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INTRODUCCION

Amo el canto del zentzontle,
pdjaro de cuatrocientas voces;
Amo el color del jade
y el enervante perfume de las flores;

pero amo mds a mi bermano el bombre.

—Nezabualcéyotl

Una maiiana, en la biblioteca del Centro de la Imagen, consultaba el
libro Fotomontaje, escrito por Ades Dawn, y lei acerca del exigente
método que seguia John Heartfield ﬁara construir fotomontajes’
—proceder que llevaria a sus colegas?a llamarlo “el mecénico”™—.
Un método verdaderamente anilogo a los seguidos en el disefio gri-
fico para satisfacer necesidades especificas de comunicacién visual.

Conocer este hecho, inspir6 en mi el entusiasmo por construir
fotomontajes sobre el cimiento del disefio gréfico.?

Heartfield y sus contempordneos, crearon el fotomontaje como
respuesta a la necesidad de una técnica,:que comunicara cuan disgre-
gada y antagonista, es la realidad que génerc’) la sociedad industrial.

Hoy, las ciudades producen un gra\}e conflicto con el ambiente
natural, y por ello, surge el presente proyecto.

Mds que Illogico: Ecolégico es una cc%mcepci()n comunicativa que
por medio del fotomontaje, busca la sol:ucién al problema ambiental
de la ciudad de México.

1 véase Jobn Heartfield y las portadas que critican el pa;fer, p. 28.
2 Le agradezco sinceramente a John Heartfield su persuasilén y dedico este proyecto
como homenaje a su memoria.

I
!
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El objetivo general del proyecto es practicar una manera alternativa
de producir fotomontajes, utilizando medios digitales. Ello implica:

* Resaltar la importancia del disefiador grafico como creador de
conceptos en imagenes fotogrificas;

¢ Dar un panorama general de la historia del fotomontaje, y los
procesos conceptuales y técnicos aplicados por sus representantes;

* Describir el problema ambiental de la ciudad de México;

¢ Reflexionar detenidamente sobre los puntos anteriores, para
justificar el nuevo concepto de foromontaje digital; y por tltimo,

* Proponer y construir la serie de fotomontajes digitales Mds que
Ilégico: Ecolégico, presentando su andlisis formal de diseno.

Es necesario que el lector revalore la importancia del fotomontaje,
mds que por su caricter técnico, por el concepto que encierra: reunir
el significado de imagenes fotogrificas de diferentes procedencias,
en un mismo marco. Ya que sobre este criterio, concibo el fotomontafe
digital, como forma alternativa de empleo del fotomontaje.

Los fines del proyecto, no incluyen la presentacion del método de
aplicacion del software, ya que las herramientas digitales existentes
hoy en dia, pronto se verdn desplazadas como resultado detl vertigi-
noso desarrollo de la computacién, por lo que aquél lector interesa-
do en practicar la construccién digital de foromontajes, debera remi-
tirse al manual de uso del programa de su preferencia.

Por dltimo, deseo recalcar que uno de los elementos que persis-

tentemente formé parte de la realizacién de este proyecto fue el

anhelo de reflejar la calidad de mi formacién universitaria, formay -

contenido unidos al interés fundamental de hallar la naturaleza

humanitaria extraviada.

Ciudad de México, 13 de Abril de 1999

Introduccién

11



1 Si pudiera contarlo con palabras, no me seria
' necesario cargar CoOn una camara.

—Lewis Hine



. LA FOTOGRAFIA
EN EL DISENO
GRAFICO

La travesia de este proyecto, parte del and-
lisis de dos conceptos: la fotografia y el
disefo.

Entender sus principios constitutivos
nos permite asimilar la importancia de su
integracidn en el disefio grafico.

El disefiador gréfico en su constante
bisqueda generadora de mensajes visuales,
establece una interrelacién con la forogra-
fia. Este foto-disefio aprovecha la diversi-
dad de aplicaciones técnicas que compo-
nen a la fotografia. Una de esas aplicacio-
nes es el fotomontaje, que al ser un ele-

mento derivado de la fotografia, puede ser

Vi)

empleado a un nivel prictico por el disefio
grifico. Liberando asi, el poderoso concep-
to que da forma al fotomontaje: reunir im4-
genes fotogrificas y con ello sus multiples
significados.

A continuacién se desarrollan estas ideas.

A. FOTOGRAFIA, PINTURA CON LUZ
Hasta el siglo diecinueve el arte de la pin-
tura mantuvo siempre como propdsito la
representacion del cardcter permanente de
las cosas y de las acciones. Tradicionalmen-
te la pintura encontrd en el realismo la
ideologia de representacién que logré
complacer un instinto de imitacién, miti-
gando la obsesién del hombre por el acto
mimético —relacionado con las imigenes—
como estrategia de comprensién y conoci-
miento del mundo.

Aquellos pintores realistas clasicos lo-
graron representar escenas en que cada
pincelada, cada toque de color; constituyen
una afirmacién intencionada del artista
respecto a la forma, el espacio, el volumen,
la unidad, Ia iluminacién, etc., y debijan ser
leidos como tales. La textura de la imagen
pictérica realista equivale a un patrén de
informacién explicita. El dominio de la
técnica era una condicién vital para com-
pletar tal acto creador.

