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"Fotografio lo que no quiero pintar y pinto lo
que no puedo fotografiar..."

Man Ray



INTRODUCCION

La presente investigacidn nace de la neces:’ad de integrér un
medio recién descubierto por mi, la fotografia, a mi trabajo
plastico. Buscando ampliar las posibilidades técnicas del tra-
bajo grafico gue esta realizando, me encontré con un medio que
constitula un medio de expresién vilido en si mismo y no una
simple té&cnica para colocar sobre la piedra litografica, el
bastidor de serigrafia o la placa de grabado, una imagen. La
fotografia resultd ser un medio adecuade a mi modo actual de
expresidn. De ahil que quisiera profundizar mis conocimientos
sobre el lenguaje de la fotografia, el cual apenas manejaba, y
realizar una serie de obras en las que se integraran plasti-

camente fotografia y pintura.

Los dos primeros capitulos constituyen el marco tedrico sobre

el cual pude basar mis imégenes, tanto en su nivel formal co-—
mo el del contenido. El primer capitulo describe el desarrollo
del lenguaje de la fotografia en relacidn al cddigo ya existen-
te de la pintura y la aporitacidn que por sus caracteristicas in-—
herentes hace al modo de ver planteado tradicionalmente por las
artes plasticas. El segundo capitulo se refiere a los diversos
modos en que se ha manifestado el Desnudo, el tema gue escogi

para realizar las imAgenes en nuestra cultura. Escogi el tema



del desnudo para desarrollarlo en este nuevo medio que para
mi es la fotografia por la importancia que éste ha tenido co-—

mo tema recurrente en mi trabajo anterior.

En cuanto a técnieca, encontré una inventada por el astrbéno-

mo Sir John Herschel en 1841, la cianotipia, cuyas caracteris-—
ticas la hacian ideal parxa permitir la convivencia e integra-
cidn de la pintura y la fotografia. En primer lugar, la ne-
cesidad de emulsionar manualmente el soporte de 1la fotografia
me permitia escoger el tipo, tamafio, textura y color del pa-
pel-soperte de la cbra. La wmanipulacidn del soporte, del
negativo, la impresidén por contacto, el color de la emulsidn

y otras caracteristicas del proceso técnico de la cianoéipia
hacian de ella una eleccidn que favorecia miltiples posibilida~

des de experimentacidn m3s accesibles por su inmediatez al ar-—

tista plastico que la fotografia tradicional sobre plata.

El tercer capitulo concreta la propuesta de las imdgenes que se

realizaron, tanto en el nivel fotogréfico como en el tematico,

y plantea la relacidn entre los elementos de la sintaxis fotogra-

fica y los de la semédntica de las imdgenes de desnudo presenta-—
das. El cuarto capitulo describe el desarrcllo en la prictica,

de las obras realizadas a manera de investigacidn.



El quinto capitulo describe la historia y el porxceso de la técni-
ca escogida para realizar las imagenes, la cianotipia, éue se

completa con un formulario. La investigacidn escrita constituye
la base sobre la cual se sostiene el conjunto de obras presenta-—

das, a partir de las cuales se abre la discusidn de la integra-

cibén, a nivel de imagen, de pintura, fotografia y desnudo.



PARTE 1

LA FOTOGRAFIA COMO IMAGEN

Todos tenemos, como seres humanos, necesidad de comprender y
apropiarnos de 1o real. Las imagenes han sido una respuesta
a esta relacidn con la realidad. En las imigenes no sdlo re-—
presentamos lo que vemos y 1o gue hacemos, sino que nos re=-

presentamos a nosotros mismos. Mas atn, las imdgenes nos dan
la capacidad de transformar y reciclar el mundo o de crear o-
tro arbitrariamente. Las imdgenes no sdlo son visidn recrea-

da del mundo, sino documento y expresidn de éste.

De las im3genes que nos rodean, el 90% son de origen fotogré&-
fico. En solamente ciento cincuenta aflos, la técnica fotogré—
fica ha llenado de imagenes la vida del hombre. Ha llegado a
los rincones mas recdonditos de los tejidos vivos y a cientos

de afios luz de distancia. Es tan ripida la produccibn de ima-
genes, que pocas de ellas tienen el poder de perturbarnos por
su novedad. Pocos de los gque velamos asombrados al hombre lle-
gar a la Luna en la pantalla de televisidn en 1969, la encende-
riamos hoy para ver las imdgenes gue 1los rusos han recogido en
Venus en este mismo afio. En muchos sentidos, hemos sustituido
la experiencia directa, K de la realidad por una realidad medial,

en la que la Foto lleva una gran responsabilidad.
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Es tan heterogéneo el uso de la fotografia, que en realidad la
"Fotografia® no existe. Es decir, la Foto como forma, la Foto
como género. La simple utilizacidn de un medio no justifica su.
inclusibn en un género. Nunca se nos ocurriria poner a un re—
portero, a un poeta, a un corrector de estilo y-a un nifio en la
escuela dentro del mismo género por la comin utilizacidn de 1la
pluma. De la misma manera, no podemos incluir dentro de la mis-
ma categoria a una ilustracidn de una revista, a una fotografia
tomada a través del microscopio electrdnico y a una obra reali-
zada por un artista plastico en una pelicula sensible a la luz.
La fotografia es un concepto fluido en gque comprobamos, una vez
mas, la ambiguedad de representar con un sdlo medio una reali-
dad gque no es una. Tampoco la Foto es una: es un mosaico de

PN - s N . 1
practicas. ILa Fotografia constituye su propia identidad.

Las caracteristicas de la Foto como medio productor de imdgenes
la acercaron, desde su origen, a las artes plasticas. Siempre
quedari abierto a discusidén el planteamiento de si la Fotografia
es Arte o no. Tanto en las artes plisticas como en la Fotografia
se producen imigenes. Las primeras tienen como factor distinti-
vo el estar"hechas a mano', mientras que las segundas dependen
del elemento fotosensible y de fragmentos de la realidad bafiados
éor la lué. Sin embargo, tanto imagen fotogrifica como iﬁagen

plistica pueden ser analizadas bajo las mismas categorias esté-
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ticas y formales. Tanto las imdgenes fotograficas como las

pictdricas tendradn implicitas concepciones definidas de sus
elementos como espacio, composicidn, tiempo, movimiento, etc,
en lo gue me basaré para hablar sobre ellas como imigenes que

determinan un "modo de ver".

La inclusidén de la Fotografia en el Arte resulta irrelevante
‘hoy en dia, dice Susan Sontag. La Fotografia es una discipli-—
na gue va mas alld que un simple medio artistico. ILa fama . de
la Fotografia depende, en gran parte, precisamente de la ne-
gacibn de su artisticidad, o del juego de su cuestionamiento.
La Fotografia impone un modo de ver diferente: .las imagenes
fotograficas son copias del mundo y no productos de la concien;‘
cia del artista. Por su aparente apego a la realidad, son méas
fécilm;nte aceptadas por el espectador, ya que no exigen de &l
una disposicién y capacidad especial de ver que si imﬁone, en
cambio, la pintura a partir del Impresionismo.' La Historia dé
la Fotografia .siempre ha estado marcada por conflictos y duali-
dades: document6 vs. pictorialismo, impresidén directa vs. mani—
pulada, etc. La Fotografia toma temas y conceptos de la pintu-
ra liberdndola del realismo. Debilita la experiencia del rea-
lismo pictdrico y hace gue la pintura se supere en tanto exije
de ella una reflexidén sobre la realidad y Ao una mera copia de

ésta. Despuds, también la fotografia se alejar3a del mimetismo



y se acercard a la abstraccidn tomando el mismo camino gue 1la
N - . i .

pintura. Bsta, en cambio, adquirird como consecuencia de su

contacto con la Fotografia, una conciencia de sus caracteristi-—

cas y posibilidades como medio. Tomard técnicas y conceptos de

la Fotografia, y se verad enriquecida por el diferente modo de

ver inherente al nuevo medio.3

Tanto la Fotografia como la pintura comparten una cualidad de
presencia en la realidad. La Fotografia también enmarca sus
imégenes como la pintura, para distinguirlas como un objeto a-
parte. Ambos medios proponen, al interrelacionarse, un cambio
en el lenguaje visual. He aqui un punto basico al tratar cual-
quier discurso sobre la imagen: el modo de ver. El modo de

ver una imagen no solamente estara ligado a las caracteristicas
neurofisiolbgicas de un individuo y de su proceso perceptivo, si-
no a una manera en gue la culturxa a la que pertenece concibe el
mundo y el espacio. De agqul que me parezca mas importante des-
cribir la relacién de pintura y Fotografia en tanto imdgenes gque
enriquecen nuestro modo de ver que abordar la relacidn histdérica
de éstas o teorizar sobre la artisticidad de la Fotografia. A
continuacidén describiré varios cambios que se dieron en el siglo
XIX en las concepciones de tiempo, espacio, figura, movimiento,
composicidn y luz como consecuencia del contacto de foto y pin-
tura y que enrigquecen, conforman y determinan el modo en gue hoy

vemos nuestro mundo y nuestra obra.
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1.1 La concepcidn del espacic y el nacimiento de la Fotografia

No es ninguna casualidad que la fotografia haya tenido siempre
una relacidn tan cercana con la pintura. El descubrimiento de
la fotografia responde a una necesidad de reproduccidn de la rea-—

lidad que hasta entonces habia sido propiedad de la pintura.

La pintura habia llegado ya a una representacidén de los objetos
naturales y su entorno muy similar a la gue iba a obtenerse con
el lente de la camara. Independientemente de su capacidad de
cxpresidn, la pintura habia encontrado su razdn de ser en una
continua persecucidon de lo real. Algunas de las caracteristi-
cas tipicamente fotogri3ficas habia ya aparecido aisladamente en
la pintura, como el detallismo realista (pintura flamenca), el
corte de planos (Donatello, Mantegna) y la representacidn de la

velocidad y el movimiento (Velazquez).

En esta busqueda de la realidad, la pintura desarrolld medios
mecdnicos para facilitar su reproduccidn y sistemas para detexr-—
minar y reglamentar la concepcidébn del espacio en el plano. El1
fendémeno de la cdmara obscura, en gue se reflejaba una imagen
invertida en el fondo translucido de una caja, se conoce des-—
de la Edad Media. El Arabe Al Hazen (965-1035) habla ya de

la utilizacidn de la "camara de agujero".5 En el siglo XVI, ya

era un recurso muy utilizado por los pintores. Son bien cono-



cidos los bocetos que realizd Durero con la cémara oscura (1535)
como la fantéstica utilizacidn de Della Porta de una camara os-—
cura del tamafio de un teatro para proyectar a los asombrados es-
pectadores la escenificacibn de diables y brujas que realizaban
actores disfrazados en exterior. Solamente algunos intelectua-
les de agquella época (1535-1615) conocieron los escritos de De-
lla Porta. En ellos, describia la inversidn de la imagen dentro

de la camara oscura por medio de espejos.

La utilizacidn de estos recursos dentro de la pintura era obvia:z
Facilitaba la reproduccidn de 1la realidad. Al ponerse un papel
translicido sobre el vidrio esmerilado y a través de una reti-
cula, podia facilmente “copiarse" del natural. Asi dibujaron
Durero, Vermeer y Canaletto. De esta manera, se efectuaron
también un gran numero de obras desde el siglo XVI hasta el si-
glo XiX. El desarrollo de la cadmara oscura va de 1657, en que ..
se construye la “"camara llcida", un especie de visor con un sis-—
tema de prismas que proyectaba sobre un papel la imagen virtual.7
Esta actitud de reproducir mecdnicamente la realidad para asegu-—
rar su fidelidad corresponderia a la de los escultores del si-
glo XIX que hacia vaciados directos del cuerpo humano.8 La con-
juncidn del conocimiento de estos dispositivos Optico-mecanicos
y las investigaciones sobre la fijacidn de las sales de plata
fotosensibles haran posible que Daguerre, Niepce y Talbot conci-—
ban a principios del siglo XIX, las primeras cédmaras y las pri-

9
meras fotografias.



ras fotografias.

Sin embargo, la fotografia no debe su desarrollo solamente a
adelantos técnicos {Sptico-mecénicos) o guimicos (fijacidn de
las sales de plata). El concepto de la fotografia estd liga-
do intimamente a una estructura de conciencia y a un comporta-—-
miento especial en la contemplacidn del mundo material: 1la

perspectiva central.lo Esta es una de las tesis mis importantes

gque sostiene Otto Stelzer en su libro Arte y Fotografia. Si se
desarrolla la fotografia en un cierto momento no es solamente
porque se habian dado una serie de conocimientos cientificos,
sino porgue se habia dado, en la mente del hombre, la posibili-

dad de concebir el espacio de una manera especial.

Segin Stelzcr, hasta el descubrimiento de la fotografia se ha-
bian dado, en el arte, dos tipos de concepciones espaciales co-—
rrespondientes a diferentes tipos de compertamiento.  La prime-—
ra, Umsgangsding, se relaciona con los objetos segiin su utili-
dad. No hay perspectiva, luz, sombra o profundidad. El espec-
tador no se da cuenta de que no se ve el objeto en su totalidad.
Se relaciona con el concepto de perspicacia de Heidegger (Um-
sicht), y comprende la mayor parte de las concepciones espacia-—

les de antes del Renacimiento.

La segunda concepcidén serd la contemplacidn pura, en gue ya hay



una distincidn conceptual entre sujeto y objeto, y el mundo

se antepane al objeto. El espectador se fija en una parte de
éste, pero siempre tomando en cuenta su situacidn en relacidn

a una totalidad. Es un modo de percibir los objetos que worres-—
ponde a una representacidn abstracta v geométrica de la reali-
dad: la perspectiva central. Implica también un sistema ma-—
temdtico espacial desarrollado desde los griegos y llevado por
Alberti hasta sus (Gltimas concecuencias; esta concepcidn del
espacio es la que marca las obras artisticas desde el Renaci-

miento.11

En este momento se pone la camara oscura al servicio del Arte,
ya que la cédmara (visidn fotografica), permitira comprobar la
visidén de la perspectiva central postulada por Alberti. Nace
también el deseo de plasmar la profundidad de la perspectiva
central en la superficie del cuadro. Es muy importante tomar
en cuenta este modo de percibir la realidad, ya que marcard to-
das las representaciones de ésta en los prdximos cuatro siglos.
El descubrimiento de la fotografia serd un punto culminante que
confirme esa abstraccidn del espacio que es la perspectiva cen-—’
tral, y al mismo tiempo, al poner esa imagen convencional de 1la
realidad captada através de un lente en el papel, dard la pauta

para que las vanguardias posteriores rompan con la misma idea



convencional del espacio.

La imagen fotogrdfica, dice Stelzer, es una imagen diferente de
la imagen que se forma en nuestro cerebro por porcesos neurofi-
sioldgicos muy complicados. Nuestro cerebro compensa lo que ve-—
mos, y por eso, la imagen fotogrdfica y la imagen construida por
la perspectiva matemdtica difieren radicalmente de la imagen per-
cibida. A los objetos lejanos los vemos mucho més grandes de 1o
que las leyes dpticas indican. EL cuvadro de Cé&zanne del Ment
Sainte-Victoire, por ejemplo, nos da una impresidn de "mas pare-—
cido" a la realidad que cualquier fotografiz del mismo monte to-
mada del mismo lugar. La cémara produce una imagen mids lejana

de &l. DPe aqii deducimos que el modo de ver fotogriafico sea
también un modo abstracto y convencional. Es parte de una cone
cepcidn y ordenamiento matematico del espacio gue se desarrolla
en el Renacimiento. Es por esta razdn gue tomaré esta concepcidn
de “"perspectiva central" como un punto de partida basico para el
desarrollo de otros factores que cambiaridn dristicamente el mo-
do de ver del hombre en los siglos XIX y XX: composicidn, tiem-—

pe, figura, luz.12

1l.2. Composicidn fotogrifica v composicidn pictdrica

Las primeras fotografias sorprendieron a aquellos pintores que

habian usado la cémara llcida como herramienta para atrapar la .
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realidad en forma mds fiel gue una pintura: Niépce, Daguerre,
Talbot. Las imigenes fotogrificas que ellos obtuvieron escapa—
ban absolutamente a cualquier clasificacidn pues superaban a
cualguier pintura detallista en su cualidad de "estar pintadas
por la misma Naturaleza". De aqul gque el primer libro de ca-

lotipos de Talbot se llomara EL lapiz de la Naturaleza (1844).3

Daguerre, en cambio, en un anuncio que publicara en 1838 para
atraer inversionistas a su invento, describia al daguerrotipo
como un medio que"... no es meramente un instrumento que sirve
para dibujar a la Naturaleza...(sino que) le da (a ésta) el po-

der de reproducirse..."l4

Los primeros fotdgrafos fueron, al mismo tiempe, artistas y téc—
nicos. Daguerre, por ejemplo, era un pintor naturalista cuya
blisqueda por el acercamiento a la realidad lo habia llevado a
usar la cimara oscura y a crear sus "dioramas”: cuadros de tama-
fio natural proyectados sobre un papel transliGcido a manera de es-—
cenografias. Niépce era un litdgrafo cuya falta de facilidad pa-
ra el dibujo lo habia llevado a buscar una sustancia que fijara
quimicamente la imagen gue &l ya proyectaba sobre la piedra con
la cémara oscura‘15 Henry Fox Talbot era un dibujante gue habia
ya utilizado la camara oscura y la camara lucida como ayuda para
sus dibujos de paisaje.16 También habia ya realizado una serie

de fotogramas e inclusive, algunas de ampliaciones microscdpicas.

Isenring, que realizara la primera exposicidn "artistica" de fo_
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togra€ia en 1840, tambieén habia dejado su oficio de pintor por
el de fotdgrafo. Le Gray, que lograra las primeras instantineas
de olas, era originalmente pintor, como también lo fueron bavid

Octavious Hill y Mathew Brady.

