Photographers’ Gallery, London
httpy//www.photonet.org.uk/

Bibliothéque nationale de France, Paris
http/fwww.bnffr/frlacc/x.accueil html

Maison Européenne de la Photographie, Paris
hutpy/www.mep-frorg/us/

Alinari Museum, Florence
httpy//www.alinari.it/en/museo.asp

Winterthur Museum of Photography, Zurich
httpyjwww. fotomuseum.ch)

Museum of Photography. Berlin
httpy//www.smb.museum/smb/standorte/index.
php?p=2&objlD=6124&n=12

Museum Ludwig, Cologne

hrrpy//www.museenkoeln.de/museum-ludwig/
defaultasp?s=1799

Museum fir Kunst und Gewerbe, Hamburg
httpfwww.mkg-hamburg.de/

ROSPHOTO (The State Russian Museum and
Exhibition Centre), St Petersburg

http://www.rosphoto.org/

En Norteamérica

International Center of Photography. New York
http/fwww.icp.org/

US Library of Congress, Washington DC
http://www.loc.gov/pictures/

George Eastman House International Museum
of Photography and Film. Rochester
httpyj/www.castmanhouse.org/

J. Paul Getty Museum, Los Angeles
httpiiwww.getty.edu/

Fototeca. Pachuca
http://www.gobiernodigital.inah.gob.mx/mener/
index.php?id=11

Latin American Library, Tulane University,
New Orleans
http://lal.tulaneedu/collections/imagearchive

National Gallery of Canada. Photography
Collection, Ottawa
hutp:/jwww.gallery.calen/see/collections/category.
php?categoryid=6

En Asia

Tokyo Metropolitan Museum of Photography.,
Tokyo
hutp://www.tokyoessentials. com/index.shtml

Gallery Paris-Beijing, Beijing and Paris
http://www.parisbeijingphotogallery.com/main/
index.asp

Museum of Photography, Seul
www.photomuseum.or.kr/

Solo online

Harappa (sitio web con secciones de historia
fotogrifica de la India)
httpy//www.harappa.com/

Women in Photography International Archive
httpy/www.cla purdue edu/waaw/palmgquist/
index.htm

Daguerreian Society
http://www.daguerre.org/

Stereoscopic Society
http://www.stereoscopicsociety.org.uk/
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