La priéctica det principio de la cimara
oscura (a partir del siglo diecisiete) conce-
dié a la pintura realista 1a posibilidad de
poder trabajar directamente sobre la pro-
yeccién de una imagen real en un soporte
rigido, penetrando en el entendimiento de
las cualidades Spticas de percepcidn de los
objetos en un determinado campo visual.
Fortaleciendo asi el interés hacia la repre-
sentacion de ia perspectiva, y al desenfo-
que de los planos producido por la profun-
didad de campo.
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Con el advenimiento de la fotografia, son
los propios objetos fisicos los que imprimen
su imagen a través de la accién Sptica y qui-
mica de la luz; tal suceso condujo a los que
crefan en la parte pictérica de la cdmara os-
cura, a ver a la fotografia como el arte de pin-
tar con luz, asociando 1a raiz etimolSgica de
1a palabra —el griego pbétos, que significa
luz; y grapbein, que significa grabar—,* con
el resultado del medio fotogrifico.

La fotografia superd ademds la bldsqueda
de la naturaleza permanente de las cosas
perseguida por el arte de la pintura, y aun-
que los pintores impresicnistas cultivaban
el momento fugaz, la fotografia detiene
realmente una porcion del tiempo y el
espacio instantdneamente.

Si bien los objetos imprimen su imagen,
el fotdgrafo es el que decide cuales de ellos
lo hardn, anticipando su reflejo.

Fotografiar implica documentar. Sin em-
bargo, hay que superar el documentalismo
en la fotografia como una mera nocién de
estilo; “Se consideran fotografias documen-
tales aquellas en las que los eventos delante
de la lente (o en la impresion) han sido
alterados lo menos posible en relacién a lo
que hubieran sido si e} fot6grafo no hubie-
se estado ahi. Con esta finalidad, los fotd-
grafos documentales de éxito han desarro-
ltado diversos enfoques y estilos personales
de comportamiento durante el trabajo, que
les permitan estar presentes en Ja escena
que estan fotografiando influyendo en ella
minimamente™;* esta definicién concede
una influencia “minima” de] fotégrafo en la
escena que fotografia, y es verdad, puede
ser que e} fotégrafo no intervenga fisica-
mente en los sucesos, pero las fotografias
no sélo evidencian lo que hay alli sino lo
que un individuo ve, no sélo registran, sino

son una evaluacion personal del mundo.

y
5
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Inclusive muchos de los maestros de la

fotografia documental no tuvieron reparo

en saltarse “las leyes” —-a escondidas— e

incurrieron en la manipulacion de los suce-

$0s para ser bonestos con su valoracién

particular de los hechos.

|
{

Figura 1. Hacer fotografia documental, implica una
interpretacidn personal del fotégrafo en el mo-
mento de encuadrar, enfocar y disparar.

¥ debe hacerlo sin que aquél o aquello

que sea fotograftado sea consciente

de estar siéndolo.

Como fotografiar a través de

la cerradura de una puerta.

3 “Potografia®, Pequesio Larousse lustrado 1993,

México, Larousse, 1992, p. 479.

4 International Center of Photography Encyclopedia

. of Pbotography, Nueva \;ork, Crown, 1984, p.150,

Cit. por Joan Fontcuberta, Introduccidn de Verdades
y Ficciones. Un viaje de!la Jotografia documental a
ta digital, México, Casa rc las Imigenes, 1996, p. 11.

1

|
i
|
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La fotografia supone una aparente obje-
tividad, fundada en fa relacién entre el
objeto y el objetivo forogrifico (lente), las
imégenes fotogrificas son huellas de lo real
6ptico, es imprescindible la existencia de
aquello que se fotografia; contempiamos
las escenas fotografiadas no como inventa-
das por el hombre, 5ino como réplicas de
cosas y acciones que existian y tenian parte
en algiin lugar del tiempo y el espacio.

La conviccién de que las imégenes son
generadas por ia cdmara y no hechas a
mano influye profundamente en nuestro
modo de verlas y utilizarlas, Sin embargo,
el lente fotogrifico no es selectivo como el
ojo humano, todo lo que estd en su campo
visual, es registrado automdticamente so-
bre la pelicula fotosensible, el fotdgrafo es
quien selecciona —encuadre, enfoque y
momenio del disparo—, y al hacerlo refleja
una postura —parcial— originada por su
cultura,

Luego, en ¢l laboratorio, la manipula-
cién de esa representacién de la realidad
continia, desde una sencilla variacién en el
encuadre, al empleo de diversas técnicas
que se realizan en el positivado y la amplia-
cién. El tapado, por ejemplo, permite acla-
rar zonas especificas de la imagen, y el
requemado saturarlas y oscurecerlas.

Y aiin en la fotografia impresa, la mani-
pulacién sigue presente, La imagen puede
ser retocada para resaltar o rescatar —
inclusive crear—, detalles perdidos en la
exposicion de la pelicula o en el proceso de
positivado, ademas de poder raspar con una
cuchilla quirirgica de acero para eliminar

pequenas manchas y detalles no deseados.

La fotografia en el disefio grifico 15

De esta manera, todas estas técnicas
que pretenden mejorar estética y/o funcio-
nalmente la imagen fotografica, a0n sin
modificarla notablemente, le afiaden los
componentes evidentes para que sea una
ilegitima representacion de la realidad visual;
pero legitima a la realidad, si es acorde

ércamente a los sucesos que representa.

B. DISENO, PLANEACION DE NUEVAS
POSIBILIDADES VISUALES

La credulidad tradicional con que histérica-
mente 5¢ mira a las fotografias —aunque
cada vez es menos apoyada—, ha sido utili-
zada en funcién del desarrollo de la mani-
pulacién de las imdgenes; la manipulacién
de la imagen fotogrifica es tan antigua
como la fotografia misma, y su bidsqueda
ha sido conseguir, desde imdgenes estéti-
camente “mas atractivas” de la realidad,
hasta verdaderos juegos visuales irreales,
que solo pueden ser crefbles en mundos
imaginarios. Ademads, su desarrollo técnico
ha alcanzado niveles insospechados por sus
pioneros, y sobre todo tienen en el mundo
actual, un uso directamente relacionado,
con la creacion de imagenes orientadas de
formas muy diversas, al sistema econémico
y social.