Era l1dgico, pues, que la fotografia cuestionar siempre su artis-
ticidad, y no sblo porque los primeros fotdgrafos fueran al mis-—
mo tiempo pintores, sino porque sus caracgeristicas como imagen
la relaciocnaban con las convenciones y conceptos que hasta enton-—
ces habian sido exclusivos de la pintura. Por esto, las primeras
fotografias estaban definitivamente marcadas por la composicidn
pictdérica. Es un fendmeno de adaptacidn y continuacidn de me-
dios, como la argquitectura de piedra gue copia la arquitectura

is Asi, las primeras fotografias copian a la pintura,

de madera.
como las composiciones de Talbot. Talbot busca aparentemente el
encanto de lo "natural", pero si analizamos su trabajo, nos da-—
remos cuenta de que 1la influencia de las escuelas flamenca y
holandesa de pintura existe en cuanto tema, detalle y composi-
cidén. Talbot intentaba sacar una pintura de una foto, pero no

le interesaba demasiado la unidad tematica de sus fotos y se de-
jaba fascinar por la irrelevancia del detalle.l9 Gtro punto en
que notamos la influencia de la composicidn pictdrica en la foio ~
gréfica lo encontramos en el hecho de gque se buscaban fenbmenos

ya compuestos, o reflexiones y simetria (fotos de arquitectura

de Bayard) © se incluian simbolos ¢ signos va usados anterior~
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mente usados en pintura como posibilidad de darle poder sugesti-

. 20
vo a la fotografia.

En el género del retrato vemos una relacidn de mutua influencia
entre la composicidn pictdrica y la fotografica. La fotografia
no sclamente hereda la composicidn y el concepto del retrato
pintado, sino también la clientela. Los miniaturistas pierden
su trabajo por las tarjetas de visita potografiadas.21 A cam-
bio, el retrato naturalista tomar3 fotografias como punto de
partida, y a tal punto, que se estimard necesario contatar en
todo catdlogo de exposiciones si las pinturas habian sido reali-
zadas sobre o a partir de una fotografia (segln opinidn de wWal-

2
ter Sickert en la revista The Studio).>2

El acercamiento de la fotografia a la pintura tiene resultados
contradictorios. Por un lado, la plasticidad en la foto enri-
quece al lenguaje fotografico al hacerle reflexionar sobre mu-
chas de sus posibilidades como medio. La plasticidad pgede
resultar en expresiodn e interiorizacidn del medio fotografico
como en el trabajo de Julia Margaret Cameron, considerado en su
tiempo como de ura "irrealidad irreverente" por su "exagerada
plaséicidad".23 Por otro lado, la sobreutilizacién de los efec-

tos pictdricos y sobre todec, de la composicidn pictdrica en fo-

tografia para apropiarse de una artisticidad, lleva a estas "fo-
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tos artisticas" del siglo XIX a un punto muerto. El mejor ejem—
plo de esto lo encontramos en la fotos—composite de Oscar Rej-—~
lander y Harcld Peach Robinson (alrededor de 1860). En ellas,
trataban de reproducir la pintura de tema mitoldgico, biblico

o clésico por médio del motaje de varias fotografias. Estas
fotografias, gue se acercan a la estética pre-rafaelista y vie-
toriana, carecen de una iluminacidn coherente y de unidad for-
mal entre sujeto y fondo.24 Stelzer califica de la siguiente

manera este tipo de imagenes gue todavia se producen en nuestra

época en determinada estética cinematogrifica o de '“calendario":

“la mezcla de sadismo, sentimentalismo v sexo, de sun-—
tuosidad y patetismo, gue caracterizd a buena parte de
la pintura histdrica y de la fotografia artistica del

siglo XIX no ha desaparecido en nuestos dias sino todo
lo contrario: desde Ben Hur hasta Cleopatra, la indus-
tria cinematogrdfica ha sabido exagerar tales propie—25
dades hasta el exceso, invocando siempre lo colosal."

Si la fotografia entra en decadencia a fines del siglo XIX, es
porque ciertos fotdgrafos adoptaron elementos ajenos a su len-

guaje y un modo de ver que no era mads gue un cliché pictdrico.

Como la fotografia superaba con creces al naturalismo pictdrico,
la mayor parte de los fotdgrafos dedicaron suenergia a mejorar
las emulsiones haciéndolas més sensibles y ripidas y favorecien-

do la exactitud y el detalle de la imagen; sin embarge, hubo
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otros fotdgrafos cuya bisqueda central distaba mucho de la per-
feccidn realista y perseguia una expresidn meramente fotogrifica
y una interiorizacidn del medio. Es una plasticidad en un senti -
do positivo, como en cl caso del trabajo de Julia Margaret Came-—
ron, ya citado, y los trabajos de David Octavious Hill y Robert
Adamson, comparados en su tiempo con los de Rembrandt, por su
caracter de interioridad ¥ su manejo de la luz y de la sombra.
Hill y Adamson usaron la indefinicidén del calotipo como una tex-—
tura que suavizaba la imagen. En sus imdgenes podemos ver “..él
imperfecto trabajo del hombre.. y no un muy disminuido trabajo

de Dios", en palabras del propio Hill.26

Es precisamente este juego con las posibilidades del medio lo gque
permitird que se desarrolle mids fluidamente un lenguaje fotogri-—
fico al servicioc de la expresidn y no la fokografia gue por co-
piar a la pintura se ve endurecida, como la de Henry Peach Robin-
son. La fotografia que se asume como medio es aquella que tiene
la fuerza de liberarse de sus preocupaciones técnicas y permite

todos los modos de expresién.27

Es un medio heterogénec cuyo
interds comiin es compartir el conocimiento a través de la foto.
En el nivel artistico, cambia la manera de ver, sentir y cono-
cer la realidad; nutre la pintura de Ingres, Courbet, Corot y
Millet, la caricatura de Daumier y Nadar, y la escultura de Ro-

din.28 En ciencia, la fotografia difunde el trabajo de Muy-

bridge (cinética), Salzmann (arqueoclogia) y de Duchenne de Bou-—
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logne (medicina). Es tambien un medio que introduce tanto ima-
genes de tierras desconocidas en Europa (Charney en México,
Thompson en Asia) como dolorosas imdgenes de las guerras (Fen-

ton en Crimea, y Gardner y Brady en Estados Unidcs).29

1.3 ILa instantaneidad v el modo_de ver fotogrifico

La fotografia logra desarrollar un modo de ver y una conciencia
propia, en gran medida por utilizar ese recurso especificamente
fotogriafico que es la instantaneidad. La instantaneidad se da
con el desarrello de 1z técnica fotogridfica v especificamente,
de la velocidad de las emulsiones. El desarrollo de la instan~
taneidad fotografica llevard a representaciones del tiempo y de

la accidn totalmente diferentes a las de las convenciones an-—

teriormente conocidas, las pictdricas.

Los primeros procesos fotogradficos eran relativamente lentos e
insensibles. En 1839, el tiempo de exposicidn de un daguerro-
tipo variaba entre guince y treinta minutos. Ya en 1852, la in-
vaestigacidn de los materiales habia evolucionado tanto, Que se
habia logrado reducir la exposicién de un daguerrotipo de un in -
tervalo de un minuto a 10 segundos a un tiempo de unos segundos. 30
En esa época, todavia el calotipo de Talbot requeria de uno a

dos minutos. Sin embargo, esta Gltima técnica tenia como venta-
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ja el uso de papel sensible en lugar de una placa Gnica.

Esta relativa insensibilidad de las emulsiones primitivas daba
como resultado que muchas imégenes se echaran a perder porgue
salian movidas, o al menos, con contornos borrosos {(como las
fotografias de Julia Margaret Cameron). No seria sino hasta
después de un tiempo, en que esta ilusidn de movimiento sera
aprovechada, valorada, y no considerada como un defecto. Sin
embargo, la lucha de los primeros fotdgrafos se centro siempre
en disminuir el tiempo de exposicibén para poder ampliar el ni-
mero de motivos fotografiables. La instantaneidad daba 1la po-
sibilidad de captar nubes, olas, expresiones fugaces y efectos
de luz que ahora nos parecen muy naturales, pero que hasta la
invencién del colodidén hiimedo no habian podido realizarse. Los
fotSgrafos comenzaron entonces a trabajar para obtener una sen-
sacidn de vida y de accidn que la pintura no podia dar y comen-
zaron entonces a encontrar la esencia del lenguaje fotogrifico

en la instantaneidad.

Uno de los primeros fotdgrafos que orientaron su trabajo en es-
te sentido fue Hipdlito Bayard. Sus fotografias son una refle-
xidén sobre el mismo medio al valorar, por primera vez, la exten-—
sion del tiempo detenido en una fotografia "movida®: era una fo-

tografia de unos molinos de viento. Bayard no solo tiene una
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nueva concepcidn del tiempo, sino que juega también con los ob-
jetos y la profundidad, provocando la confusibn del espectador

Y haciendo cada vez mas flexible y expresivo su medio. Juega
también con la visidn deductiva y la percepcidén. Aungue su biis—
queda se inscribe dentro de la "fotografia plastica", difiere
mucho de aguellos fotbgrafos que recurren al cddigo heredado de
la pinturas la conciencia de Bayard se refiere exclusivamente

a la fotografia.31

Diez afios mds tarde de estas fotos de Bayard, se podian ya ob-
tener imdgenes en 1/50 de segqundo. En esas fotografias, comien-—
za a hacerse evidente la diferencia entre el modo en que la fo-
tografia "veia" el movimiento y el tiempo y el modo de ver de la
pintura. Las personas y los animales gquedaban detenidos por la
instantinea en actitudes que en una pintura parecerian ridicu-
las o inverosimiles. La disposicidn de los objetos dentro del
marco de una instantdnea también diferia mucho de la composicidn
clisica: la fotografia comenzaba a socavaxr el modo de ver que la
perspectiva central habiz impuesto desde el Rencimiento. La fuer-—
za del modo de ver convencional exra tan fuerte, que sdlo algunos
artistas excepcionales como Degas pudieron transformar estas abe~

rraciones fotogrificas en hechos pliasticos factibles.3?

Esta visidn descentrada, informal y casual caracteristica de la
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fotografia instantinea no pasd desapercibida a Degas. Aungue

en aquellos afios cifculaban en Europa estampas Jjaponesas que te-—
nian estos extrafios cortes de pPlanos y cuerpos, este recurso ha-
bia sido poco utilizado. Degas lo convirti® en un elemento ca-
racteristico de su composicibén; los cuerpos de las bailarinas

en un teatro o de caballos en una carrera comenzaron a aparecer

cortados en sus cuadros, como saldrian en una foto instantinea.

Otra particularidad del modo de ver fotogridfico que fue adopta-—
do por Degas es el llamadoe "vuelo de pdjaro"., Hemos relaciona-
do la perspectiva renacentista del espacio con la visidn conven-
cional de la fotografia. Pues bien, la fotografia de vuelo de
pajaro rompe con la perspectiva central (y por tanto, con su
comprobacidn fotografica) al hacer perdedizo e inidentificable
el punto en el que se sitia el espectador. La linea de horizon-
te se pierde al no haber ningiin primer plano como referencia.33
Esta visidn experimental de la fotografia puede identificarse
con la idea manierista del espacio o "prospectiva accelerata”.
En ésta, — en el manierismo del Greco, de Miguel Angel, o del
Parmigianino -~ los cuerpos se deforman en los giros y en el for-

zado punto de vista hacia arriba o hacia abajo.

La fotografia aérea también cabria en esta concepcidn. Siempre

la identificaremos con la imagen de Nadar en un globo, tomando
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"fotos deformes de Paris". La fotografia aérea es, en este sen—
tido, "aperspectiva®": propone una nueva nocidn del espacio en
fas : . 34 cq s P

la bidimensionalidad del cuadro. Degas utilizarad esta falta
de distancia y esta deformacidén en los cuerpos de la fotografia
aérea con un punto de vista superior en sus cuadros; los cuerpos
de los hombres de las pinturas de Degas parecen no poder soste-
nerse en unas piernas demasiado cortas. También Monet, en su

Boulevard des Capucines, y Toulouse Lautrec en sus cuadros de

circo, utilizardn este recurso que rompe con esta idea fija del

espacio de la perspectiva tradicional.

Degas utilizard otro recurso de cambio de escala en perspectiva
que era anteriormente considerado por los fotdgrafos como una
aberracidn: es la exageracion Optica que da un lente al espacio
del interior de un cuarto. Este defecto se restringe hoy al uso
del lente gran angular. Degas se da cuwenta de esta peculiaridad
de las fotografias y de su consecuencia en el cambio de las for-
mas. Esta perspectiva fotografica aéranda las cosas, creando un
potencial nuevo en la escala espacial. Esta deformacidn foto-
gradfica se integra al cddigo pictdrico por su perfecta identifi-
cacidén formal con el ritmo acelerado que comenzaba a sentirse en
las grandes urbes como Paris.36 El tercer recurso que utilizd
Degas en su pintura es el de la captacidn del movimiento de 1la

fotografia. En las fotografias instantineas se capta el movi-



20

miento de la fotografia. En las fotografias instant@neas se
capta el movimiento de una manera que desconocia la pintura.

La manera en gue Degas presenta el movimiento de una bailari-

na no gabia sido intentado en pintura antes: es casi una yux—
taposicidn de varios fragmentos del mismo movimiento en un so-
lo cuadro. Esta representacidn del movimiento antecede ailn a
las fotografias seriadas de Muybridge, y por supuesto, al cine-
matdébgrafo de los hermanos Lumiére. Tal vez se inspird Degas en .
las fotografias de bailarinas que tomaba en una sola hoja el fo-
tografo Disderi como cartas de visita. Disderi fotografiaba

con una c amara de cwmtro lentes, con las gque se arreglaba para
producir ocho imagenes sobre la misma placa, economizando mate-
rial. Claro gue estas series de Disderi no eran tales, sino gue
estaban destinadas a cortarse y venderse como fotos separadas.
Degas pudo ver algunas de las fotografias que sobrevivieron sin
cortarse, e inspirarse en ellas. La idea de las fases y las se-
ries no volverad a ser valorada plasticamente sino hasta el siglo
XX con los artistas del Pop (series de Warhol y demas trabajos

. . . s . 37
gue usan la seriacidn, como los comics de Lichtenstein).

La instantaneidad de la fotografia remite siempre al movimiento.
Sin embarge, cualquier fase de un movimiento puede parecer anti-
natural cuando estd preso en una fotografia de 1/500 de segundo

de exposicidn, como sucedid con las fotografias de fases de mo-
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vimientos animales que introdujo un fotdgrafo inglés, Edwaerd

James Muybridge, en 1878 a Paris. Su libro Animal Locomotion;

Electrophotographic Investigations of Consecutive Phases of

Animal Movement pondria f£in a la antigua disputa de la posi-
cidn de las patas de un caballo en galope. Grandes pintores
comé Gericault y Courbet habian pintado un "galope volador",
en donde los caballos parecian tocar el suelo con la panza pa-
ra dar la impresidébn de gran velocidad: esa era la representa-
cidn convencional gue defendian los pintores. Con sus fotos
instantaneas, Muybridge evidenciaba el hecho de que las cua-—
tro patas sdlo se separaban del suelo cuando las cuatro esta-
ban bajo la panza del caballo. La fotografia demostraba una
vez mis, que lo verdadero no siempre es lo que parece real.
Fue tan contundente la evidencia de sus fotografias, gue no
s0lo recibid miles de entusiastas suscripciones para continuarx
con sus publicaciones, sino que hasta su acérrimo opositor, el
pintor naturalista Meissonier, cambid® su estilo. En 1901, pu-
blica otro libro sobre las fases del movimiento humano, des-
pués de lo cual se retira de la fotografia. Muybridge seria
olvidado poco después, pero su concepto de fases en movimiento

38
sobrevive al desarrollarse el cine.

Ya un fisidlogo que trabajaba en Paris, Jules Marey, habia tra-

tado de registrar los movimientos de locomocidn de un caballo.
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Al enterarse del trabajo de Muybridge en 1881, Marey comienza

a trabajar con fotografia. El objetivo de Marey era diferente
que el de Muybridge: a &1 le interesaba registrar imégenes
"vivas". Para ello, disefla una camara-—-escopeta con la que
registraba una serie de movimientos de un animal, pero en la
misma placa fotogrdfica. Las imdgenes de Marey no eran tan
claras como las de Muybridge, pero por su intencidn y por el
borroso registro visual de todas las fases del movimiento, se
asemejan bastante a las imigenes de cidmara lenta del cine. E1
método de Marey, denominado por &l "cronofotografia®, tuvo aln
mé&s influencia en 1los pintores que el trabajo de Muybridge.
Mientras este (ltimo registraba las representaciones convencio-—
nales del movimiento, la cronofotografia porponia unha nueva mane -
ra de representar el movimiento y el espacio: las cronofotogra-—

. s s 3
fias de Marey son verdaderos signos mesurables del movimiento.

La instanteneidad de la fotografia cambia el modo de ver y repre—
sentar la realidad gue habia sido impuesta desde el renacimiento.
vValora una nueva representacidén del tiempo de las imagenes "movi -
das" . Cambia el punto ée vista fijo del espacio propuesto por

la perspectiva central al hacerse aérea vy mdvil. Introduce
cortes de planos en la imagen y nuevas posiciones al detener el
movimiento. TFija también fases del movimiento en una sb6la ima-—

gen al hacerse mas répida. La composicidn, el movimiento, el



tiempo y el espacio de las convenciones pictdricas se ponen en

juege en esa sola caracteristica gue es la instantaneidad.

1.4 Las vanguardiass y el desarrollo de pintura y fotografia

El éesarrollo de la fotografia ha estado ligado, desde su inven-—
cidén en 1837, a la nocidn de vanguardia. Esta relacién entre
fotografia y vanguardia se da en varios niveles. En primer lu-
gar, por sus caracteristicas mecanicas, quimicas y opticas, su
trasfondo social y su reproductibilidad, serd un producto mas

de la Revolucidén Industrial. En segundo lugar, el arribo de la
fotografia da un duro golpe a la pintura como medio de represen—
tacibén: ="la pintura estd muerta,"- declaraban los pintores pe-—
simistas. La fotografia sume un papel de vanguardia en tanto he-
reda el papel de la representacidn de la realidad gue habia per-—
tenecido a la pintura. De hecho, la fotografia libera a la pin-
tura abriéndole otros caminos y haci@éndola conciente de su papel

en la representacidn de la realidad.