Técnicamente existen una serie de ma-
nipulaciones que pueden llevarse acabo
antes de la toma, relacionadas con el con-
trol del sujeto y la composicién en el en-
cuadre; otras —la mayoria—, después de
realizada 1a toma, son parte directa del tra-
bajo en el laboratorio y actualmente por los
medios informiticos en auge. Pero mds que
imdgenes conseguidas por la manipulacién
y los trucajes de laboratorio, habria que
aspirar a desarrollar imagenes concebidas
para ydestinadas a. Y esa es la funcién
principal del disefio.
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Diseiio es proyecto, es un proceso de
planeacién para alcanzar un fin preciso, en
el cual deben adaptarse los medios (creati-
vos, técnicos, materiales y temporales), con
que se cuenten para conseguirio. De tal
manera, el empleo combinado de las técni-
cas de manipulacidén de imigenes fotografi-
cas, fundamentalmente en su estado con-
ceptual puro, proyecta un campo infinito
de posibtlidades gréficas.

La importancia de concebir, y no sola-
mente conseguir imagenes fotograficas,
puede ser decisiva para aportar conceptos
y mensaj?s que cumplan lo mejor posible
con su propdsito: transmitir un mensaje
funcional dirigido a un receptor especifico.
Asimismo, la manipulacién fotogrifica debe
ser entendida como un proceso ciclico de
representacion de la realidad (véase la figu-
ra 2}, el cual tiene su iniclo, en el registro
de la imagen sobre un soporte fotosensible
{pelicula); que continia con su traslado al
papel, o cualquier otro tipo de soporte
fisico sensibilizado a la accién de la luz
(positivado}; v de ahi al lugar donde serd
recibida por el piblico receptor, ya sea una
exposicidn fotogrifica, una revista, o un
cartel, donde sin duda se interrelacionar
con otras imégenes.

Por su naturaleza, esta interrelacion
puede ser directa, como es el caso de una
revista, donde Ia edicién de las imigenes y
los textos es totalmente controlable, y por
lo tanto estd constituida con una inten-
cionalidad especifica, donde ademsis es
comun que se le designen titulos o mem-
bretes que orientan hacia una sola, la infi-
nidad de connotaciones que puede tener
una imagen fotogrifica.

Por el lado opuesto hallamos la interre-
lacién indirecta, que se da en imigenes

fotogrificas con distintos propésitos, como

a2

sucederia entre una serie de folletos en un
stand o en las portadas de libros colocados
en el anaquel de una libreria.

Y llegaria a producirse también entre los
anuncios espectaculares de una avenida, al
mismo tiempo que en los carteles adheri-
dos a un muro, en este caso, la edicién de
las iméigenes es incontrolable, y puede

ltegar a transmitir connotaciones insospe-

chadas, las que, avin asi, deben aprovechar-

se, como lo hace el:fotégrafo documenta- El referente estd en el
centro del proceso ciclico de fa

manipulacién fotografica.

lista, que utiliza esta multiplicidad de sig-
nos, combinando la imagen fotogrifica con
sucesos que puedan darse en la realidad, y
he aqui, una nueva dimensién de la interre-
lacién indirecta: la de la imagen fotogrifica
con su entorno real fisico.

Asi, las imdgenes fotogréficas forman
parte de un concepio global de imagen, ya
que se relacionan con todas fas clases de
imdgenes (pictdrica, escultdrica, arquitec-
wonica, el 1exto como imagen, etc.); por lo
que pueden llegar 4 representar objetiva-
mente la realidad, éenando asielcicloy

2. Continda con su
traslado al papel.

quizis formando ¢l origen de uno nuevo.

€ncuentro con la T
naturaleza ¢ :
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! 4, Interrelacién que puede ser directa o controlada,

como en el disefio editorial de una publicacidn.



1. El ciclo se inicia con
el registro de la irmagen,

3. Y se extiende hasta su
indudable interrelacidn
con otras imégenes.

FOTO Y VIDEO_Zmml

INTERESANTE _ '

e

De tal manera, fa imagen fotogrifica
dentro del contexto de la realidad, puede
ser aprovechada en dos sentidos; el prime-
ro de ellos consiste en registrar el juego
visual producido por la fotografia dentro
de la fotografia y sobre todo tener presente
el hecho innegable de que una imagen
fotogréfica puede llegar a formar parte de
otra imagen nueva; y segundo, que todas
aquellas imdgenes fotogréficas concebidas
para establecerse en un entormno determi-
nado, y que contemplaron €l propdsito de
ser significantes a un grupo espectador
especifico, tienen los elementos suficientes
para convertirse en el origen y principio de
nuevos conceptos, que se traducirinen la
diversificacién de una riqueza de signos,
que sustentardn a su vez, una infinita gama

de posibilidades visuales.