No sdlo ocuparad la fotografia un papel de guia como medio de re-
presentacidén sino como medio de reproduccidn, ya que amenaza Ll
medios manuales de impresidén como el grabado y la litografia.
Hasta entonces, el (nico medio de reproducir una imagen era por

medio de copias impresas de una placao piedra dibujada a mano.
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La fotografia no sdlo hace mis rapida y exacta la reproduccidn,
sino que, por su proceso positivo-negativo, es, en si misma, un
medio de reproduccidn. Un ejemplo de esto es el fotograbado
(galvano plastia © proceso de Pretsch), que aparece en la déca-
da de 1855 a 1865 y revoluciona el sistema de reproduccidn y

distribucidén de imdgenes artisticas.%0

En otro nivel mads, la fotografia se convierte en un catalizador
de las vanguardias pictdricas del siglo XIX. Esas caracteristi-
cas sintacticas de su lenguaje, catalogadas como aberracicnes o
defectos por los fotdgrafos, estimulardn a los pintores en 1la

década de 1870 a romper con las convenciones de espacio, tiempo,

composicidén y movimiento del modo de ver pictdrico.

Como medio vanguardista, la fotografia no sdlo entenderi a los
movimientos pictbricos vanguardistas, sino que los ayudari. La
primera exposicién de los impresionistas se llevd a cabo en el
estudio de Nadar, en 1874. La exposicidn de Matisse en 1908
fue organizada por Steichen. Stieglitz, en su revista Camera
Work, apoyd no sdlo a las vanguardias fotograficas, sino a las
pictdricas. La famosa "Armory Show" de 1912 en Nueva York, fue
también organizada por los fotdgrafos Steichen y Stieglitz: en
ella se mostrd por primera vez en los Estados Unidos la obra de

41
Van Gogh, Cézanne, Picasso, Gauguin, Kandinsky y Braque.
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1.5 Ya fotografia v la ruptura del naturalismo pictdrico. Im-
presionismo y Postimpregionismo

El naturlismo es un principio ligado al instinto de imitacidn.
En teoria, pretende reproducir objetivamente el entorno humano
en sus aspectos parciales o totales. En realidad, siempre hay
una configuracidn subjetiva en esta biusqueda de representacidn
de lo real, de lo que se deriva el relativismo del mismo con-

2 La fotografia se integra por su misma

cepto de naturalismo.4
naturaleza a la ya establecida biisqueda del Arte de copiar lo
real. A mediados del siglo XIX, el clasicismo pone el énfasis
en el objeto (yo lo veo). Con la liberacién de lo natural que
aportaba la fotografia, el énfasis cae sobre el sujeto (¥o lo
veo). A partir del Impresionismo, los pintores dejan la repro-

duccidn del mundo a la fotografia y se dedican a experimentar

la pintura como medio:

"Remitir los problemas de la pintura a la pintura,
obliga al artista a una especificacidn esencial de
la realidad plastica, a un andlisis del proceso
pictdérico gue no puede llevarse a cabo sin hacer
pintura."4

Los impresionistas no sblo se ven influidos por la teoria del
color de Chevreul, sino también por esas calidades peculiares
de la foto gue los fotdgrafos consideraban defectos. Hemos ya

visto la inflnencia de las instantdneas en la composicidn, es-
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pacio y movimiento de la pintura de Degas. Pero hay tambiéA
otros recursos fotogféficog que los impresionistas retoman
ademids de la composicidn espacial fortuita de la instantdnea

y la composicidn aérea. Uno de estos efectos es el de "des—
lumbre” (halation), que consiste en una flata de definicidn

en la imagen por una concentracidn de luz cerca de las som-
bras, como cuando vemos el sol detr@s de un arbol. Eéte efecto
aparece en las fotos de antes de 1850. Para los pintores, és-—
te era un punto a su favor, ya gue cualquier pintor que vencie-
ra este defecto en un cuadro superaria a la foto en la competen-—
cia de fotografia y pintura de dominic scbhre la realidad.
Este efecto, que era un efecto natural producido por la luz, se-

ra aprovechado por la pintura impresionista veinte afios después.

Otro defecto de las emulsiones de esa época es su relativa in-

sensibilidad cromitica: muchos colores registran en un mismo to-
no de gris produciendo masas de Objetos grises en la foto. Los
pintores, como Corot y los impresionistas, toman este efecto pa-

ra simplificar sus composiciones.

Untercer defecto producido por la falta de velocidad de las emul -~
siones es el efecto de "foto movida". Este efecto que en la fo-
to se relaciona con movimiento de personas., coches y animales,

influye en las representaciones de la Naturaleza de los impresio-
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nistas: se representa la realidad no como la ve le ojo, sinoc co-~
mo la ve la cédmara. Comienza a reproducirse el efecto fotogrifi-
co de movimiento del agua y los arboles (Corot).45 Un pintor gque
ejemplifica bien esta adaptacidn del lenguaje fotogrdfico al pic-
tbrico es William Turner, gue incluso cambia su estilo bajo la

influencia de la visidn fotogrédfica de la Naturaleza y los efec-

tos de luz producidos por el lente.

A partir del Impresionismo, la pintura rechaza toda relacibn con
la camar. Se deja atras el "realismo vulgar", tanto en pintura
como en literatura. Se comienza a darle valor al subjetivismo,
al simbolo, a la intuicidn y a la concepcidn abstracta de la rea-—
lidad. El simbolismo y el postimpresionismo representan esta po-
sicidén de rechazc al naturalismo como podemos apreciar en la si-
guiente declaracidn de Maurice Denis:

"El arte no es simplemente la recepcidn de una

sensacidn wvisual, como una fotografia, por mas

refinada que sea de naturaleza. No, es una crea-

cidn de nuestro espiritu del que la naturaleza

es solamente el punto de arranque...la imagina-

‘cidén se ha convertido —~como deseaba Baudelaire-—

en la reina de las facultades..."46
Hay, finalmente, un descubrimiento fotogrdfico que influye en
las corriente postimpresionistas: la fotografia en color. Los

experimentos gque Maxwell realizara en 1861 de foto en color cul-

minaridn en 1874, afio en que Vidal lagra fijar la primera imagen
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en color. Esto parece ain mas cerca de la realidad natural, y
por supuesto, a la copia gue de ésta hace la pintura naturalis-
ta. An no ser mas una abstraccidn de 1la realidad natural comc
la foto en blanco y negro, la fotografia en color presionara a
la pintura a tomay nuevos caminos. Como consecuencia, también
el uso del color se hard mas libre y arbitrario, como en la pin

tura de Van Gogh y Gauguin.47

1.6 Ruptura del realismo en fotografia: vanguardias

En 1870, la pintura comienza a alejarse de la representacibn
naturalista de la realidad, dejando ésta a la fotografia. En
este proceso, parece obvio el igualar en una ecuacidn a la fo-—
tografia y a la representacidn imitativa o mimética de la rea-
lidad: la fotograflia, con su dependencia con el objeto natu-
ral, parece irremediablemente asiciada a una representacién
verdadera o analdtica de la Naturaleza. Sin embargo, la mente
del hombre de fines del siglo XIX estd muy lejos de considerar
cualquier esquema fijo y estatico sobre la realidad. Recorde-
mos que en el campo de las matemi@ticas, Riemann ha roto ya con
el esquema de la geometria euclidiana y comienza a conceptuali-

zarse la teoria de la relatividad.
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En cuanto a fotografia, podriamos decir que va se ha consoli-—
dado un lenguaje especificamente fotogrifico, independiente-
mente de cualgquier intercambio o influencia de la pintura. En
1888, aparece la Kodak, y con ella, una amplia difusidn de 1la
técnica fotogrdfica en los sectores populares. Al democrati-
zqrée la fotografia, la técnica fotogrifica pierde el valor Que
se le habia signado.por si misma:r a partir de este momento, cual-—
quiera puede ficilmente tomar una foto. Como consecuencia, la
fotografia se cuestioha a si misma; al ser un medio democratico,
¢deja de ser Arte? A este cuestionamiento de la fotografia co-
mo medioc artistico seguird la evaluacidn de la forma dentro del
medio. La fotografia se alejard del realismo y tomara el mis-—
mo camino de experimentacidn que habia tomado la pintura unos
afios antes:

"La priactica analitica del arte asumia, por ello,

la tarea de desenmascarar la pretensidn de la fo-

tografla de figurar como equivalente de la visidn

natufal, y de wevelar la naturaleza conyegcionié,

higtbrico~cultural, del lenguaje fotografico."
Esta practica analitica de la fotografia se vierte en dos ten-
dencias. En la primera, se aleja de toda representacidén icdni-
ca del cbdigo fotogrdfico con una minima intervencidn de los
objetos: nace el fotograma. En la segunda tendencia, se re-
nuncia a mostrar la realidad en la manera establecida por las

convenciones fotogridficas, aunque no se prescinde de su repre-
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sentacidn. Todos aquellos elementos de connotacidén del lengua-—
je fotogrdfico (técnicas-materiales-—-recursos) se ponen en juego
para revalorar artisticamente lo que la Kodak habia banalizado.
En esta revaloracidn artistica, basada en la idea del juego de
Kant y Schiller. Se devolverid con ello la posibilidad de expre-
sidn a la fotografia. La vanguardia en fotografia nacera, enton-
ces, del derecho gue comenzarin a tomarse los fotdgrafos de usar
cualguier recurso o técnica de manipulacidn (técnicas de “détour-
nement, en palabras de Menna) para renovar su lenguaje: deficien-
cia de lentes, tramados de craydn, doble-exposicidn, fotomontaije,
etc. Como una oposicidn al fotdgrafo purista, que centra su trm=
bajo en una imagen directamente okternida de la cémara -Abbott,
Cartier-Bresson, Atget, Brassai-, nace el fotdgrafo vanguardista,
que no dudari en manipular las imdgenes a su antojo. La vanguar-—
dia fotografica buscard trascender a los sujetos de la realidad
cotidiana mas banal en la sola manera de representarlo: rompe-—

rd, pues, con la sujecidn a2l modelo.

La fotografia serd el medio ideal para aguellos artistas intere-
sados en representar la relacidn de tiempo y espacio, y especial-
mente, los futuristas. Desde las series de Muybridge y las cro-
nofotografias de Marey, gue no son imdgenes aisladas del movimien-
to, sino varios movimientos registrados en una imagen, la fotogra-

fia habia hecho posible la representacidn grifica de la simulta-
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ne: .ad de tiempo y espacio. El modelo tetradimensional no eu-
cli iano del mundo, planteado por el matematico Hermann Minkows—

ki n 1909, tenia cabida en el trabajo plastico a través de ejem~—

ply de la fotografia. Debo aclarar que los futuristas siempre

ne'; ron tajantemente cualquier relacidén con la fotografia, 1o

cu:: no excluye la conexidén de ciertas imdgenes fotograficas con
11 imAgenes pictdéricas futuristas. Ejemplo de esto son el cua-

dr>y de Boccioni titulado Energia, el Movimiento de una dama de

Rus olo, la Bailarina con tambor de Severini y el Perrxo con co-

_ de Balla.so El intento de los futuristas de representar no

el uerpo e¢n movimiénto, sino el mismo movimiento, necesariamente
coi cidia con la representacidén de las fases en movimiento de
Mar:2y. Otsa conexidén de la fotografia con el movimiento £futu-—
ri::a se da simplemente en la estética de la maquina, inheren-

te 11 medio fotografico.

La inclusidn del concepto del tiempo en fotografia se vera acom-—
paili da por un cambio en el concepto del espacio de la imagen, © -

mo xplica El Lissitsky:

"La perspectiva, siguiendo la geometria euclidiana,
ha cornuebido el espacio como una rigida tridimensio-—
nalida:. Ha metido el mundo en un dado, transforma-—
do de tal forma, que visto como superficie aparece
como ur piramide, con la base dirigida hacia noso-
tros. ‘1lo da lugar a una concepcidn de fachada, de
profunc¢ jad de un escenario y por ello, la perspecti-
va esta' a1 tan relacionada con la escenografia. La



32

perspectiva ha limitado el espacio, lo ha hecho fi-
nito, lo ha cerrado... Entretanto, la ciencia ha pro-
cedido a unas transformaciones fundamentales... EL es-—
pacio rigido euclidiano ha sido destruido por Lobat-
schevsky, Gauss y Riemann...En el impulso vital poyr la
ampliacién de la configuracidén del arte, algunos de

mis amigos crgsn construir nuevos espacios pluridimen-—
sionales... "

Esta eliminacidn de la perspectiva fue la clave del trabajo fo-

togréfico de Lazlo Moholy-Nagy (1895-1946). En su famoso libro

Malerei Photographie Film, Moholy-Nagy revelaba todas las posi-
bilidades que ofrecia la fotografia para renovar la visidn cla-
sica. Sin ningtn miedo de mezclar los géneros, presentaba foto-
grafias que iban desde microfotografias y fotografias de rayos
hasta fotogramas y radiografias.53 veia en la fotografia un
medio de llegar a una visidn pura, desenganchada de toda concep-
cién a priori gue conlleva nuestra habitual visidn de las cosas.
Aunque no fue el primero en utilizar la microfotografia y el fo-
tograma, el uso vy la teorizacidn que hizo sobre ellos fue muy
importante para las vanguardias por la nueva concepcidn del es-
pacio. Mohply—Nagy se did cuenta de la ruptura de la horizonta-—
lidad y la inclusidn del tiempo que implicaba el fotograma, ya
que, en sus propias palabras, "lleva a conocer nuevos tipos de
relaciones y resultados espaciales."s4 La identidad del obje-
to original es alterada significativamente, violando también el

realismo aparentemente inherente al medio fotografico. El foto-
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grama implica, ademl@s creacidn pura con los fendmenos lumino-—
sos. ELl fotograma serd un género vanguardista por excelencia
al romper con figuracidn, espacio y tiemp. La realidad del fo-—
tograma estd en el mismo porceso fotogrifico, en el tiempo va-
riable, en la distancia que separa los objetos del papel dis-—
puestos en angulos variables, en el punto de vista “"desde arri-

ba" que parece describir la imagen., y en la conformacidn azarosa.

de los tonos.

Esta ruptura con el iconismo identifica el uso del fotograma

de Moholy-Nagy, Man Razy ("Rayograma") y Christian Schad ("Scha-
dografia") con la primera tendencia de la fotografia analitica
anteriormente descrita, en gue se prescinde de la camara y se
reduce el medio fotogrdfico a la intervencidn de la luz sobre

el papel fotografico.

En una segunda tendencia, entran las fotografias obtenidas por
técnicas de manipulacidén o "détournement”, en que la ruptura
con el lenguaje fotografico convencional se dard en el nivel de
la investigacidn de las imégenes.55 Entre estas técnicas, esta
una gue aparece ya en Moholy-Nagy: la microfotografia. Esta
fue conocida practicamente desde el inicio de la fotografia.
Tanto Deguerre como Talbot tomaron fotografias a través del mi-

croscopio solar. En 1844, el cientifico Alfred Donné publica
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una antologia de dibujos basados en daguerrotipos de formas mi-
croscoOpicas. En 1874, Tissandier, que llevd a Muybridge a Euro-

pa, publica el libro Maravillas de la fotografia en el que se

reproducian grabados hechos a partir de microfotografias, en el
que se simplificaban estructuras animales y vegetales en 450 ve-
56 X - .

ces. Sin embargo, esta vision de la microestructura estaba .»
confinada a la ciencia. Su primera utilizacidn estética se pue-
de ver en la obra de Odilon Redon, ue conocia este tipo de imé-
genes por las investigaciones de su amige bdStédnico Armand Cha-
vaud. Estas imdgenes, a pesar de estar sacadas de la realidad
natural, podrian considerarse como las primeras imadgenes abs-—
tractas. El acercamiento excesivo a la materia no permite re-
conocer el objeto, por 1lo que se rompe el iconismo. El lente
macro representard una posibilidad diferente de representar lo
existente. Esta extremada visidn del detalle es una forma mas
de abstraccidn, y es lo que valorard Moholy-Nagy en sus fotogra-—
fias. La identidad del objeto es alterada significativamente:

. . ces . . .z
el medio fotogrifico se purificard en su misma violacidn.

Este modo de ver un fragmento de la realidad en el gque se dis-—
torsiona el obkjeto, y el detalle adquiere una gran importancia,
es un modo especificamente fotogrifico: el mundo material tendra
importangia en tanto su textura y estructura superficial. Por

este realismo detallista se dice muchas veces que la pintura
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flamenca antecede a la visidn fotografica. También ese hombre
de temprana conciencia fotografica que fue Bayard hizo algunas.
pruebas de acercamientos a texturas y microestructuras. Sus
fotogramas con texturas de plumas, encajes y plantas parecen
tener, para nosotros, una extrafla conmporaneidad. Estos "close-
ups" en que las formas de los objetos naturales parecen aisladas,
descontextualizadas, apareceradn primero en pruebas y microfoto-
grafias para luego considerarse como recursos validos por si
.

‘mismos. Al darle un determinado valor al fragmento o a una par-—
te del objeto, se propone una realidad diferente, abstracta. I& -
ger propone en esta visién fragmentada un “"nuevo realismo" cuyos
conceptos se adaptan bien a la mayor parte de las vanguardias de
nuestro siglo:

*...la guerra me empujd cuando era yo soldado, al cora-
z6n de una atmdsfera mecanica. Ahi descubri la belleza
del fragmento. Senti una nueva realidad en el detalle
de una mdguina, en el objeto comiin. Traté, entonces, de
encontrar el valor plastico de esos fragmentos en la
vida moderna...los redescubri en los acercamientos en

la pantalla de objetos que mg71mpresmonaban o tenian al-
guna influencia sobre mi...

-
En estas palabras, Léger sintetiza una posicidén clave en la foto-
grafia de 1920 a la fecha: el modo de ver fotogr&fico o "Photo-
seeing". Este modo de ver reconcilia la sensibilidad abstracta
con el escrutinio empirico de la sustancia. BEs un modo de ver

en gue las lineas y las texturas de los objetos son los elemen-
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tos que componen, de una manera casi abstracta, la fotografia.
Es otra manera de ver la realidad, en gue las cosas apafecen,
pPero no parecen ser ellas. Los bordes detallados de los obje-
tos nos remiten a los bordes del cubismo, y la sintesis de la
composicidn a Brancusi o Kandinsky.58 Es una visidén nueva de
la realidad, que la embellece abstrayéndocla. También, dice
Susan 8ontag, es una manera disociativa de relacionarse con ia
realidad, ya gue la visidn fotogrifica se conforma a priori.
La discrepancia objetiva que existe entre la manera de enfocar

v percibir la perspectiva de la camara y del ojo, refuerza es-—

ta disociacidn.

Este "modo de wver fotografico", representado por Strand, Wes-—
ton y Adams, se convertiri, a lo largo del tiempo, en una vi-
sidn estereotipada:r la estructura y la composicidn son la es-—
tructua de belleza. La cimara devuelve la belleza al caos o a
la basura simplemente ordenando los motivos. Los objetos se
convierten en seres vivientes (Pimiento de Weston) y los seres
vivientes se objetivizan (desnudos, del mismo Weston).59 Las
imdgenes producidas por estos fotdgrafos han socavado nuestras
conciencias desde los afics 30's, y 1o que en su momento fue un

modo de ver revolucionario, ahora es un modo ya establecido y

convencional en el lenguaje fotografico.
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En los afios 20's, la fotografia proporciona otra manera de ver
la realidad. La visidn surreal, como manera de ver a través de
la cémara, acepta todo lo que se da en la realidad como forma
valida de arte: acepta todo y cualguier cosa. La fotografia
serd un medio ideal para la realizacidén de la obra surrealista.
Como medio técnico, interpone una miguina y un proceso quimico
entre el fotdgrafo y su obra; las posibilidades de control y
de manipulacidn se pueden dejar al azar. Por la inmediatez en
la obtencién de la imagen, la fotografia responde a las exigen-
cias surrealistas de mejor manera que la pintura: en la reali-
zacidén de un cuadro al 6leoc o un dibujo hay mucho mas tiempo pa-

R . . «. 60
ra pensar e injerir sobre la imagen que en una fotografia.

El collage y el fotomontaje equivaldran, pues a una escritura

automatica visual. Esta serd otra manera diferente de utilizar
el fragmento. Los cubistas dieron una utilizaecidn a;tistica al
collage pegando fragmentos de periddicos o inclusive pedazos de
objetos, en sus caudros. Ya se habian utilizado los fotomonta-—
jes y el collage en el arte popular, las caricaturas y 'los anun-—

"

cios en el siglo XIX, pero la utilizacidn como obra plastica '"se-
ria" comenzard a partir de este momento. Los elementos de la rea-
lidad se utilizan como "materiales nuevos". Al transformarse y

transformar la imagen son como una "“"sombra de su significado ori -

61 £ . . :
ginal®”. .E1l fotomontaje sera un medio esencial para los movi-
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mientos dadaista y surrealisa, ya que permitird la integracidn
pliastica de motivos reales del mundo mecanizado v bé&lico del gue
estas corrientes guerian escapar. En la utilizacidn de fragmen-
tos de fotografias y de textos, los dadaistas imprimen no sdlo
una capacidad revolucionaria a la forma, sino a su contenido.
Los fotomontajes parecen filmes estédticos, cuya asociacidn de
imagenes refleja la esencia bélica y cadtica de los acontecimien—
- 62 . - - -

tos contemporaneos. Las imagenes mas contradictorias pueden
relacionarse en la misma obra. Pueden también sucederse poeti-
camente como en los trabajos de Max Ernst o politicamente, co-
mo en los trabajos de Heartfield y Grosz. Acerca de las posibi-—
lidades del fotomontaje, Raoul Haussmann dice lo siguiente:

"El fotomontaje permite elaborar las f&rmulas mas

dialécticas, en razdén del antagonismo de las estruc—

turas vy las dimensiones, por ejemplo, de lo aspe-

. ro vy lo liso, de la vista aérea y del primer p%gno,

de la perspectiva y de la superficie plana..."
Los surrealistas aprovecharan otro recurso fotografico ademis
de la utilizacién del fragmento: la superposicidn de imdgenes.
La superposicidn de imagenes, lograda ya sea por sobre impre-
sidén de negativos diferentes o por una doble o miltiple exposi-
cidn, provocari imagenes fotograficas desconcertantes. El carac -
ter de estas imdgenes muy bien puede ser onirico, lo que compla-

cia a los surrealistas. Bs interesante hacer notar, gue ademas

de aprovechar la fragmentacidn fotogrifica y la superimpresidn
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en la construccidn de sus imigenes, la caracteristica estilis-
tica del Surrealismo pictOrico es de un realismo y detallismo
de tipo fotografico como en la obra de Magritte, Dali y Max

Exrnst.

Susan Sontag hace una critica fundamental a esa utilizacidn de
la fotografia del dadad v el surrealismo en tanto se acepta todo
fragmento de la realidad como forma valida de arte. ‘La estra~-
tegia surreal que prometia una critica radical de la cultura mo-
derna se ha convertido en una ironia fiacil gue democratiza toda
evidencia e iguala ésta con la Historia:; no se puede aceptar
"todo y cualquier cosa". La fotografia no es solamente un arte
de "basura", ni una"acumulacidn de rarezas, un viaje o una bro<

64
ma'.

Ya en este momento comenzamos a sentir el peso de la acumulacidn
de imagenes. Desde 1920, una diversidad impresicnante de concep-
tos, técnicas e imigenes conforma la "fotografia" y otras tantas
a la publicidad, periodismo y arte relacionados con ella. Préac-
ticamente todas las corriente artisticas de nuestro siglo se re-
lacionan, en alglin punto, con la fotografia. i Sin embargo, a par -
tir de 1960, la fotografia vuelve a tener una estrecha relacidn
con la imagen pictdrica en el Arte Pop. En &l, la utilizacién

de la fotografia no s6lo consiste en formar parte del proceso
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técnico o del concepto de la obra, como en el siglo XIk, o en
formar parte de la misma, como en el fotomontaje dadaista, si-
no gque la toma como"masa". El arte Pop utilizarid a la fotogra-—
fia como masa en tanto toma la totalidad de la produccidn foto-
grifica (documental, artistica, periodistica, de modas, etc.)
como punto de partida para su trabajo. Los artistas Pop piensan
que es esta totalidad de imigenes fotogrificas lo gue nos ha in-
fluido y conformado durante afios. En otras palabras, podriamos
decir que toman al “lenguaje fotogrdfico" en si, y no solamen-
te signos disconexos. Los elementos que conforman los "com=-
bine-paintings"” de Rauschenberg., por ejemplo, han perdido, tal
vez intencionalmente, su calidad denotativa. Solo el brocha-
zo, a manera de peticidén a la manualidad del arte, remite a la
calidez. También la utilizacién que hace Warhol de signos po-
pulares provoca su trivializacién en la multiplicacidn de las
imdgenes. Warhol habla de la industria de las imagenes y de su

65
lenguaje, v no de las imAgenes individuales en si.

En el fotorrealismo, la conjuncién de medios tambi&n remite a

una critica de ambos lenguajes: la parte reflexiva tocard a la
pintura y la critica a la fotografia.66 No parece haber un cam -
bio en la conformaciédn de la obra, aunque si en estética. E1
arranque de la obra a partir de la fotografia da un toque imper-—

sonal; hay también una renuncia al caracter subjetivo y personal
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de las pinceladas perceptibles. Es una mezcla extrafia, ya que
nunca las imdgenes habian sido tan concretas y tan abstractas,
y tan poco realistas, a la vez (siempre nos parecen afirmar en
su enmarcado, que nc son la realidad): "nunca antes los cuadros
habian estado tan llenos de detalles y tan vacios de signifi-

. 67 . > . -
cados." El significado esta meramente en las operaciones de

lenguaje gue el cuadro implica en si.

Es muy dificil describir detallademente la utilizacién y la im-—
portancia de la fotografia en el arte contempordneo por la he-
terogeneidad de manifestaciones formales y conceptuales dentro
de ella y la capacidad que tiene de insertarse en diferentes fa-
ses del proceso de creacidn plastica. Muchos artistas utilizan
la fotografia en la concepcibén y planeacibn de sus obras, como
en el caso de David Hockney y Francis Bacon —en México, Alberto
Castro Lefiero, Enrigue Estrada— . Otros utilizan proyecciones
fotogrdficas para trazar y trabajar sobre ellas, o como negati-
vos en procesos de fotoimpresidén como los artistas Pop y en Mé-
xico, José Castro Lefiero, Arnold Belkin, Enrigque Estrada y Bia
Wouk. Otros, integran la imagen fotogridfica a su imagen final,
unas veces directamente, otras por transferencia: Rauschenberg,
Warhol, Carlos Aguirre, Rowena Morales, Manuel Zavala. En otros
casos, la fotografia sirve para constatar la realizacidn de una

obra artistica no objetual, de un happening o de obras cuya esen-
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cia dificulta su apreciacidn directa: Christo, Yves Klein,
Robert Morris, y en México, la mayor parte del trabajo de

los grupos.

Es muy importante reconocer la importancia de la fotografia

en la reproduccidn y difusibén de la obra. No sdlo conocemos
lugares lejanos y acontecimientos diversos a través de la fo-
tografia, sino que la mayor parte de nuestra cultura visual
depende enteramente de ella. La difusién de la obra artisti-
ca a través de la fotografia tiene un vazlor positivo en tan-

to aumenta su accesibilidad, pero también provoca un cambio de
sentido en su reproduccidn al encauzar su percepcidn. Gracias
a esta difusidn fotogrdfica en arte se han generado estilos
internacionales, en que las distancias se nulifican y los con-.

ceptos se comparten.
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PARTE 2

EL DESNUDO COMCO IMAGEN

Todo discurso sobre la imagen debe abarcar, fOrzOsamente'sus
dos componentes, el nivel formal y el nivel semdntico. En el
primer capitulo traté las relaciones de pintura y fotografia
como una manera, no sdlo de contextualizar un trabajo de inves-
tigacidn, sino de reflexionar tedricamente sobre el medio (6
los medios, en este caso) en los que se insertard la obra co-
mo producto de esta investigacidn. El Desnudo, como la Foto-—
grafia, no existe en tanto es, como ella, un mosaico de prac-—
ticas. ¢Es un medio, o un fin en si mismo? ¢Es un género,
una forma o un tema del arte? (Es simplemente un pretexto pa-
ra expresarse? ¢Es un ejercicic necesario para aprender a di-

bujar? ¢Es un signo o un simbolo?

En esta valoracidn y apreciacidn del Desnudo, distingo tres ma-
neras diferentes de aproximacifn. El primero consiste.en una
actitud analitica y 1dgica hacia el problema en gue todo 1o que
contiene la realidad cultural como tal, podria ser evaluado. ™ -
das las codificaciones y las connotaciones del Desnudo como sig-
no pueden ser sopesadas: se toma en cuenta su forma, su composi-

cibdn, sus caracteristicas como icono. En este tipo de aproxima-
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cidén puede servir cualguier método de anilisis de la imagen va

establecido, como po? ejemplo el método iconoldgico de Panofskys
cualguier imagen prototipica del Desnudo puede iniciar el anali-
sis y el discurso sobre el Desnudo. Otro método de aproximacidn
podria integrarse a partir de un anfilisis materialista en el gue

el Desnudo se derive de un porceso histdrico-social.

Un segundo modo de aproximacidn al Desnudo es simplemente, la

de mi posicidn como productora de imdgenes. 8i escogi este te-
ma como punto de partida de mi investigacidn es porgue ha sido

un tema recurrente de mi trabajo. Hayv algo en el Desnhudo que
aparece, de manera casi obsesiva, en mi trabajo a lo largo de

los afios. El Desnudo sigue mi porceso de crecimiento y de expre-
sidn, y cambia con él, de forma, estilo y manera de manifestarse.
Aparece a veces como ejercicio de las clases de dibujo, otras o -
mo el resultado de un proceso y otras como un fin en si mismo
{(Desnudo-forma). Ahora gue encuentro en la fotografia un medio
de espresidn, el Desnudo vuelve a aparecer, con otras caracteris-
ticas. La fotografia plantea, en mi trabajo de desnudo, nuevas

maneras de tratarlo.

Bl tercer modo de aproximacidn al Desnudo es, simplemente, un
modo subjetivo. Como espectadora, percibo la forma © el tema,

y me identifico con &l porque hay algo alll gue apela a mi ex-—
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periencia. Siempre me ha resultado dificil evaluar un desnu-—
do por la identificacidn con esa experiencia del cuerpo (y del
CUERPO/SIGNO que se opone a NO CUERPO/ALMA) comiin a todos los

seres humanas.

En relacidn a estos modos de aproximacidn al Desnudo, debo
hacer la aclaracidn de gue cada experiencia visual es, al mis-
mo tiempo, recepcidn de una informacidn fragmentaria, conforma-
cidén de sensaciones visuales =n una unidad coherente y final-—
mente, formacidn de una respuesta al estimulo sentido. Por
tanto, la catalogacidn coherente de la forma y la respuesta que
damos a cierto estimulo, no sdlo se activarid por nuestro siste-—
ma neural psico-fisioldgico, sino por nuestra experiencia previa
de la forma. Y esta experiencia es, eminentemente, cultural.

AGn en las respuestas mads subjetivas, este trasfondo cultural

que conforma nuestra experiencia marca determinados parametros.

éCémo, entonces, aproximarse al Desnudo? X

Vuelvo a pensar, como en el primer capitulo, que el tratar el
Desnudo como imagen es la manera mads acertada de comenzar a
plantearlo. El Desnudo, en tanto imagen, es una manifestacidn
mas de la heterogeneidad del mundo. ©La imagen de Desnudo es un

modo de ver, expresar y conocer una realidad: la realidad del
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Cuerpo. EL Desnudc es una forma artistica a través de la cual
nos relacionamos con la realidad, tanto en sus aspectos socia-
les, como en sus aspectos personales. La imagen de desnudo es
la imagen de nosotros mismos: una mascara, una pose & una des—
carnada vulnerabilidad. El modo de ver gue nos impone esta di-
versidad de imagenes de desnudo es lo que me permitird dar, de
una manera muy libre, una estructura a las reflexiones gue ha-

ré sobre el Desnudo.

2.1 El1 Desnudo _como forma artistica

Estar y ser un desnudo son cosas diferentes. Estar desnudo es
estar sin ropa. Ser un desnudo es conformar una. idea. Los dos
se manifiestan plisticamente, aungue la mayor parte de las ima-

genes de desnudo pertenecen al "ser un Desnudo".

Estar desnudo es carecer de vestimenta. Es exponerse y eviden—
ciar 1o que se comparte con el resto del género humano. Es sen—

tir incomodidad, pena o placer.

Ser un desnudo es otra cosa: es una idea. Es una idea que se
manifiesta en una forma artistica inventada por los griegos en

el siglo V a.C. En la historia del arte europeo, el Desnudo se
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ha relacionado siempres con esta idea, y su correspondiente ma-
nera de concebir el mundo. Estd estrechamente ligado a los con-—
ceptos matemdticos griegos y a la nocidn que de ellos deriva de
proporeidn, simetria y armonia. Pertenece, como todo el arte
griego, al mundo de las ideas de Platdn. Propone una distancia
determinada entre senos, ombligo y pubisg, y una altura fija con
relacién a un médulo de proporcidn que es el tamafio de la czbe-
za. No imita a alarealidad, sino gue busca trascenderla en la
perfeccidén. Es un punto de partida y un pretexto mds para hacer

arte.l

La mayor parte de los desnudos europeos se relacionaran, de al-
guna manera con este ideal cldsico del Desnudo. El Desnudo se
constituye no como tema del arte solament, sino en una forma de
éste. No es una imitacidn directa de la realidad sino la repre-
sentacidn de una serie de valores en diferentes épocas. Muy po-
cas de las imdgenes desnudas que han aparecido en cuadros y es-—
culturas a lo largo de los siglos debkben de parecerse a sus mode-—
los. Aungue es obvio gue aiin el Desnudo mds idealizado y abstrac-
to siempre nos remita como espectadores a nuestra propia e indi-
vidual experiencia corporal, los desnudos artisticos son conven -
ciones en las que se han ido expresando, a lo largo de los sigles,
los diferentes modos de concebir la realidad. Un ejemplo de es -

to es la representacién en el desnudo de las relaciones ideales
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de equilibrio. Juntg con la escala musical de Pitégoras, el des-—
nudo para 1los griegos. contiene una proposicidn de armonia y una
relacidn entre geometria y Belleza que conservari su validez du-—
rante muchos siglos. También el periodo gdtico expresa, en su
concepcidn de forma artistica, los ideales de su tiempo. El.sen—
tido de las curvas del desnudo gdtico es el mismo gue el de los
arcos ojivales.2 El desnudo renacentista de Viturvic y Miguel
Aungel, encerrado en un cuadrado y un circulo, también expresa re-—
laciones ideales de equilibrio. Un ideal fragua a través de ge-
neraciones plasticas hasta representar "un modelo de perfeccién

del espiritu del hombre occidental."S

En @l ideal se representan también, las caracterisitcas que con-
forman una sociedad, como por ejemplo, el papel social de cada
sexo. Aungue en el arte griego se da mds importancia al desnu-—
do masculino, ha predominado el desnudo femenino del siglo XVI
al XIX. Una razdn de esto la encontramos en el hecho de que el
cuerpo femenino es mas “plistico” gque el masculino: las formas
son mds suaves y tienen menos nudos. La composicidén se facilita
por la transicidn fluida entre las formas redondas, facilmente
integrables a conos, esferas y 6valos. El desnudo femenino se
asocia con el orden plastico: un retorno al desnudo es un retor-
no al orden y equiiibrio del trabajo plastico. Sin embargo, la

frazén mis importante por la gue prevalece el desnudo femenino
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es la conformacidn de los sexos en las sociedades ¥ la actitud

de éstas hacia el cuerpo (signo CUERPO).