PARA

5. O indirecta e incontroiable, del modo que sucede
en la exhibicién de diferentes publicaciones.

La fotografia en o disefio griico 17

C. FOTO-DISENO, GENESIS
DE LA PREFABRICACION DE
IMAGENES FOTOGRAFICAS
El sentido del termino diseno, se integra
en una dimensién universal, que contem-
pla el razenamiento estratégico, en funcién
de ta puesta en prictica de una idea. Es por
lo tanto una idea basica, pero también una
idea genérica; ya que el disefio ha sido
orientado a satisfacer propdsitos precisos
en diferentes especialidades; asi, el disefio
industrial, tiene la intencién de crear obje-
tos técnicos; el disefio arquitectdnico, pro-
yectar edificios; el disefio escénico, la visua-
lizacion de una representacion escénica; y
el disefio gréfico, la concepcién y desarro-
llo de mensajes visuales, destinados a satis-
facer un problema de comunicacién visual.
El proceso del disefio grifico implica
una concepcién-visualizacién como una de
sus primeras reacciones ante la busqueda
de la forma gréfica, aqui 1a fotografia inter-
viene directamente: para el disefiador grifi-
co, la imagen fotogrifita y su manipula-
cién, contemplan los elementos expresivos
que formardn parte de la prefabricacién de

un concepto grifico.

DE LAS 6,50
GUE RECIBINOS

CONCURSO
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6. Manipulacién que persiste atin
en ia interrelacidn con su entorno
real visual.

En este campo se han empleado dife-

rentes recursos conceptuales y técnicos,
con una diferente carga expresiva, como lo
son: el foromontaje, el fotocollage y1a
compaginacién imagen-texto; todos, deri-
vados del fotografismo.

En el fotografismo, la naturaleza propia
del grafismo y la naturaleza de la fotografia,
se sobreponen en grados variables, e inci-
den la una‘sobre la otra, constituyendo
esencialmente un modo expresivo particu-
far. Vinculando por una parte, a la libertad
del trazo manual y a las manipulaciones
gr:iﬁcas; y por la otra, sujetindose a la tec-
nicidad reproductiva del medio fotogrifico,
el fotografismo incorpora la especificidad
original de ambas formas de lenguaje.

Asi, el diseiio grifico, como proceso
fecundador de conceptos visuales, integra
al medio fotogréfico, y adapta sus medios,
a los recursos con los que se propone pro-
yectar un mensaje grifico, sensiblemente
significante a un piblico receptor preciso.
Teniendo la posibilidad real de ser el ori-
gen de conceptos que constituirén la fabri-
cacién de imigenes fotogrédficas.

7. El registro de la imagen en su interrelacién con
otras imdgenes; ;mantiene el ciclo ininterrumpida-

mente o es el origen de uno nuevo?




Figura 2. Clclo de Manipulacién Fotogrdfica.

1. Registro de la imagen sobre el soporte fotosensible,
2. Traslado al papel o cualguier otro soporte fisico.

3. Interrefacidn con otras im4genes.

4. Interrelacién directa o controlada.

5. Interrelacidn indirecta o incontrolada.

6. Interrelacidn con su entorno real fisico.

La fotografia en el disefio grifico

19
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1. Fotomontaje, técnica fotografica

Es fundamental para el trabajo del disefia-
dor grifico, conocer aquellos procedimien-
tos técmnicos que se utilizan en 1a fotografia,
en su estado conceptualmente puro, ya
que su aplicacién combinada dar lugar 2
un campo infinito de soluciones graficas.

Dentro de estos procedimientos no
podemos discriminar ni los recursos de
cimara, ni claro estd, los recursos de labo-
ratorio. El disefiador grifico decidird la
mejor conveniencia de unos u otros en
funcién de criterios de intencionalidad
comunicaﬁva, calidad del resultado, senci-
ltez, dempo de realizacién y costo.

El tema central de estudio de este pro-
yecto de tesis, lo constituye el fotomontaje,
por lo que es importante definir su lugar
dentro del acto fotogréfico.

Asi, podemos distinguirlo como una
técnica implicita dentro de 1a eleccién del
objeto y el acto de aislarlo de la naturaleza,
factores que dependen fundamentalmente
del encuadre (segmentacién de la realidad)
y la composicién (disposicién y ordena-
miento de los elementos visuales).

En este nivel intervienen asuvez la
iluminaci6n y la puesta en escena, donde el
objeto fotogrifico es situado en un lugar
determinado, desarrollando una funcién o
accién especifica y en donde la iluminacién
completa la atmésfera que el fotdgrafo
busca capturar. De tal manera, el hecho de
planear la eleccién del objeto, satisface una
intencionalidad concreta.

Aqui es importante sefialar, que et dise-
fiador grifico, como proyectista, suele
explotar mds aquellos géneros fotograficos
donde tiene un maximo control del objeto
forografico, como en el retrato, el paisaje y
el registro —derivado de la fotograffa docu-
mental—.

L,

-

De esta manera, el fotomontaje es una
verdadera puesta en escena, ya que el foto-
montador ¢lige un é)bleto fotografico, lo
sit0a en un espacio determinado v le afiade
efectos de ituminaci6n. Con la caracteris-
ca principal de que el producto del foto-
montaje es una imagen fabricada que “no
corresponde a la realidad”.

Y si bien, la imagen generada en un
fotomontaje, no es él producto fotogréfico
directo de una toma, ya que ¢l objeto foto-
grifico no existe en la realidad visual como
tal, el fotomontaje tiene la posibilidad de
captar la realidad social —y ahf estd su po-
der expresivo-—, como lo veremos en el

siguiente capitulo.




1. Wiilliam Henry Fox Talbot,
Dlbufo Fotogénico, hacia 1835

1. RESENA
HISTORICA DEL
FOTOMONTAIE

Indiscutiblemente una de las posibilidades
mds importantes dei diseno gréfico, es la
de manipular el mundo de las imigenes,
con la finalidad de satisfacer una necesidad
de comunicacidn visual.