En el desnudo europeo, "los hombres actan y las mujeres apa-
recen". En esta sentencia, John Berger define brevemente las
tendencias que predominan en las representaciones de desnudos
femeninos y masculinos en la tradicidén occidental: "el hombre
siempre estard en accidn mientras gqgue la mujer se caracterizari
por su pasividad, por su cualidad de "estar" y de "aparecer'.
Estos elementos gque conforman el ideal de desnudo (Desnudo)
serdn exclusivos al arte europeo. En otras culturas el cuerpo
sin ropa se manifiesta artisticamente de diferentes maneras. En
la India, por ejemplo, el desnudo del siglo X estd intimamante
. .2 5 P
ligado a la exaltacidon del deseo. Las esculturas organicas
de la escuela Amaravati no son sblo representaciones corpora-—
les sino elementos integrados a toda una filosofia y una espiri-
tualidad:
"En la India, una racionalidad estricta y devastadora
rompe los limites entre la realidad fenomenal y lo ab-
soluto y recupera el signo CUERPO, gue deja de ser lo
opuesto a NO CUERPO...El arte gupta es sensual inclu-
SO en sus expresiones mas espirituales, tales como los
rostros contemplativos y sonrientes de Visnd o el Buda..
el estilo gupta ama la curva que, se repliegue o se
despliegue, palpita: el fruto, la cadera, el seno..."

El besnudo como ideal, como un tema de contemplacidn del cuer-

po en si mismo, estd lejos de la comprensidn de las culturas
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orientales, y también de ciertos periodos de la cultura occi-
dental, como el gltico. En este punto, coinciden el templo
post-gupta y la catedral gdtica. Para la mentalidad china o
japonesa, la representacidn desnuda del cuerpo pertenece a la
representacidn de la sucesidn de eventos cotidianos; los des—
nudos de Utamaro, Kyonaga y otros artistas del Ukiyo-e son par—

te inseparable (pero no destacable, tampoco) de la vida misma.7

En el arte primitivo, el mesoamericano, el prehistdrico y el
africano, la forma desnuda es una forma simbdlica. Las formas
del desnudo tienen mas relacidn con la dualidad vida/muerte que

=]
con una representacion ideal del cuerpo.

Aungque lleguemos a conocer las representaciones del desnudo en

el arte hind{i, japonés mesoamericano o prehistdrico, éstas esca-
pan a la idealizacidn del desnudo (“Desnudo") que no solamente

ha marcado el arte occidental, sino que es una manifestacidn far -

mal y cultural de su conformacidn sexual.

2.2 El Desnudo masculino: Apolo_y Hércules

El desnudo masculino encarna, desde los griegos, la promesa de

poder. Este puede ser moral, fisico, econdmico, social o sexual.



51

La lucha por el poder en sus miltiples formas es inherente a las
representaciones de desnudo masculino, En €l encontramos 1los
criterios de valoracidn del poder masculino sobre el femenino
gque ha caracterizado a las sociedades occidentales desde la épo-

ca de los griegos.9

Para los griegos, la activadad de la mujer no iba mis alld del
“gineceo". ILa participacién femenina en arte, politica y de-
porte era muy limitada. También su participacidn.en el concep-~
to de Belleza: el ideal de belleza de los griegos es masculino
(Apolo). En la figura del Apolo recaeridn, en su perfecciona-—
miento a través del tiempo, las caracteristicas que conforman
el ideal del hombre: serenidad del cuerpo, equilibrio y mesu-
ra.. El1 Apolo es la representacidn fisica perfecta del hombre.
Siempre parecerd luchar contra su opuesto, el hombre vulnera-—
ble, perfectible, sujeto a los excesos, que en el arte griego

se relaciona con las figuras de Marsias y Dionisios.

La idea del Apolo ird conformandose en el tiempo. Tiene su ori-
gen en los "kuroi® del siglo VI a.C. , desnudos gque parecen ar-—
caicos y toscos por su geometrizacidn y rigidez si se les compa-
ra con el "Apclo de Critios", de 480 a.C. BEsta Gltima es, por
su perfeccidn y sensualidad, la primera figura ideal del arte

griego. Muy poco tiempo después se reglamenta esta perfeccidn
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en las esculturas de Policleto. Se impone el concepto del equi -
librio perfecto en las porporciones de siete y media cabezas.

Los Apclos de Policleto son el punto culminante del ideal grieg .
La escultura posterior seguird tan rigidamente estas reglas de
proporcidén que no solamente se llegard a crear la efigie de un
hombre perfecto, sino de un Dios. Este el es trabajo de Fidias.
La mesura y perfeccidn de sus Apolos les daréd un aura divina, pe—
ro también provocard en ellas cierta lejania y hieratismo. Sola-
mente hasta pasado un siglo, podra otro gran escultor, Praxiteles,
romper con esta rigidez e integrar la belleza fisica a la sensua—
lidad.ll El helenismo, con su repeticidn simbdlica, su deforma-
cidn de las formas y la ruptura de la frontalidad, propondra un
canon y un concepto diferente al del Apolo del siglo de Oro. Sin
embargo, la figura del Apolo sera tan poderosa gue sobrevivira

al helenismo y se heredard a la tradicidn cristiana en la figu-~

ra del David: en el siglo XV, Apolo se conierte en el "David"

12
de Donatello y en el siglo XVI, en el de Miguel Angel.

Apolo representa una promesa de poder, belleza y perfeccidn.
Marsias y Dionisios, en cambio, representar@n la vulnerabili-
dad y la accidn. La figura de Dionisios representa la raiz de

la tragedia griega, el frenesi comunal y la supervivencia de la

s . s s . - 13
influencia de otras culturas, como la hitita, minoica y asiria.

Marsias, opuesto mitoldgicamente a Apolo, representara los im-
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pulsos humanos, la imperfeccidn corporal, la "barriga pronuncia-—

14 pse1

da", como en el cuadro del Apolo y Marsias del Perugino.
hombre con defectos, contraparte del Apolo y del Addn cristiano,
encarnaciones de la serenidad y el orden individual. Es el im-—
pulso de los sentidos de las fiestas dionisiacas o, contemporanea-

mente, el inconsciente colectivo.15

Apolo, sereno, es frontal y estitico: pertenece al siglo de Omo
de Grecia. La escultura helenistica, en cambio, sustituye 1la
perfeccibn por la accidn: el"Poseiddn", el "Discdbolo", los gla-
diadores y luchadores griegos. La energia masculina rompe el
esquema frontal por el de la energia y toma otro esquema: la
diagonal heroica. Esta postura, en gue el cuerpo se inclina so-

v un brazo continua la linea de la otra

bre una pierna doblada,
pierna, llegarZd a conformar un esquema convencional de energia,
gue pasara de los gr;egos de Pérgamo, a las figuras deéshudas

en accidn de las batalllas florentinas del Renacimiento. Estos
desnudos masculinos convencionales, representantes del ideal de
energia y de accidn, apareceran originalmente en los relieves
del taller de Scopas (350 a.C.) vy volveran a utilizarse en la
pintura florentina de 1480 a 1504, por artistas como Bertoldo,
Pollaioulo y Miguel Angel. En estas escenas, se resalta median-
te el movimiento, el cuerpo desnudo. Para dar esta idea de

accidn es necesario cierto grado de deformacidn que transforma la
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diagonal heroica en espiral, como en el "Hércules" de Pollaio-~
lo y en los centauros de Miguel Angel. Las figuras de accidn
estaran, hasta el sigloc XIX, influidas por estos convenciona-
lismos clidsicos, no s8lo en cuanto a forma, sino en el hecho de
que son representaciones masculinas: luchadores, atletas, cen-
tauros, Heércules. No serd hasta el siglo XIX, en que se reto-
men las {nicas figuras griegas en accidn, las de las deportis-
tas espartanas, Yy se incluyan en la pintura (Delacroix —-"Mucha-
chas luchando"- Degas -"jovenes-espartanas"- y "Mujer secandose

al solv-).

:No hay cierta relacidn entre las diferentes épocas y sus es-
guemas convencionales de energia, y la posicién gue se le da-—
ba a la mujer? La energia, a partir del sigle XIX ya no se
representarid con figuras humanas: el ideal de energia se trans-—

lada a la maquina (positivismo, f\.\tm':ismo).:LG

2.3 El1 Desnudo femenino: Venus

Mientras gque el hombre es promesa de poder (Apolo) y accién
(Hércules), la mujer sbélo aparece, se deja ver y se convierte
en un objeto de contemplacidén: Venus. La Venus, desde sus
més primitivas manifestaciones se relacionarad con una funcidn

especificamente femenina, la reproduccién. Es mas, las prime-
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ras representaciones de la mujer-en el arte exageran esta fecun
: 17
didad tan necesaria para la supervivencia de la raza. Las Ve~
nus griegas, que aparecen tardiamente v en menor cantidad e im-
portancia que las figuras de Apolo, no son tanto un ideal de be-
lleza como la encarnacidn corporal de una condicidn religiosa.
La Venus se convierte en diosa: "va no hay que lamentar que la
respuesta a la mefinidad carezca de entusiasmo o sea incompleta".
Las representaciones de desnudo femenino son escasas en el si-~
glo V a.C. y casi nulas en el siglo VI a.C., en que ya se habia
constituido el ideal de belleza apolinea. Por la misma restric-
cidn social de la mujer griega, la desnudez en la mujer con lac
representaciones artisticas és bastante limitada. Yos dibujos
de desnudo en los vasos griegos carecen de la idealidad del des-
nudo masculino: son torpes y poco agraciados.:Lg Cuando apare-
cen las primeras Venus (la del Esquilino y el torso del Louvre),
éstas son obras de un artista individual en las que se propone
un cénon de proporcidn basado en la mujer mediterrinea, de la
que se pueden encontrar "unas trescientas asi sdlo en el pueblo
20
de Banyuls", segtn decia Maillol. Aungue postriormente se
idealizarédn las proporciones y se convencionalizard el movimien-
to de la cadera para proporcionar equilibrio, las Venus nacen en
una sociedad en la que la belleza fisica era la masculina. Sdlo
en aguel momento de ruptura de la mentalidad griegz que es el

helenismo, pudo darse una representacién que reunia la idealidad
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y la belleza de una mujer: La Afrodita de Milo.21 También en
este periodo heleni;tico se crea la figura de 1las Tres‘Gracias,
cuyo convencionalismo se heredard al Renacimiento. Estas conven-—
ciones del desnudo femenino ideal tuvieron tanto éxito en la An-—
tiguedad Tardia que llegaron a perder significacidn por su uti-
lizacidn en el arte popular. El esiritu de las Venus era con-
trario al concepto de arte gdtico por 1o gue sdlo serdn vueltas

a valorar en el Renacimiento.

La corriente humanista del Renacimiento convertird asi las pro-
porciones clésicas de las Ven s griegas en un ideal de belleza.
Las "Venus naturalis" —imagenes de una mujer "natural”- como la
Venus de Cnido, de Praxiteles, seran primero apreciadas por los
venecianos (Giorgione, Tiziano) y luego adoptadas por otros ar-
tistas, especialmente del barroco (Rubens). A pesar de que Mi-
guel Angel no hizo ninguna figura de Venus, sus posiciones ma-
nieristas influiran en las representaciones de estas mujeres que
se muestran, ante el espectador, como bellezas naturales.22 Los
florentinos, en cambio, tomarin las "Venus celestiales" de los
griegos, como la "Venus de Medicis", del sigle IV a.C., que cnu-
bre su pubis y sus pechos con las manos, y voltea la cabeza, fi-
jando su vista en la lejania, convirtiéndose en una convencidn
de las mujeres celestiales del Renacimiento (virgenes, santas).

Es una imagen de una mujer bella e inaccesible, que a pesar de
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mostrar pena, ensefia su cuerpc al espectador. Un ejemplo de

estas representaciones son las Venus de Botticelli.

La Venus del "Concierto campestre" de Giorgione, anticipa 1la
frontalidad y sensualidad de los desnudos del siglo XIX, como
lés de Manet. Las Venus de Tiziano ("Venus y la misica", “Ve-
nus de Urbino", "Amor sagrado y amor profano") anticipan la
concepcidn entera del tema.24 En los desnudos de Tiziano en-—
contraremos todos los elementos que conformaran desde el si-
glo XVI, el "Desnudo'". En éste, la mujer se exhibe ante un es-
pectador que se supone de sexo masculino (propietario, compra-
dor o mecenas). Por tanto, la actitud de la mujer desnuda esta
dirigida a &1, a su contemplacidn, a su examinacibén y a su de-~
seo (cfr. Venus de Urbino) Aln cuando mire al espectador, lo
cual es raro en estos desnudos, mira como constatando su propia
feminidad, como buscano aprobacidén (en la misma Venus de Urbi-
no, la mujer inclina 1la cabeza ligeramente y entorna los ojos
como para seducir al espectadoxr). En estos cuadros, la mujex
no muestra vello pubico, o bien, lo oculta, come en la Venus de
cnido. El1 vello es un simbolo de la sexualidad propia de la mu-—
jer, gque debe permanecer minimizada. No serd hasta el siglo XIX
en que se comience a pintar el vello corporal de la mujer. Otra
manera de castigar la sexualidad de la mujer es imprimirle una

sensacidén o una actitud de verguenza. Esta actitud de taparse
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el pubis y el pecho, y de bajar o desviar la mirada, es una con-
vencidn derivada de la cultura helenistica (en la Venus Capito-

lina).25

Cuando en el cuadro aparece un hombre, éste aparece volteando

o en una posicidén de poca relevancia corporal, como para que

el espectador lo glimine facilmente. De esta manera, la mujer

se convierte en la tradicidén del "Desnudo", en un especticulo

no sdlo para los demds, sino para si misma. L2 mujer se con-
vierte en examinada/examinadora. Toda la iconografia de la his-
toria biblica de Susana v los ancianos, alnde a este hecho. Ia
mujer se examina a si misma (generalmente tiene un espejo), pe-~
ro tiene una posicidén en gque, mi3s bien, puede ser examinada por
el espectador. En la carrera de Boucher hay un hecho curioso
que se relaciona con este punto. A pesar de gue sus cuadros es-—
taban finalmente dirigidos a un hombre, el rey, Boucher gustaba
especialmente a las mujeres. Sus imégenes represetan a mujeres
que se contemplan a si mismas y gue demuestran en su integridad

26 - . o

corporal, su desec propio. aSera porque trascienden el objet -
vo de ser vistos por un hombre y apelan a sensaciones corporales

bien conocidas por las mujeres por ser propias?

2.3 El desnudo como abstraccidn

He hablado de que los desnudos de Tiziano anticipan el desnudo



como fin en si mismo. Hay, en efecto, otros que no se ligan a
un concepto de idealidad de que la belleza humana y tampoco
representan a seres individuales que "estén desnudos". Hay
desnudos que son meramente el resultado de una bisqueda plas-
tica y un andlisis formal. En ellos, las formas son, simple-
ménte formas, como cualguier otra. Se relacionan con una tra-
‘dicidn que establece el dibujo de desnudo como una academia y
gque existe desde el siglo XIV, con Alberti. Es un desnudo
gue demuestra, en el Renacimiento, una preocupacién por el
dominio de la anatomia como un conocimiento en si mismo. Es un
desnudo gue en el Barroco se fija en la estructura y no en 1la
apariencia. Es un desnudo que servird para cubrirse realis-
ta y "verazmente" de ropajes. Es también el desnudo que se
frelaciona con la decoracidén, en la que, segin Clark "para
gue el cuerpo sea un perfecto motivo de decoracidn, debe estar
en éxtasis, no sOlo porgue entonces se encuentra en un plano
diferente de la realidad, sino porque cuando ya no estd confi-
nado a la stasis, puede ser utilizado con mayoxr libertad rit-
: w27

mica. Este es el desnudo de los vasos griegos, por ejem-

plo.

Esta abstraccidén del desnudo extdtico y decorativo se rela-
ciona en Grecia, con los cultos dionisiacos. Asl aparecen las

figuras de las Nereidas de los vasos dgriegos. Son desnudos
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sensuales, ligeros, sin estabilidad formal, por lo que.dificil—
mente se encuentran es escultura. En esta categoria eﬁtran tam-
bién los desnudos manieristas y contorsionistas de Miguel Angel,
los desnudos excesivos del barroco, las figuras superficiales
del clasicismo francés y las figuras danzantes de Matisse.28

El desnudo abstracto, formal, como fin en si mismo, encontra-—
rd cabida en las vanguardias del siglo XX. Es el problema
pictdérico que llevard a Picasso a trabajar durante afios so-

bre el pleito entre Arte y Naturaleza en las figuras del pintor
y su modelo: a veces triunfarid el ideal artistico (19%18), a
veces el humano v natural (aguafuertes de Vollard Suite) y a
veces guedaran empatados (1953-54, el pintor mipoe no distin-

29 Finalmente, es la sintesis

gue entre el modelo y la obra).
abstracta de la escultura de Henry Moore, en gue "el desnudo

no representa simplemente al cuerpc, sino gue lo relaciona por

analogia, con todas las estructuras gue se han convertido en pax —
30

te de nuestra experiencia imaginativa...”

2.4 El "estar desnudo' en arte

No todas las representaciones de hombres y mujeres desnudos
pertenecen a una tradicidn ideal del desnudo ni a una abstrac-
cidn de las formas del cuerpo. Hay algunas otras en que se

presenta el “"estar desnudo”. En estas obras, el hombre o mu-
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jer representado es &1 mismo o ella misma: son seres individua-
les. El pintor se relaciona directamente con el objeto o tema
de su cuadro vy 1o cuelca en su subjetividad. Se establece una
secuencia subjetivo-objetivo- subjetivo. 31 Rembrandt repre-—
senta a Saskia, su mujer, y la diferencia del resto de las mu-—
je;es. Rubens hace los mismo con Héléne Fourment. Si no se

representa en el desnudo a una persona en particular, por lo

menos se le subjetiviza en su deseo o sufrimiento.

Estar desnudo es sentir las penurias del Cuerpo. Es Marsias
dexrrotadc por Apcle con ¢l cundro del Perugino, la matanza

de los hijos de Niobe, en el arte helenistico de Pérgamo, el
sufrimiento del Laooconte o los relieves de los sepulcxos de
los primeros cristianos. Es la figura dolorosa de las repre-—
sentaciones de Cristo o la Piedad, & la figura vergonzante de
la Magdalena pilosa. Son también los esclavos de Miguel Angel

y las Sombras de Rodin.

Es el ser humano expuesto y vulnerable, como las adolescentes de

incipiente sexualidad de Munch, Balthus o Schiele.

Al estar desnudo, un cuerpo muestra sus defectos. El cuerpo
muestra una verdadera verguenza, culpa © humillacidén como por

ejemplo, en el desnudo gbtico. ELl convencionalismo gbtico sur=
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ge de la experiencia dolorosa del enfrentamiento del espiritu
y el cuerpo y de un reencuentro con éste. E1l romi3nico es pu-—
ra espiritualidad, en la que no cabe el concepto del cuerpo.

El gdtico recurrira a la experiencia visual directa, por lo que
su anatomia es mas cercana a la anatomia imperfecta del hombre
que la idealizada en el arte griego y renacentista. Las Evas
de esa época, con su estdmago protuberante y orginico como un
bulbo, tienen las mismas proporciones y conceptos que los tem-—
plos gdticos. Santo Tomis de Aquino dice que toda realidad no
es mas que una idea, que corresponde a su ser Y que pertenece

a la idea divina. De adqui que de esta creencia derive el atre-
vimiento del gdtico a representar la belleza sensual y orginica

en sus virgenes, Evas y templos.34

Epn. el estar desnudo hay una relacidn de una profundidad misti-
ca, como en el gdtico, o de un erotismo directo. Es la sensacidn-
gozosa Vv placentera del mismo cuerpo, como en los relieves guptas
de Amaravati, o en la obra de Klimt o Balthus. Es la representa -
cidén del amor activo entre dos personas, la mujer tan activa co-
mo el hombre, como eﬁ el arte hinda, chino, japonés o precolom-
bino. Es una integracidén a la naturaleza y una aceptacidn de 1la
realidad como ésta se presenta: es la aceptacidn de la sexuali-
dad, en el vello corporal, de los desnudos de Schiele, Picassoo

Edward Weston.
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Las representacions del "estar desnudo"” en arte son representa-—
ciones de vida: son subjetivas. Tienen una necesiadad de tras-—
cender el instante. Es también mi intencidén tomar este "estar
desnudo"” dentro de los objetivos personales de la realizacidn

de mi obra.
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PARTE 3

PROPUESTA DE LA IMAGEN: EL DESNUDQ FOTOGRAFICO

¢Qué relacidn puede haber entre la primera parte, en que ha-
blé del desarrollo de la visidn fotogrdfica a partir de la vi-
sidn artistica y la segunda, en gue hice una serie de reflexio-
nes sobre el Desnudo? ¢De gué manera se integran estas dos par—
tes de todo signo linguistico -forma y contenido- en una tota-—

lidad congruente dentro de la obra?

Pues bien, tanto la visidn fotografica derivada del mode de ver
pictdrico como el Desnudo como forma artistica se manifiestan

a través de imdgenes. Estas imdgenes constituyen esquemas de
modos de ver de nuestra cultura, tanto en fotografia como en

el Desnudo. Estos modos de ver afectan, no sdlo nuestra per-—
cepcidén de la obra artistica, sino la apreciacidn y experimenta-
cidn de nuestra porpia imagen. Reflejan no sdlo la vivencia
personal sino la realidad social y cultural. Nos pensamos en
imd3genes y nos recreamos en ellas. De agqui que haya sido tan
importante como punto de partida para la elaboracidén de una se-
rie de imd3genes el establecer de antemano un discurso al que
puedan integrarse tanto la fotografia como medio de realizacidn

principal de las imagenes como el Desnudo como forma a:tistiqa.
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Lz ceflexidn que hice en las dos primeras partes de la investi-—
gzc idn sobre el Desnudo y la fotografia como elementos del mo-

dc de ver cutlrual me lleva también al cuestionamiento y la to-—
ma Je conciencia de la utilizacidn personal que daré en la obra

a <s3tos medios.

‘Al intentar elaborar una propuesta conceptual a mi obra me

res 11ta indispensable reflexionar no s5lo de la fotografia como

siz :ema de imdgenes gque refleja un mode de ver cultural sino tam-

1

o3

iéa de todas aquellas caracteristicas de la Fotografia que la
ccr rierten en un poderoso medio de expresidn para mi. Las imd-—
ger2s no sblo reflejan un umodo de ver el munco sino de sentir-
lo s ralorarlo. En la misma eleccidn de la fotografia como
priacipal medio de construir mis imdgenes hay, implicita, una
exores idbn de los valores personales, por lo gue me parece impor-—
tante fundamentar no sblo los elementos formales gque tomaré de
la foiografia como lenguaje, sino la misma significacidn que el

. ; s AN : <
proyic medio tiene en su utilizacidén para mi.

Tal vez la primera caracteristica de la Fotografia como medio
que salte a la vista es su cualidad de mimesis de la realidad.
Mieantras que lo gue se escribe o se pinta o graba sobre un even-—
to o una persona se considera una interpretacibn, las imagenes

fotograficds parecen ser delcaraciones del mundo. Son partes de
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€1, miniaturas de una realidad que cual&uiera puede hacer o
poseer. La fotografia parece decirnos en su esencia que es

tan verdadera como la misma realidad. Tan cierto es el valor
dado a su cerdibilidad, gue desde 1871, en que se utilizaba pa-—
ra identificar a los detracﬁpres de la Comuna de Paris, 1la
fotografia ha sido utilizada como medio de control, identifi-
cacidn y registro social. Es tan "verdadera" que aparece en
nuestros documentos mids importantes para constatar gue en ver—
dad, "somos nosotros". Su relacidn analdgica con la realidad
hace posible su poder de documentacidn de ésta. Creemos en

la existencia de guerras, explosicnes, descubrimientos v ma-
nifestaciones, de viajes fabulosos y relaciones con personas
importantes en tanto los veamos plasmados en fotografias. E1
poder de la fotografia como medic de reproducir la realidad

es mds grande que el de otros sistemas iconogrdficos porque

no depende de un fabricante de imigenes sino de la realidad mis-

ma .

Esta relacidn de la fotografia con la realidad es la que la ha-
ce atrayente para mi. Escogil la foto como medio de producir mis
imdgenes por la cercania que ésta tiene con la cotidianidad y las
experiencias reales. como uno de los valores gue mas me importa-
ba imprimir a mis imagenes de Desnudo era la relacidn con la ex-

periencia vivida, .e intentar salir de este estereotipo/forma del
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“Desnudo"”, la Fotografia constituia un medio adecuado. Es cier-—
to gue la credibilidad de la Fotografia es relativa: la foto pue-
de ser real, pero también puede “construirse". Puede ajustarse
tanto a testimoniar la realidad como a reciclarla. Dirige la
lectura de la imagen hacia un aspecto parcial y escogido de 1la
realidad. Es paraddjica en tanto puede atestiguar mintiendo.

En este sentido, la fotografia no sdlo provee la posibilidad de
proponer imdgenes de la realidad cotidiana concreta sino de in-
ventarlas. Por su relacidn con la realidad siempre remiten como
imégenes a la experiencia vivida pero me permiten, en tanto pro—
ductora de imdgenes, construirlas o reconstruirlas bajo un cri-
terio estético personal. La fotografia me permite, en tanto me-—

dio, producir una cualidad de vida en una imagen preconcebida.

Otra cualidad de la Fotografia es que por su misma esencia de mi-
mesis de la realidad hace obvia la adquisicién o apropiacidn sim-
bdlica sobre el objeto: tomo una foto = tomo el objeto. En el
caso de las imagenes de desnudo es esa imagen significativa del
propio cuerpo o de la experiencia corporal 1o gque se posee simbo-
licamente. En este sentido, seguimos teniendo la misma apropia-—
cidén de la experiencia que la gue tenian en la representacidn de
imdgenes los hombres de Altamira o Lascaux. Cualquier gvento u
objeto adgquiere importancia simplemente por el hecho de ser foto-

grafiado. "Lo fotografiado" es 1o gue se guiere destacar, ya sea
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una reunidn, un acontecimiento inusitado, una boda © una Ffiesta
de XV afios. En el acto de tomar fotografias siempre se supone
una participacidn de la experiencia, aunqgue de lo vivido se es-—
coja "lo fotogénico" o lo "valioso de guardar". En el caso de
mis imdgenes me parece importante jugar con esta cualidad de 1la
fotografia de remitir a lo vivido. La apropiacidn simbdlica en
este caso remite al "estar desnudo" gue desc4ibi en el segundo
capitulo. La apropiacién simbdlica se refiere, en este caso,

a la apropiaecidn de la experiencia del desnudo. Esta cualidad
siempre aparecera en las fotos aunque las imAgenes hayan sido
construidas. El espectador jamas imaginara en una fotografia
de un desnudo en un bafio el tripie, la cdmara y las limparas
del fotdgrafo entre el vapor de la regadera o las repeticiones
del mismo movimiento del modelo en el estudio para que la fo-
to dé la idea de movimiento y vida que pretendo lograr en mi

propuesta.

Esta cualidad de la fotografia de dar relevancia a lo fotogra-
fiado también se expresa en las imdgenes que propongo. La coO-
tidianidad de un bafio, de un cuarto, la sensacidén de vida y mo-
vimiento de una foto borrosa son los elementos de valor y signii
ficacidén de mis imAgenes. Son los elementos que me permitiran
alejarme de todas aquellas representaciones de hombres y mujeres

desnudos que pertenecen a una tradicién ideal o a una mera abstrac-
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cidn de las formas del cuerpo. En la descripcidn del "estar des -
nudo" en arte, aclaraba que en esta posicidn el pintor se rela-
cionaba directamente con el objeto o tema de su cuadro y lo vol-
caba subjetivamente. También decia que se integraba el desnudo
a la naturaleza Yy se aceptaba la realidad como &sta se presenta-—
ba. La fotografia con la posibilidad de reproducir la realidad
concreta y de integrarse por su esencia a €sta, me permitia una
aproximacidén mds directa e inmediata en ucanto medio a esta po-
sicidn de desnudo. La fotografia nos lleva a la idea de gue si
algo fue fotografiado es que fue vivido. En este sentido, la
misma utilizacidn del medio es en si un aporte a la subjetivi-

dad de "estar desnudo™.

En la eleccidén de la Fotografia como medio de expresién también
pesa esa relacidén simbdlica de la imagen fotografica con el

Tiempo y la Muerte gue Barthes describe en La Camara Licida.

La foto refleja la esencia de la persona constatando su existen-
cia en la realidad, pero interponiendo un intervalo de-tiempo en-
tre ese momento y el presente. La clave de la fotografia es la
relacidén entre el pasado ("lo que ha muerto, lo que ha sido") y
la realidad (la imagen es parte de la misma realidad). Lo im-
presionante para el espectador es la seguridad de que la imagen
fijada gquimicamente en el papel por la luz, pertenece‘a un suje-

to real, verdadero, gque ha emanado eea luz. El espectadoxr se ve
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forzado a situarse en el tiempo y a cuestionarse metafisicamen—
te (por qué estoy aqui y ahora). Esta es una cualidad potente
de toda imagen de desnudo fotogrifico: remite fuertemente a 1la

propia imagen y experiencia del espectador.

Tanto la capacidad de mimesis y documentacidn como la de iden-
tificacién del espectador con la realidad contenida en la ima-
gen hacen del desnudo fotografico una manifestacidén delicada.
éCOmo utilizar esa fuerza de reproduccidn de la realidad (un
cuerpo desnudo) sin gue la misma documentacidn domine a la crea-—
cibn ¢ sugestifn? sCBmo proponer esta idea del "estar desnudo"
sin que la inmediatez de la forma de la imagen opaque la suti-

leza de la misma?

La primera respuesta que me di acerca de este punto aln antes de
empezar la investigacidén fue la de utilizar un medioc cuya prac-
tica dominaba sobre la del nuevo medio: pinté sobre la foto.

El elemento plastico sobre la fotografia no es solamente una
respuesta sensible y prictica sino gue contiene varios problemas
implicitos. El1 primero se da en el nivel formal: icdmo inte-
grar los elementos pladsticos con los fotograficos? La resolucidn
de este nivel lo describo en el capitulo siguiente en la descrip-
cidén del desarrollo de la obra realizada. El segundo problema

es, simplemente, aparte de la respuesta natural de un artista
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acostumbrado a manipular directa e inmediatamente las imigenes,

igué otra razdn puede haber en pintar o manipular la foto?

La pinturxa y la grdfica me hacen inventar, crear imdgenes des-—
de la nada de un taller. La fotografia me descubre una reali-
dad concreta que coloca las imdgenes bajo el yugo de lo que me
rodea. Mi acercamiento al medio fotogrdfico me ha hecho cues-—
tionar la manera en que siempre he construido mis imdgenes. Ha
confrontado el trabajo plastico con la realidad. Al comenzar

a fotografiar desnudo me parecid evidente la posicidn irrisoria
y antinatural de la mayor parte de leos modelos de Deshudo vy la
manera en que mi trabajo anterior se inscribe en las convencio-—
nes aprendidas del mismo y se acerca a toda la tradicidn pictd-—
rica al controlar, retocar y eliminar los detalles de la reali-
dad. Vuelvo a pensar en el ejemplo gue da Susan Sontag sobre
los desnudos de Edward Eston en relacidn a, por ejemplo, su
"Pimiento": el pimiento estd humanizado mientras que los des-—
nudos estdn objetivizados. La blsqgueda de la mayor parte de los
fotdgrafos se inscribe dentro de lo que Clark ilama "el desnu~—
do como f£in en si mismo". Es una giisqueda formal y fria, igual
que la aprendida convencidn de dibujo en qgue la anatomia no es

mas gue un elemento de la perfecta estructura composicional.

La fotografia me hizo reconocer due la mayor parte de los traba-—
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jos que he hecho en pintura y dibujo estarian dentro de la mis~
ma categoria de "desnudo como fin en si mismo". En ellos, el
cuerpo desnudo es simplemente el punto de partida para el di-
bujo o pintura, o el tema de la obra. cCasi el resto de mis
desnudo entrarian en la idealizacién de Apolo o Venus del Des-
nudo. Son proyecciones de lo que para mi era un cuerpo ideal

Yy estético. La mayor parte de ellos son espejos de mi propia ima-

gen: desnudos femeninos.

Al adquirir conciencia sobre todos estos puntos, me propuse rom-—
per, no sdlo con la utilizacidn convencional del cddigo del "des—
nudo come fin en si mismo", sino con la aceptacidn inconsciente
de la utilizacidn del desnudo femenino como especticulo de la que
hablé en el capitulo del desnudo femenino y la idealizacidn de
Venus. De agul que me decidiera a trabajar con imdgenes de des—
nudo masculino. Intenté, también, romper con la tradicidén para-
lela a la de Venus, la de Apolo, utilizando en mis imagenes ele-~
mentos de la vida cotidiana e imagenes en movimiento. En este
sentido, la fotografia enriquece a la pintura portdndole concien-
cia. Me ha hecho sentir la importancia de relacionar mis image-
nes con experiencias de vida, ya due en toda fotografia estd im-
plicita la participacidn directa (aungque a veces pasiva) con la

experiencia vivida.
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La pintura, aporta, en cambio, la manualidad. También es un
medio que hace conciente a la Fotografia de las caracteristi-—
cas de su lenguaje. Si la fotografia nos parece decir que 1la
imagen es real, verdadera, la pintura sobre la foto nos remite
a la falsa credibilidad de ésta. El lenguaje plastico sobre

la foto nos hace concientes como espectadores de gue también
el elnguaje fotogrdfico es un lenguaje construido, creado. Ia
pintura rompe la verosimilitud y la credibilidad de la fotogra=-
£ia. Cualquier elemento del cddigo pictdrico que irrumpa den=-
tro de la imagen fotogradfica nos hace concientes de que lo que
estamos viendo no es mis que una mascara de la realidad. For-
maleente se provoca otro nivel de profundidad en la obra. La
textura del brochazo, la sensacidn de presencia de una marca de
gis, lapiz o acuarela sobre la superficie fotografica se burlan
de la supuesta relacidn analdgica entre la imagen y la realidad.
En mis imdgenes he guerido usar ese encanto gque tienen las fo-
tografias pintadas de principios de siglo en gue los colores de
bocas y piel jamas pretenden igualar a los de la realidad. Se
rompe con el elemetno plastico con esta documentacidn poderosa
v dominante de la imAgen fotografica. Mediante el signo gré—.
fico o0 pictdrico puede lograrse la sugerencia de la forma a la
par gue la mimesis. Otra respuesta que me di para intervenir
plasticamente las fotografias es que no sGlo se aporta una

sensacidn de manualidad a la foto, sino gue se valora la misma
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manualidad.