Manipulacién entendida, como el con-
junto de distorsiones y variaciones produ-
cidas por diversas técnicas y procesos grifi-
cos, que pueden aplicarse a todo tipo de
imdgenes. Desde las simbdélicas, que repre-
sentan conceptos, seres y objetos (muy
utilizadas en la imagen corporativa y los
carteles); hasta las fotogréficas, que como

ya hemos visto, son también representacic-

2/

nes de 1a realidad visual, pero con la carac-
teristica de ser mas aceptadas como su
“reflejo directo™.

La manipulacién de la imagen fotografi-
ca es tan antigua como la fotografia misma,
los primeros fotégrafos se vefan obligados
a recurrir a diversos artificios a causa de las
limitaciones técnicas de sus aparatos y
materiales; otros lo hacian motivados por
representar “lo imposible”, y dar apariencia
real a imdgenes y figuras fantisticas:

El «dibujo fotogénico» de Fox Talbot, uno de

los primeros procedimientos fotogrificos,

inventado en la década de 1830, consistia en
la impresién por contacto de hojas, hele-

chos, flores y dibujos, y fue redescubierto y

utilizado con un casi infinito repertorio de

objetos por Man Ray, Christian Schad y

Moholy Nagy en sus «fotogramass de los

anos veinte. La doble exposicidn, las «foto-

grafias de fantasmas» (a veces, resultado
imprevisto de que |2 vieja plancha de ¢olo-
didn no estuviera bien limpia, lo que hacia
surgir en la fotografia un rastro de la imagen
anterior}, la doble impresién y las fotogra-
fias compuestas despiertan grandes entu-
siasmos en las obras de divulgacion del siglo

XIX sobre «iversiones fotogrificass y foto-

grafias retocadas. Recortar y pegar imdgenes

fotogrificas se convirtié en un pasatiempo
popular —postales comicas, dlbumes de
fovografias, pantallas, recuerdos militares—

El término fotomontafe, sin embargo,
no fue inventado, hasta el final de la Prime-
ra Guerra Mundial, cuando los dadaistas
berlineses necesitaron un nombre para
denominar la nueva técnica de introducir

fotograffas en sus obras.

5 Ades, Dawn, Fotomontafe, Barcelona, Bosch, 1576,
p. 7.
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A. DADAISMO BERLINES,

LA ANTITESIS DEL ARTE

El movimiento Dad4, no nace como una
oposicidn o superacién de cualquier co-
rriente artistica precedente, ni se basa en
un estilo formal que se sustente sobre unos
principios, sino surge como una antitesis;
una revolucién radical contra los conceptos
generales del arte, la literatura, el orden
social y las instituciones. La fotografia entra
en este momento en el mundo del arte

como imagen o fragmento de la realidad.

% AUFTRAQ DES ZENTRALAMTS DER DEUT-
BLHEM DADA-BEWEGUNG HEIRAUSOLOZBEM YOM

A b ey
RICHARD HUELSENBECK

MIT BILDERAM

ERICH REISS VERLAG , BERLIN W 82

e

2. Portada del Almanaque Dadd, 1920

En Berlin, el movimiento Dadd nace
oficialmente en febrero de 1918, retoman-
do las ideas nacidas en Zurich. Ei Club
Dad4 de Berlin, estaba conformado por
Raoul Hausmann, George Grosz, Richard .
Huelsenbeck, Wieland Herzfelde, John
Heartficld, Hannah Héch, Johannes Baader
y Franz Jung; cuya contribucién consistié
en la creacién del llamado fotomoniage,
donde la combinacién de fotograffas recor-
tadas transformaba el sentido de la fotogra-

fia original, aunque hay que
sefialar que un fotomontaje no
tiene necesariamente gue ser
un montaje de fotos, también
defotoy texto, foto y color,
foto y dibujo —como lo postu-
laba John Heaﬁﬁeld—, aungue
no les importaba simplemente
la idea de una técnica nueva,
5ino de una técnica en que la
imagen bablara de una forma
nueva,

Asi, el fotomontaje utiliza

imagenes recuperadas, encon-

tradas, y revaloriza “lo ya exis-
3. Raoul Hausmann y

Hannah Hch en la
'Feria Internacional Dadd,
Berlfn, 1920

tente”. Y eso era o mis impor-
tante para los dadaistas berlineses, quienes
encontraron en el fotomontaje una infini-
dad de posibilidades de expresidn y &l
potencial subversivo del medio. Dentro de
esta violenta rulptura que supone el Dad4,
el fotomontaje éparece casi siempre como
una provocacién visual:

Los dadaistas berlineses utilizaban las foto-

grafias como imdgenes ready-made, pegin-
4. Raocul Hausmann, Retrate Doble:

dolas junto a recortes de pe- H Baader, 1920
ausmann- (

riddicos y revistas, letreros y

dibujos, y componiendo im4-
genes cadticas y explosivas, un
provocative desmembramien-
to de [a realidad [...] Su utili-
zacién formaba parte de la
reaccién dadaiéta contra la
pintura al 6leo] esencialmente
privatla, exclusl;va e irrepeti-
ble. El fotomontaje pertenecia
al mundo de Ia tecnologia, al
mundo de los dwdios de co-
municacién de masas y de la

reproduccidn ﬁ;)tomeczinirca.‘S

S jbid., pp. 7-8.
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5. John Heartfield, El significado de
Ginefra. Donde reside el capital,
no cabe la paz, 1932