ElL medio que propone la imagen, es pues, la fotografia. El que
sugiere y rompe el poeder directo de su documentacidn, el elemen-—
to plastico. El punto de partida y tema, el desnudo (fuera de
las convenciones pictdricas). El "estar desnudo", posicidén que
tome frente a las convenciones del Desnudo, siempre se relacio=-
nard con la vida y la experiencia. Remite a lo vivido ¥y no a
convenciones aprendidas y repetidas inconscientemente. ZLas imd-
genes que presento estén atadas a la realidad en tanto fotogra-
fias, pero escapan de ella en la manipulacidn pléstica. TLa ma-
nipulacidn plistica de la imagen fotogrifica hace que cambie
su referencia con la representacidn inicial. Es como un jero-
glifico en el gue se cambia la identidad de la imagen fotogra-
fica al manipularla, modificarla, fraccionarla, colorearla, vi-
rarla y colocarla en un soporte gue no es el suyo. Cada imagen
cambia su significado en cada manipulacidn que sufre. No hay
ningin limite en el grado de intervencidn plistica mds que el
de la integracidn visual de la imagen. En algunos trabajos ga-
na }la pintura, en otros la fotografia. Cierto tipo de manipula -
ciones llevaron a una relacidén armdnica entre los medios y en o-
tros, a una competencia de ambos. Estas relaciones se podran a-
preciar en la misma obra y en la descripcibén del desarrollo de

ésta en el siguiente capitulo.
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cianotipia y dibujo técnica
mixta.
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PARTE 4

DESARROLLO DE LA IMAGEN: DESCRIPCION DEL PROCESO DE TRABAJO

El primer paso para comenzar la obra fue, necesariamente, el pla-

nearla conceptualmente. La investigacién tedrica gque realicé

sobre el desarrollo del lenguaje de la fotografia y su relacidn

con el cbdigo pictdrico me hizo entender el medio en que reali-

zaria las imagenes. La investigacidn sobre los diferentes plan-—

teamientos c¢onceptuales convencionales que se le han dado al

Desnudo como forma artistica me sirvid para definir mi propio

planteamiento del mismo. En la resolucibn formal de las image-—

nes qgue intervienen, tanto aguellos elementos del lenguaje foto-

tografico que discutil en el primer capitulo, como los elementos

de significado y valoracidén del "estar desnudo" del segundo ca-

pitulo.

El primer elemento fotogridfico que utilicé para dar la sensacibn

de vida a las fotografias es la instantaneidad. Para mi la ins-

tantaneidad en el desnudo es la posibilidad de romper con la idea

de la pose del desnudo convencional. El movimiento detenido nos

remite a cualguier momento de nuestra experiencia. Esta cualidad

de instantaneidad la utilicé en tres desnudos de la sexie "Del

Bafio" y en un desnudo de la serie “Cuartos". En los primeros,

la fotografia detiene en menos de un segundo, movimientos gue ha-
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cemos todos los dias_y dque conocemos bien: apoyarse sobfe la
puerta de la regadera, salir de ésta, bafiarse. En un desnu—

do de la serie "Cuartos", un hombre sentado en el tapete de su
cuarto se quita la camisa. Junto con la instantaneidad del mo-
mento siempre estd la referencia en la imagen a la cotidianidad,
concretada en objetos comunes. Las situaciones también se re-
fieren a experiencias que todos hemos vivido.

Otro elemento fotografico que discuti en el primer capitulo y
que me parecid uno de los elementos linguisticos de la fotogra-
fia que mas me podian acercar a la vida cotidiana contenida en
el concepto de "estar desnudo” es la representacidn del movimien-
to. La cémara registra grificamente el movimiento en un mismo
cuadro provocando una imagen borrosa o movida. Este recurso
fotogrdfico no sélo ayuda a dar la sensacidn de vida y movimien-
to en el desnudo sino que formalmente provee una zona muy grafi-
ca donde puede apoyarse la manipulacién plastica. Estas fotos
mofidas son, tal vez, las imAgenes menos fotograficas y las mas
édecﬁadas para manipularse, pero a la vez, ias que menos sitnan
una experiencia real y concreta (por estar borrosas). A este ti-
po de imdgenes pertenecen el resto de las fotografias: 1las tres
fogOgrafias de la serie "Del Piso", una fotografia de la serie
"Del Baiio" y dos fotografias de la serie "Cuartos". En todas

ellas, la figura desnuda de un hombre se mueve en una situacidn
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y un lugar reconocible. Son la mayor parte de las imi&genes que
escogil, y que ademds de contener implicita la idea de tiempo y
movimiento rompen con la pose y la idea del desnudo tradicional.
Ademds al ofrecer una imagen desnuda "movida', lo que adguiere

importancia es la experiencia y el movimiento mas que la des-
.
L

cripcidén del detalle. Me parece que de esta manera se puede

‘sugerir mds gue documentar en la fotografia.

Otro elemento fotografico ¢ue me permitid romper con un escuema
convencional alin en mis propios desnudos anteriores, es la rup-
tura del punto de vista. Vimos en el primer capitulo cdmo el
punto de vista implica una situacidn el espacio abstracto pre-—
determinado por la perspectiva geométrica. La fotografia aé-
rea y el cambio del punto de vista rompen con esta idea tradi-
cional del espacio. En mis fotografias intenté romper con esta
idea plana y lateral del espacio que ademds implica ;a coloca-
cidn de la figura como un objeto en el espacio. Intenté cam-—
biar el punto de vista y girar la cémara en la misma manera en
gque ve un ojo gue continuamente cambia de posicidn, de altura,
de angulo, en el mismo espacio gque la persona retratada. La cé-
mara es el equivalente de una persona gque vive y ve, por lo gue
la imagen se vuelve mas personal y subjetiva. En la misma ima-
gen se siente la distancia entre el fotdbgrafo ¥y el retratado, lo

gue aproxima al espectador a2 la experiencia contenida en la foto-
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grafia. El espacio de la imagen cambia: ya no es frontal. To-
das las fotografias de la serie "del Piso" estdn tomadas desde
arriba; se pierde el punto de vista, el punto de fuga y el ho-
rizonte. En uno de los desnudos de la serie "Del Bafio" pueden
verse los mosaicos del bafio y el desnudo parece atravesqr volan—

do el espacio del cuadro, recortidndolo de una manera poco comin

Las diez imAgenes que escogi para trabajar fueron las que mas
correspondian a la idea del "estar desnudo" y que ademids faci-
litaran, por su composicidn y las caracteristicas de sus elemen-—
tos formales, la intervencidon plastica. Tal vez la mayor par-
te de las imagenes no resulten suficientemente sdlidas como ima-
genes Unicamente fotograficas, pero si ese fuera el caso, se
hubiera dificultado el empezar a manipularlas plasticamente, ya

gue es dificil romper el equilibrio de una imagen concreta.

A la seleccidn de las imagenes siguid la impresidn de éstas en
papel fotografico comin, en blanco y negro, para poder tener

una idea clara de los vaiores de las fotos y una referencia para
el trabajo posterior. Luego procedi a elaborar positivos en ma-
terial Kodalith para obtener negativos del mismo material de ta-
mafio final. Ampliaba cada imagen al tamafio que me sugeria la es-
tructura de la misma. Las imagenes mas graficas ("Del Piso") =on

las mds grandes. Las mds pequefias (8 x 10) son las de los cuar-
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tos, gue sugieren mis intimidad.

El siguiente paso del proceso fue escoger el soporte para im-—
primir las imagenes finales. Experimenté& con varios tipos, tex-—
turas y colores de papel. Algunos tipos de papel (los mas ab-
sorbentes) requirieron de un sizado previec a la impresidn mien—
tras que en otros casos la impresidn se hizo directamente. Otros
tipos de papel requirieron de uﬁ cuidado especial en el revelado
pPor su poca resistencia al agua. Independientemente de la fa-
cilidad o adecuacidn de los papeles de dibujo a la técnica de

la cianotipia, todos aquellos enriquecieron la calidad de las
im3genes. Como no se buscaba precisamente una calidad de im-—
presidon fotografica convencional, la variacidédn de uso de dife-~
rentes papeles siempre aportd un enriguecimiento a las imdgenes.
Las imégens que imprimieron pobremente podian salvarse reim-
primiendo sobre ellas o simplemente efectuando un mayor grado

de intervencidn plastica.

Las primeras imdgenes fueron simplemente impresiones cianoti-
padas que repetaban inclusive el formato rectangular de la fo-
tografia Agqui ya se da la primera manipulacidn plastica: aun-—
que simplemente se ha ampliado la imagen e impreso en cianoti-
pia sobre un papel de dibujo, el resultado es mucho mas pléstiﬁ

co que la foto en blanco y negro. La calidad y textura del pa-
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pel y el color azul de prusia de la imagen se acercan mas a 1la

pintura que a la foto en cuanto técnica aungue la imagen sea

totalmente fotografica.

La primera manipulacidn que sufrieron las imdgenes fue la de un
simple cambio de formato. Si no utilizaba un esténcil para blo-
quear las orillas del papel limitando el negativo, la emulsidén
azul puede formar parte de la imagen y romper el rectingulo

del formato. Las marcas de la brocha al poner la emulsidén y

la emulsidn dispareja le aportan plasticidad a la imagen.

A partir de este punto comienzan ya las intervenciones directas
de la plastica sobre la fotografia. cComencé a dibujar y colo-
rear la imagen con diferentes medios. En la mayor parte de los
casos una modificacidédn llevaba a otra hasta gue la fotografia co-
menzaba a desaparecer y la imagen se convertia en una pintura.

En este tipo de modificaciones de la imagen fotografica se plan-—
tea el problema de hista d6nde se puede modificar la imagen y de
encontrar el limite que armonice las alteraciones plasticas con
la fotografia. En alguno% casos, logré darle vida a la imagen
con dos O tres gestos o signos graficos sobre la cianotipia, mien-—
tras que en otros desaparecid por completo la imagen fotografica
y el resultado es totalmente pictdrico: 1lo (Gnico que remite a

la foto es la composicidn. El Gnico limite que puede ponerme en
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el trabajo de alteracidn fue el de la coherencia y armonia de
la imagen. En realidad no hay ningin punto en que sea necesa-
rio parar la alteracidn fue el de la coherencia ¢ armonia de
ia imagen. En realidad no hay ningln punto en que sea nece~
sario parar la alteracidn de la fotografia por la pintura. BEs—
te proceso puede observarse en la serie de trabajos realizados
sobre la primera foto de la serie "Del Bafio", que comienza en
una cianotipia pura y termina en una pintura pasando por una
serie de trabajos con distintos grados de alteraciones pictdri-

cas.

En este tipo de alteraciones, en el Que se pinta directamente
sobre la imagen cianotipada se presenta el problema de la falta
de coherencia de los medios sobre la imagen. Es muy dificil in-
tegrar armdnicamente un dibujo sobre una foto. La imagen pic—
toOrica compite con la foto al tener una textura diferente y mu-—
chas veces domina sobre ella, dependiendo del tipo dé trabajo.
Otras veces, la pintura sigue los contornos de la fotografia y
se hace necesario un dibujo hiperrealista en el que cualquier
torpeza © error salta a la vista. DLas imigenes que logré con
este tipo de manipulacidn pléstica son, en su mayoria, rigi-
das en cuanto a expresidn por la competencia que se establece
entre pintura y foto. Los mejores resultados se lograron cuan-—

do la pintura no intenta siquiera seguir el motivo realista de
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la foto y se vuelve un comentario plAstico de ella. En estas
fotos, no hay integracidn entre la imagen de la foto y gl ges—
to pictorico. La pintura se ve pintura y la foto no pierde su
caracter: ampos coexisten dentro de la misma imagen. Sin em-
bargo, estas imiagenes no me resultaron totalemtne satisfacto-
rias en ucanto a expresidn: necesitan de atn mi3s integracidn

formal.

Pareceria que se podria haber llegado a un punto muerto en el
trabajo de la pintura sobre la foto: si ningin punto de trabajo
sobre la fotografia resulta totalmente satisfactorio, &gué otro
camino puede seguirse para darle plasticidad a la fotografia y

lograr esa sutileza e integridad pléstica?

Aqui surgieron varios caminos que resultaron en trabajos mads in-
tegrados en cuanto a imagen. El primero fue el de virar la ima—
gen a otro color con &cido té&nico. Pensé que cambiando el co-
lor de la cianotipia podria tenexr una base de color menos domi-
nante que el azul de prusia para trabajar sobre ella. El tipo
de pintura sobre este tipo de cianotipias viradas sigue el tra-
bajo de las pinturas de temple: se trabaja con luces sobre la
base café y se da color con veladuras locales. De estos traba-
jos, el que me resultd mis satisfactorio fue el de la primera

foto de la serie '"Cuartos".
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Un segundo camino fue intentar imprimir la cianotipia sobre

la pintura. Esto se dificulta porque la pintura no es muy buena
base para emulsibén fotogri&fica; en muchos casos, la pintura ab-
sorbid totalmente a la emulsién y las partes de la imagen gue
quearon sobre ella no se ven. En algunos casos pude rescatar
est;s imdgenes continuando con pintura la imagen perdida de la
fbtografia. Sin embargo, en los casos en que resultd exitosa
tanto la impresidn de la cianotipia sobre la pintura y se inte-—
grd la imagen fotografica a la mancha puesta anteriormente, las
obras resultaron altemente satisfactorias. La imagen de foto

y pintura guedd integrada. No se sabe qué parte es Lolo qué
pintura, y la imagen adguiere una plasticidad que la fotogra=-
£fia sola no tiene. Es en estas imdgenes, y sobre todo en la
primera foto de la serie "Del Piso" y en la segunda de la serie
"Del Bafio" en las dJue creo que logré los objetivos que me pro-
puse en cuanto a imagen y expresidn. Una vez que llegué a es-—
te punto, pude trabajar otras imdgenes con el mismo éxito y bus-

car otros caminos.

Otro tercer camino gue también resultd bastante satisfactorio

en cuanto a la integracién de medios fue el collage de materia-
les transparentes o semitransparentes sobre la foto. Pegando
pedazos de papel transparente sobre la foto logré un efecto pléas-

tico gque no se disparaba como la pintura sola y que 2 la vez per-—
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mitia trabajo posterior sobre el collage. Estos resultados me
llevaron a intentar imprimir la cianotipia sobre los materiales
transparentes y realizar trabajos de collage con las mismas imd-
genes. Una vez lograda la impresidén sobre papeles de china y
albanene, pude resolver imagenes que estaban pobremente impre-
sas e ir subiendo muy sutilmente la intensidad de la imagen fo-
tografica. También las imAgenes logradas con collage me resul-
taron satisfactorias en cuanto a la integracidén de la imagen y
me abrieron un camino para inventar miles de transformaciones
sobre la cianotipia: collage sobre imagen, collage sobre imagen
virada, collage de clianolipias de Jdifevente color, impresidn de

cianotipias sobre pintura y luego recortadas, etc.

Los Gultimos trabajos que son ademd3s en los gue creo gue he po-
dido hacer compatibles a foto pintura con éxito estén realizades
con los dos procedimientos descritos anteriormente: impresidn
sobre pintura y collage de varias impresiones. Lo importante
de esta investigacidn es haber llegado a un punto eh el Que se
abran caminos para obras posteriores. Con esas obras creo ha-
ber llegado a ese punto; pueden dejarse como collages O pueden
modificarse pintando sobre ellas. El relieve producido por el
collage y por la emulsidn sobre la pintura permite lo gue era
muy dificil lograr sobre la sola cianotipia: la pintura sobre

la foto.
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Estos dos uUltimos tipos de operaciones obre la foto son el pun—
to culminante de las modificaciones realizadas en el desarrollo

de la obra, y gue son las siguientes:

1. Impresidn pura de cianotipia respetando el formato del nega—
tivo.

2.. Impresidn con ruptura de formato/dlbujo con la emulsidn

3. " m3s coloreado

4. " virada

5. " virada y coloreada

6. mas pintura : temple,

lapiz,

veladuras de
acrilico,
técnicas mix-—

tas
7. Impresién sobre pintura
8. " més coloreado
9. " virada
10. " mas collage

11. Impresidén mds collage de materiales transparentes

12. cCollage de impresiones transparentes y opacas

13. Collage de impresiones sobre pintura

Los trabajos logrados con las alteraciones del punto 7 en adelan—

te son los mads logrados y coherentes en cuanto a la integracidn

a nivel formal de pintura y fotografia.
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PARTE 5

LA CIANOTIPIA

El répido desarroll§ de la fotografia de 1830 a 1850 se debe

a una extensa infestigacidn y experimentacidén con diferentes ma -
teriales y procedimientos fotosensibles. Entre estos procesos
gque se desarrollaron como posibilidades nuevas al usar otras
sales fotosensibles diferente a las sales de plata, estda la
clianotipia, qgue utiliza sales de fierro. Estos procesos han si-
do ignorados por largo tiempo, tal vez por su inferijioridad en
cuanto a precisidén si se comparabanAcon calotipos y daguerroti-—
pos o por la falta de valoracidén con que siempre fueron reci-
bidos por las autOridades.l Sin embargo, aungue estos procesos:
no hayan tenido cabida dentro de la fotografia ortodoxa, por asi
decirlo, han sido muy importantes en el desarrclle de pracedimien-
tos de copiado de documentos. La heliografia que hoy utilizamos
para copiar planos y dibujos de linea desciende de estos pro-

cesos férricos fotosensibles.

En 1842, en un reporte a la Real Academia, el astrbnomo John
Herschel, que se habia dedicado a la investigacidn de materia-
les fotosensibles, propone por primera vez la utilizacidn prac-
tica de la propiedad de fotosensibilidad de los compuestos de

sales de fierro.? Describe detalladamente su utilizacidn en la
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copia de documentos importantes que “requerian de exactitud en
la copia de cifras", que era dificil y tardado si se hacia a

mano. Herschel describe su proceso como sigue:

--.un bello ejemplo de tal accidn deoxidante en un com-
puesto no—argentino se me ha ocurrido en la examinacidn de
esa interesante sal, el ferrosquicianuro de potasio (ferri-
cianuro de potasio) descrito por el Sr. Smee en la Revis-
ta Filosbfica, No. 109, de Septiembre de 1840... En este
proceso, se absorbe oxigeno naciente, se libera hidrégeno
y se Obtiene un compuesto card cteristico de los oxidos de
fierro, el Azul de Prusia con protosales de ese metal...
Un papel simplemente lavado con una solucidén de esta sal
es altamente sensible a la accidn de la luz...Despiies de
media hora o una hora de exposicidn a la luz solar, resul-
ta una fotografia negativa muy hermosa, que se fija lavan-—
do con agua a la cual se hagré agregado una peguefia canti-<
dad de sultato de sodio..."

A continuacidn, Herschel describe tres procesos de obtenciones
de ima&genes fotogrdficas usando diferentes combinacicnes de gui-

micos. En el primero, se satura el papel con una solucidn de ci~-

trato férrico amoniacal, se expone al sol y se obtiene una imagen
negativa. Luego se cubre con una emulsidn de goma ardbiga y el
ferrocianuro de potasio, con lo que aparece una imagen positiva.
Sin embargo, se desvanece fiacilmente si se vuelve a exponer a la

luz.