6. John Heartfield,

Iguales hermanos, iguales asesinos.
El camisa negra al camisa parda:
«A ti te corresponde el puiial,

nos has superado en el Do Sdvarbond sum Brombend: ™

crimen alevosow, 1933

7. Fotogralfa de la policfa de una
“vlctima de asesinato en tiempos
de paz® utilizada en el fotomontaje
Iguales hermancs, iguales asesinos

/ GLEICHE BRODER
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Las contradicciones de la sociedad, el
estado de crisis, las continuas sublevacio-
nes populares, estimulaban a los artistas a
vivir el arte y la cultura de un modo anti-
académico y no tradicional. La posicién
politica era el desprecio y odio al gobierno
de la Repiiblica de Weimar (centro histéri-
co v cuftural de Alemania). El arte en rela-
cién estrecha con esta postura politico-
social, pronto se convirtié en un arma para
la tucha de clases.

Los fotomontajes elaborados en Berlin
alrededor de 1920 se distinguen por la
presencia constante del paisaje urbano, la
herencia de la Primera Guerra Mundial, la
lucha de clases y la contraposicién de lo
nuevo con lo viejo. Compositivamente,
manifiestan la intencién de reflejar una
realidad disgregada y conflictiva; con mar-
cadas influencias cubistas y futuristas.

Los personajes, casi todos conocidos,
reportan a una realidad concreta. Se trata
de politicos, generales prusianos, actores
de cine, intelectuales. El fotomontaje se
transforma aqui en un género critico-satiri-
co. Junto al uso de fotografias también hay
que recalcar la importancia de los recortes
tipograficos y de ilustraciones. De este
modo las cbras de los artistas berlineses ya
no se entienden de una manera tradicional
para ser expuestas en galerias, sino que
aparecen en forma de manifiestos, periodi-
cos, libelos —escritos satiricos—-, revistas y

carteles.
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1. Raoul Hausmann y

Ia propaganda politica

1a invencién del fotomontaje ha sido en
parte, reivindicada por Raoul Hausmann,
quien defendi6 la naturaleza del término
Jotomontafe, que fue utilizado por los da-
daistas berlineses para recalcar su aversién
por el papel de artistas, ya que se conside-
raban ingenieros —de ah{ su gusto por los
“monos de trabajo”’-, hablaban de cons-

truir, de ensamblar sus obras.

8. Racul Hausmann, Tatlin en Casa, 1920

7 Fotografias de obreros.

Raou) Hausmann fue una de fas perso-
nas mds activas del movimiento dadaista,
que vivi6 incluso en calidad de teérico, y
que en su discurso con ocasion de la pri-
mera gran exposicion de fotomontajes en
Berlin (1931), los describia asi:

La gente suele pensar que ef fotomontaje
sélo puede utilizarse de dos formas: como
propaganda politica y como publicidad
comercial. Los primeros fotomontadores, los
dadaistas, partian de la concepci6n, indiscu-
tible para ellos, de que la pintura de la épo-
ca de Ja guerra, el expresionismo postfutu-
rista, habia fracasado debido a su no-objeti-
vidad y a su falta de convicciones, y de que
no s6lo la pintura, sino todas las artes y
técnicas, necesitaban un cambic fundamen-
taly revolucionario para estar en contacto
con la vida de su época. Los miembros del
Club Dad4 no estaban de por si interesados
en elaborar nuevas normas estéticas... Pero
la idea del fotomoniaje era 1an revoluciona-
ria como su contenido, su forma tan subver-
siva como la conjugacidn de fotografia y
texto impreso que, unidos, se convierten en
un film estdtico. Habiendo inventado ei
poema estitico, simulidneo y puramente
fonético, los dadaistas aplicaron los mismos
principios a la cepresentacién pictérica.
Fueron los ﬁﬁmems en usar la fotografia
como material para crear, con ayuda de
estructuras muy diversas, a menudo anéma-
las y de significados antag6nicos, una nueva
entidad gue arrancd del caos de la guerra 'y
la revolucién de una imagen completamente
nueva; y fueron conscienies de que su méto-
do poseia ufna fuerza propagandistica que
sus contemporineos no tenian el valor de

explotar..?

8 Hausmann, Raocul, Courrfer Dada, Paris, 1958, p.42. Cit. y trad. al inglés por. Ades, Dawn, p. 11




Para él, 1a técnica del fotomontaje se ve
sensiblemente simplificada en razén de su
campo de aplicacidn, gue es sobre todo el
de 1a propaganda politica y la publicidad
comercial. La claridad que exigen los slo-
gans-politicos y comerciales elimina las
composiciones caprichosas de los primeros
tiempos.

Los experimentos de Raoul Hausmann,

en continua evolucién durante muchos

anos, le llevaron a ocuparse en profundi-

dad de la técnica fotografica.

9. Raoul Hausmann, El Critico de Arte, 1919

10. Raoul Hausmann, ABCD, 1923-4

Resefia hist4rica del fotomontaje
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2. Hannah Hoch y Ia atencibn

a la condicién de Ia mujer

Hannah Héch fue ia tinica mujer dentro
del grupo dadaista y trabajé junto a Raoul
Hausmann. La coherencia y personalidad
con que trata sus temas la sititan en una
posicién particular,

Cuando Hannzh Hich dijo del fotomon-
taje: “Nuestro dnico objetivo era integrar
los objetos del mundo de las maquinas y de
1a industria en el mundo del arte”,? logro
definirlo; tanto en su sentido iconogrifico,
como en el sentido de que el material de
los fotomontajes, sobre todo las fotografias
de periédicos y revistas estaba producido
por procedimientos mec4nicos.

Asi, sus fotomontajes, a menudo con-
siderablemente mis grandes que los de
Hausmann, Grosz o Heartfield, como en el
caso de Cortado con el cuchillo del pastel,
de 1919, también poseen una composicion
mis cuidada y su intencién politica es me-
nos evidente que en estos. Dientes de rue-
da, ru?edas y otras piezas de maquinas,
escenas callejeras y edificios se mezclan
con cabezas y cuerpos, que a veces son
retratos de otros dadaistas, y a menudo
COMponen grupos grotescos.

Los intrincados detalles combinados con
destaéadas imAgenes sorprendentes, todo
flotando libremente en el espacio, suponen
otro contraste con los fotomontajes de
Hausmann, cuyas preferencias suelen orien-
tarse hacla los espacios distorsionados con

su aspecto interior.

9 Citado en Van Deren Coke, The Painter an the
Photograph, University of New Mexico, 1972, p. 259.
Cil. y trad. al inglés por Ades, Dawn, p. 8.

13, Hannah Hach,
Dada-Ernst, 1920-1

13. Hannah Héch, Collage, 1920
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t4. Hannah Hoch, Da-Dandy {{ragmento), 1919

Resulta constante la atencién que presta
a la condicién de la mujer: el mundo con-
vencional y burgués es representado con
ironfa, siendo el leit-motiv de toda su obra.
Trata la figura humana en sus montajes
como maniquies, contorsiones y desarticu-
laciones completamente forzadas. La intro-
duccién de} color en sus obras {coloreado
a mano) es deierminante con respecto a

otros fotomontadores.

Resefa histérica del fotomontaje
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3. John Heartfield y las portadas

que critican el poder

El fotomontaje fue cada vez mas utilizado
por todas las fuerzas politicas de Europa y
Rusia en las décadas anteriores a la Segun-
da Guerra Mundial. Pero no puede sor-
prender que el fotomontaje sea especial-
mente afin a la izquierda politica, pues es
un medio ideal para expresar la dialéctica
marxista.!® Sin duda, quien lo utilizé de
forma mas brillante fue Heartfield, primero
contra la Republica de Weimar y luego para

reflejar la terrible ascensién del fascismo y

de la dictadura de Hitler.

2001, nEN UBIRMENSCH) Schluckt Gold und reder Blech

15. John Heartfield, Adolfo ¢l Superfiombre.
Traga oro y habla kojalata, 1932

10 Segiin 1a cudl, ef curso de la historia se halla con-
dicionado y determinado por ¢l desarrollo de las rela-
ciones de producciéa, distribucién y consumo de
bienes necesarios a la vida de 1a humanidad; lo cual
motiva el deseo del poder, la formacién de clases
sociales, y la lucha de éstas entre si; se opone por
anto, a toda filosofia idealista, que considera al pro-
letariado servidor de la burguesia y que debilita las
energias del proletariado en Ia lucha por su libertad.
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16. lohn Heartfield, Historie Natural Alemana: Metamorfosts, 1934

Las actividades en la politica aportan a
los trabajos de John Heartfield un estilo
nuevo; el uso de un lenguaje y de unos
medios que son innovadores en el mundo
del arte, y dan un caricter vigorosamente
revolucionario tanto al contenido def men-
saje como 2 la forma.

Para él, la fotograffa tiene un valor fun-
cional como instru:mento para la propagan-
da politica. Sus trajaajos se publican en la
prensa diaria pero !después adquieren ma-
yor volumen en el campo editorial, donde
se puede apreciar su trabajo de grafista, con
una abundante utilizacién de la tipografia,
las imé4genes fotograficas obtenidas de di-
versas fuentes, el cc'i>lor, los grafismos, etc.

1
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John Hearxfield:

abajo ixq.

17. La slembra de la muerte.
Donde este sembrador recorve los
. campos, cosecha hambre,
‘ guerra y fuego, 1937
abajo centro

18. El sentido del saludo &ltlerlano.

Un pobre iombre pide grandes

donativos. Lema: Tras de m{

Ray millones, 1932

| abajo der.
1. Bellotas alemanas, 1933

Dle gﬁaat des Todes

Wo dieser Samann geht durchs Land,
Etntet er Hun._ggr, Krieg und Brand

-

Heartfield el mecdnico, como era llama-
do por los dadaistas, solia merodear por las
librerias especializadas en forografia duran-
te horas, buscando alguna foto interesante;
acostumbraba conservar fotografias de
libros, revistas, agencias fotogrificas y pe-
ribdicos; y principalmente tener fotos que
eran diseitadas por él, y que encargaba a
fotografos profesionales que seguian cro-
quis exactos de las imdgenes que tenian
que obtener, ain después en el laborato-
rio, permanecia junio a la ampliadora insis-
tiendo en los matices que se debian de
conseguir, hasta que las ampliaciones esta-
ban listas. Después ias secaba, cortaba, y
retocaba, pasando hasta cinco horas en el
retocador, temiendo siempre que al hacer-
lo las echara a perder —por ello, se rodea-
ria, mas tarde, de un grupo de especialistas
calificados—, y asi hasta obtener el foto-
montaje. Sin duda era un trabajo muy ago-
tador, sin embargo para él sélo representa-
ba el concretar una idea, ya que surgian

nuevas y habia que hacer nuevos trabajos.
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Montage significa en aleman “ajuste” o “ca-
dena de montaje”, y Monteur, “mecanico”,
“ingeniero”. John Heartfield, quizds el artifi-
ce més conocido del fotomontaje, era llama-
do el Monteur Heartfield por los dadaistas,
no sélo por sus fotomontajes, sino en reco-
nocimiento de la actitud, que todos ellos
compartian, respecto a la propia obray la
relacién de ésta con las jerarquias artisticas
existentes.'!