En el segundo proceso, se cubre el papel con una solucidn de par—
tes iguales de citrato férrico amoniacal y ferricianuro de pota-
sio, se expone y lava: la imagen resultante es negativa. Hexr-—

schel agregaba un proceso virador de nitrato de mercurio gue



88

requeria de planchar la imagen después de un tiempo para mante-

nerla visible.

En el tercer proceso, se cubria el papel con ferricianuro de po-
tasio y se fijabka simplemente con sulfato de sodio; se obtenia

entonces un dibujo de lineas blancas sobre fondo azul.4

Estos procesos no sble dan origen a la cianotipia sino a 1a helio-
grafia, y en una fecha tan inmediata, gue ya en 1878 la Casa Me-
rion de Paris fabricaba industrialmente el papel heliogrifico

bajo el nombre de "Papel Ferroprusiato'". Este papel ya usa

una doble sal sensible: el citrato £&rrico amoniacal, gue me-

jora la sensibilidad del ferricianuro.

A partir de este momento podemos diferenciar des_procesos basi-
cos gque utilizan la sensibilidad de las sales de fierroc a la luz
como base de la formacidn de una imagen fotografica: el "blue-
print" o heliografia y la cianotipia. Estos dos procesos son in=
versos; la heliografia produce, mediante el citrato férrico de
amonio (rojo), una imagen de lineas blancas sobre un fondo azul,
mientras que la cianotipia produce, mediante el citrato férrico
amoniacal (verde) una imagen azul sobre fondo blanco. En reali-
dad, los dos procesos tienen su base en la misma reaccidn quimi~

‘- ca, que es la reduccidn de las sales de fierro de compuestos or-
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ginicos (citrico u oxflico) a estado ferroso por la accidn de
rayos azules o ultraviocletas. Esta sal ferrosa se combina con

el ferricianuro de potasio depositdndose el "Azul de Prusia".

La obtencidn de la imagen fotogridfica por medio de sales de
fierro presentaba una alternativa a la fotografia convencional -
de sales de plata. No sdlo resultan mas baratos los materiales
de la impresidn 2l eliminarse el uso de plata, sino que se alar-
ga la vida de la fotografia ya gue las sales de fierro no se

ven atcadas y descompuestas por el sulfuro. El proceso de cia-
notipia o ferocianotipia fue usado en el siglo XIX para impre-—
siones convencionales por Gustavo Le Secq para documentar las
estructuras gbticas de Paris como un trabajo para el gobierno
francés, y a principios del siglo XX por los pictorialistas

(Clarence White y otros).5 Recientemente se ha vuelto a utili-

zar como medio fotogrifico en si y como parte de un proceso gra-—

fico mixto (con goma bicromatada, litografia, grabado, Xerox,etc.)

5.1 Fundamento dquimico

Las sales férricas, al tratarse con un cianuro alcalino pre-
cipitan en cianuro férrico —Fe(cN)}— que vuelve a disolver su
cianuro en compuestos comc el ferricianuro £érrico _K3Fe(CN)6—

El ion de ferricianuro en este compuesto es trivalente y es un
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agente oxidante, que en la oxidacidn se ve reducido al estado
ferroso (capta elecﬁrones). Las sales gue forma este ion son
alcalinas y dan un precipitado de color azul intenso de ferro-—
cianuro férrico o Azul de Prusia, caracteristico de la cianoti-
pia —Fe4Fe(CN)6— . El ferricianuro cristaliza en prismas ro-
jos muy solubles al agua; estas soluciones son inestables si

se exponen a la luz.

Una sal férrica, al exponerse a la luz, se reduce a una sal
ferrosa. Sin embargo, si una mezcla de una sal férrica y fe-
rricianuro de potasio se expusieran a la luz para producir di-
rectamente una imagen negativa azul de ferricianuro ferroso, el
resultado seria demasiado inestable. La sal féerrica debe esta-
bilizarse incorporadndola como un complejo orgénico: amonio

férrico o citrato u oxalato de potasio. La mezcla de cencihi-

lizacidn se prepara con un complejo férrico organico y ferricia-
nuro de potasio en solucidn sobre el papel. Las sales férricas
se reducen primero a una sal ferrosa (ej. citrato férrico amo-
niacal a citrato ferroso) gue reduce el ferricianuro a ferrocia-

nuro y precipitarse como ferrocianuro férrico (Azul de Prusia).

Por tanto, todas las f£bérmulas de papel para cianotipia tienen,
basicamente, una sal férrica orginica (generalmente citrato fé-

rrico amoniacal) y ferricianuro de potasio. En algunas, se agre-—
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ga dicromato de potasic para intensificar el contraste. La
trithanolamina (lcc.) aumenta la sensibilidad de la emulsidn
y reduce el contraste. El papel se £ija lavando con agua pa-
ra disolver el sensibilizador gue no fue utilizado en la reac~—
cidén. Puede agregarse una pequefia cantidad de Scido clorhi-
d;ico al agua de lavado para aumentar la vida del papel al

prevenir la descomposicidén del ferroprusiato en 6xido de fierro.

5.2 Sizado del papel

Antes de sensibilizar el papel debe someterse a un sizado que
proteja su superficie, limite su absorbencia, propicie una ca-
pa uniforme en la emulsidn y bloguee cualquier sustancia reduc-
tora del papel que pudiera velarlo ocafectar la reaccidn. El1 pa-
pel puede cubrirse con gelatina o goma. En el caso de la ciano-
tipia, la capa de gelatina no es esencial como en el. proceso de
goma bicromatada, por lo gue solamente puede sizarse con almi-

dén o alblmina y evitarse todo el procedimiento de la gelatina.

A) Recubrimiento de gelatina

Se remojan 4 1/2 onzas de gelatina en un galdén de agua por una
hora. Se filtra. Puede variarse la cantidad preparéda calcu-—
lando quwe ol peso del agua sea treinta veces el peso de la gela-

tina. Se termina de disolver calentando la solucidn en Bafio Ma-
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ria hasta los 40°C. Se pone la solucién en una bandedja y se
dejan £lotar los papeles de uno a tres minutos. ~ Se dejan se-
car Yy se aplanan entre tablas. Puede impermeabilizarse el pa-
pel, si se quiere, metiendolo en una solucidn de 25 ml de for-

mol (37%) por cada litro de agua.7

B) Encolado con albimina

Se baten 4 claras de huevo y se dejan reposar una hora, has-
ta gue desaparezca la espuma. Se cubre el papel con este 1i-

8
quido y se deja secar.
C) Encolado con almidén

Se disuelven 1 1/2 cucharaditas de almiddn de planchar sin
aditivos en agua fria. Luego se agregan 3 tazas de agua hir=_
viendo. Se flota el papel por uno o dos minutos. BSe repite

la operacidn una vez que secd el papel.

5.3 Sensibilizacion del papel

Se- prepara el sensibilizador mezclando partes iguales de la
solucidn A (la gue contiene citratc férrico amoniacal) y 1la
solucidén B (la que contiene ferricianuro de potasio). Esta
solucién de sensibilizacidn, dura, ya mezclada, s&lo unas ho-

ras, por 1o gque debe utilizarse de inmediato. Las soluciones
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A y B pueden conservarse varios meses ya disueltas si se guar-
dan en botellas oscuras, lejos de la luz y en un lugar fresco.
La solucidn bisica de cianotipia es la siguiente:

Solucidn A 50 gr. de citrato férrico amoniacal (verde)
250 ml. de agua destilada

Solucidén B 35 gr. de ferxicianuro de_potasio
250 ml. de agua destilada

Esta solucidn es venenosa, por lo gque debe manejarse con guan-—

tes.

Pueden variarse las cantidades de las sales y agregar otras
sustancias para modificar laz sensibilidad de la emulsidn. Por
ejemplo, se puede agregar dicromato de potasio o dicromato de
amonio en pequeflas cantidades (5%) para intensificar el contras-—
te. Una adicidn de 5% de 3cido ox@lico hace gue el papel se

f s 1u . .
conserve mas tiempo. (ver diferentes fOrmulas de sen51b111n'

zacidn en el apéndice)

Una vez disuelta y mezclada la solucidn sensibilizadora se cubre
el papel en un lugar bastante oscuroc (no necesariamente cuarto
oscuro). Puede cubrirse por flotacidn, pero se requiere de una
cantidad considerablemente mayor de material. Si se sensibiliza
a pincel, hay gue procurar no repasar con éste para que no éue-
den marcas o rayas, Y dar una primera capa en un sentido horizon-

11
tal y otra en un sentido vertical. Se deja secar el papel en
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un lugar oscuro hasta gue vaya a utilizarse. El papel asi pre-
parado dura unas horas, ya que conforme pasa el tiempo pierde

sensibilidad y limpieza en los blancos.

5.4 Exposicidon del papel

El papel se cubre con un negativo y se expone a la luz hasta

que cambie de coloxr a un gris azuloso y los blancos a un amari-
llo verdoso. Para exponer, puede utilizarse una prensa de con-—
tacto. ZEsta debe tener una pequefia puerta por la parte de atras
para poder levantar la esquina del papesl y checor 1a exposicidn
sin mover de registro el negativo. También puede utilizarse
simplemente un vidrio pesado y un cartdén entre los cuales se po-—
nen negativo y papel. El problema de este método es gue si se
levanta el vidrio para checar la exposicidn y ésta todavia no es-—
td completa, es muy dificil volver a colocar el negativo en re-

gistro.

No puede elaborarse una tabla de tiempos de exposicidn, ya que
ésta depende de la fuente de luz. Puede usarse una lémpara de

luz UV, una lidmpara de luz negra 0 simplemente el sol. Dependien-
do de la hora y de la época del aflo, la exposicidén varia entre

10 y 30 min. Si se usa lampara, la exposicidén es mayor.
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5.5 YTavado vy fijado del papel

Una vez expuesto, se lava el papel con agua para disolver el co-
lor amarillo de las partes blancas. Es importante lavar bastan-
te el papel, ya que cualquier residuo de ferricianuro reacciona-
ré'lentamente coen la luz manchando los blancos y las orillas del
papel. Ya habiamos dicho gue una manera de asegurar la conser-
vacién del papel era agregar un 5% de &cido clorhidrico, nitri-
co o0 cloro al agua de lavado. También se puede intensificar el

tono azul del papel agregando agua oxigenada al agua de lavado.l?

5.6 Virado del papel

El color azul de la cianotipia producido por el ferrocianuro
férrico o Azul de Prusia caracteriza a la cianotipia. Sin embar-

go pueden obtenerse otros colores por viraje.

A) vVviraje al café

FORMULA 1. blanqueador 5 gr. de carbonato de sodio
500 ml. de agua
entonador 45 gr. de écidolgénico

500 ml. de agua

Se mete la cianotipia en el blanqueador hasta que desaparez-
ca el tono azul. Luego se lava y se mete al revelador hasta
lograr el tono de café deseado.

FORMULA 2. blanqueador 10 ml. de hidroxido de aluminio
500 ml. agua
entonador 10 ml. de &cido tanico

- 500 ml. agua 1%
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FORMULA 3 blangueador 1 parte de agua amonia
9 partes de agua destilada
entonador 1 parte de acido ténico

50 partes de agua destilada 15

Con esta fdrmula, el viraje tarda unas 12 hrs.

B) Viraje al violeta
. N .. . 16
l. Sumergir la copia en una solucidon de bdrax.

2. blanqueadox. Agregar potasa ciustica en upa solucidén. (hi-
drato de potasio)

3. entonador 25 partes de alcohol

30 partes de agua
I . . . 100 partes de 3cido gilico, hasta que quede
color violeta.

C) Viraje al verxde

Sumergir la copia en una solucidn al 1% de acido sulfﬁrico.18

5.7 Transparencias de ciapotipia

Se pueden obtener transparencias de cianotipia emulsionando
pelicula ortocromatica fijada y lavada para eliminar el hipo,

con el siguiente sensibilizador:

Parte A 340 gr. citrato férrico amoniacal
1 gr. de bicromato de potasio
500 mi1 de agua a 15°C

Parte B 85 gr. de ferricianuro de potasio
1 gr. de bicromato de potasio
500 ml. de agua a 15°C
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5.8 Realizacidn de interneqativos

Para obtener un negativo al tamafio final de la imagen puede
ampliarse el negativo base (35 mm) sobre pelicula ortocroma-
tica e imprimir el positivo obtenido sobre pelicula fresca por
coﬂtacto. Sin embargo, la utilizacidn de un internegativo aho-—
rra material al sustituir el positivo de tamafio final por un
positivo de 35 mm. EIl negativo de tamafio final se obtiene por

proyeccidn de este positiveo.

Para obtener estos positivos se procede como para una impresidn
por contacto, pero con pelicula. Puede usarse pelicula de gra-
no fino o pelicula de alto contraste, dependiendo de los resul-
tados deseados. Ambas peliculas pueden revelarse en Dektol pa-

ra mantener el tono continuo del negativo original

5.9 Revelado del material ortocromatico

La pelicula ortocromatica tipo 3 (alto contraste) usada en artes

graficas, ofrece diferentes posibilidades en el manejo del contras-

te de la imagen en la utilizacidn de diferentes reveladores:

A) Para alto contraste. Usar el revelador Kodalith A y B de Ko-
dak. EL revelado aproximado es de 2 1/2 min., el £ijado

de 3 min., y el lavado de 15 min. El {1ltimo bafio, de Photoflo.
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B) Para tono continuo. Puede revelarse en diferentes proporcio-—

nes de revelador de pelicula (HC-110 1:60 x 3 min, 1:100

8 min) o de revelador de papel (Dektol 1:10 o 1:12, 3 min.) 19
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CONCLUSIONES

La investigacidén tedrica realizada sobre la fotografia como

un legnguaje derivado del modo de ver pictdrico y el andlisis
de las diversas manifestaciones del Desnudo como forma artis-
tica me permitid® tomar conciencia de los medios que escogi pa-
ra realizar la obra y para formularme un planteamiento concreto
de la significacidn de mis imAgenes. #n ellas utilicé elemen-
tos caracteristicos del lenguaje fotogr@fico para expresar una
visidn personal del desnudo fotografico gue se identifica con
1o gque Clark denomina el "estar desnudo" en arte: el desnu-—

do escapa tanto de la idealizacidn estética conformada desde

el siglo de Oro de los griegos como de una utilizacién decora-
tiva del cuerpo © una abstraccidn de las formas de éste (el
desnudo como f£in en si mismo). El "estar desnudo" se relacio-
na con una imagen de desnudez vulnerable, fisica, en que se re-
flejan las experiencias vividas, ya sean penurias y expexiencias
misticas, como en el gdtico, & una sensacidn gozosa,.personal

e integrada a la realidad como ésta se presente.

La convivencia de pintura y fotografia dentro de la misma ima-
gen hace posible la expresidn de esta idea de desnudo. La fo-
tografia provee la conciencia de la realidad al ser andloga a

ésta. Describe y documenta la cotidianidad en la que se inscri-
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be el desnudo en su instantaneidad. Posee la capacidad de re-
lacionarnos simbéliéamente con el tiempo al detener enruna mis—
ma imagen varias fases continuas del movimiento en un barrido,
y provee con éste un sustrato para la modificacidén pictdrica.
Da, en su utilizacidn, conciencia del espacio éptico propuesto
por la perspectiva y los medios para trascenderla en la movi-

lidad del punto de vista.

La pintura, en cambio, aporta la plasticidad y la manualidad a

la fotografia. Rompe la credibilidad y la dureza de la docu-
mentacién fotogrdfica. Provee la posibilidad de sugerir y sua-—
vizar el contenido de la fotografia: le da misteric. El1 me-

dio plastico constituye un gesto conciente que cuestiona la cre -
dibilidad del lenguaje fotografico: revela la mascara de crea-—

cidn gque también existe en la fotografia.

La integracidn plastica de los dos medios en la imagen se lo-
gra confundiendo técnicamente los dos medios en la obra. El
collage de las imadgenes de cianotipia o la impresibn de ésta so-
bre la pintura resultaron las alteraciones plasticas en que con
més eéxito se logrd la integracidn y la convivencia de los dos
medios utilizados: pintura y fotografia. Asimismo, estas dos
operaciones abriéron un camino sdlido para la experimentacidn

ulterior en la obra.



FOrmulas de
FORMULA 1.

Sol A.

Sol B.

FORMULA 2.

Sol a.

Sol B.

Sol C.
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APENDICE

FORMULAS DE CIANOTIPTIA

sensibilizadores de cianotipia:

citrato férrico ameniacal 68 gr.
dcido ox8lico 1.3 gr.
agua hasta completar 250 ml.
ferricianuro de potasio 23 gr.
&dcido oxdlico 1.3 gr.
dicromateo de amonio -5 gr. 1
agua hasta completar 250 ml.
goma arabiga 200 gr.
agua 100 ml.
citrato £érrico amoniacal (rojo) 500 gx.
agua 1000 ml.
cloruro de fierro 500 gr.
agua . 1000 mi.

Mezclar 20 partes de la Sol A., 8 partes de la Sol. B,
y 5 partes de la Sol c.2 -

FORMULA 3.

Sol A.

Sol B.

citrato férrico amoniacal (verde) 125 gr.
agua 500 ml.

ferricianuro de potasio 45 gr.
agua 500 ml.



FORMULA 4

Sol A,

Sol B.

FORMULA 5

Sol A,

Sol B.

FORMULA 6.

Sol A,

Sol B.
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citrato férrico amoniacal {café&) 25 gr.

agua destilada 125 ml.
ferricianuro de potasio 17 gr.
agua destilada 125 mi.4

citrato férrico amoniacal (verde) 125 grx.

agua a 15 °C 500 ml.
ferricianuro de potasio 75 gr.
agua a 15 °C 500 m1.5

(De Glafkides)

Oxalato férrico de potasio al 12% 240 cc.
acido oxdlico al 20% 50 cc.
tartrato de amonio a1l 35% 30 ce.

ferricianuro de potasio 10% 70 cc.
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