Corno imdgenes, los fotomontajes de
Heartfield son instantineamente claros y
directos, por muy sutil que sez el mensaje.
En general se publicaron en Arbeiter-Ilius-
trierten Zeitung (Periddico Itustrado Obre-
10), revista que ltegé a tirar de 200,000 a
500,000 ejemplares cada semana de 1927 a
1931. Cuando se expusieron las obras he-
chas para AlZ, Heartfield siempre insisti¢
en colocar un ejemptar de la reproduccién
de la revista junto al original, para subrayar
que sus obras eran propaganda politica
dirigida al “gran publico”, no obras de arte

privadas.

11 pdes, Dawn, p. 7.
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L.a imagen cubre toda la pigina y parece
siempre sin composicion, casi arbitraria; la
primera impresi6n es la de una foto de
reportaje especialmente lograda. Mientras
que los dadaistas trataron de evitar toda
expresion de una ideologfa —aunque esta
presente en toda imagen que pretende
representar la realidad, como ya lo hemos
visto-—; Heartfield aislaba las imigenes y
lograba integrarlas de forma que revelaran
exactamente cudl era la ideologia, seiialan-
do asi, la estructura clasista de las relacio-
nes sociales, o poniendo al descubierto la
amenaza del fascismo.

También el surrealismo parece aportar
algo a las composiciones del Heartfield mis
- maduro: ¢ciena atmosfera onirica, extraios
efectos. Sus fotomontajes son tratados
como cuadros, con retoques de pincel y
sombreados con aerégrafo, lo cual les con-
fiere una cualidad pictérica.

20. John Heartfield, Mimifry, 1934

12 Renau, Josep, “Homenaje a John Heartfield”,
PbotoVision afio 1, nim. 1, Madrid,
julio-agosto de 1981, pp. 11-16.

Todo en funcion de la revolucién que
supone el transformar los medios técnicos
de reproduccién en medios directos de
produccién de obras de arte; como el foto-
montaje politico, que en palabras de Josep
Renau, “[...] es la Gnica forma artistica has-
ta hoy Jograda capaz de representar verosi-
milmente el caricter absurdo y paradéjico
de la sociedad dividida en clases antagéni-
cas en que vivimos, es decir, su esencla
contradictoria, no visualizable ni fotogra-

fiable en un espacio real y concreto, en
12

tanto que relacién real. [...]
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»EIN FESTE BURG IST UNSER GENF«

CHOR DER RUSIUNGSINDUSTRE

21, John Heartfield, Coro de la Industria
armamentista: <Un fuerte castillo es naestra
Ginebras. SI quieres ofitener encargos de
armamento, financia conferencias para la
paz, 1934

... 5O iM DRITTEN REICH

22, john Heartfield,
Tal comp en la Edad Media...
asi en el Tercer Relck, 1934




23. Josep Renau, Cartel de cine, 1945

4. Josep Renau y

“The american way of life”

Renau fue un artista nacido en Valencia,
modelado en México y madurado en Berlin
Oriental. Los criticos no han sabido ver en
su trayectoria una coherencta al margen de
las vanguardias clasicas, pero si hubiera
que buscar afinidades, Renau se sitia entre
el dadaismo berlinés y la escuela muralista

mexicana.

Resefia histérica del fotomontae 31

Es indiscutible en él, la influencia direc-
ta de John Heartfield, en la manera que
utiliza el fotomontaje en el nivei de critica
y ataque al Poder; y por otre lado, valora y
aplica el nivel conceptual que se manifiesta
en el muralismo mexicano, propio igual-
mente de una ideologia de izquierda y de
un valor de antimercancia:

{...] la pintura mural es 1an antimercancia

como el fotomontaje politico, puesto que,

en tanto que obfeto pictérico inmobiliario,
no es susceptible (salvo en muy raras excep-
ciones) de ser vendido ni comprado |...}
esos «espacios y paredes de edificios» son
exteriores, su funcin estd forzosamente
condicionada por un espectador indetermi-
nado e indeterminable, es decir, porun
ptiblico estadisticamente absoluto (cosa
que no pasa, salvo en el caso del carel pu-
blicitario, con ninguna otra forma «pictéri-
car, incluyendo el fotomontaje politico). Por
lo tanto, si la inmensa mayoria de la gente

que circula por no importa que calle, plaza o

ciudad son tan pueblo como los destinata-

rios de los fotomontajes de Heartfield, la
pintura mural exterior va indiscriminada-
mente dirigida —quiérase 0 no—a ese mismo

pueblo «en sentido amplio y directos |...] 13

En el dmbito del disefic grafico, y més
concretamente en el del cartel, Renau al-
canzd renombre como artista y tedrico
durante los aiios treinta. Insisti en que el
cartel fue la causa de una revolucién visual
tan importante como €l cine, aunque fue
olvidado, sin embargo, por los historiado-
res del arte y mirado como un “pasatiem-

po” por los artistas.

13 fbid., p. 12.
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En 1931, se inscribe al Partido Comunis-
ta espafiol, y tanto en ese momento como
después en su exilio en México, trabaja en
lzs nuevas experiencias del fotomontaje, el
cine, el cartelismo y el disefio de anima-
cién.

«Al comienzos, dice Renau, «s6lo trabajaba

en blanco y negro; usaba los fotomontajes

con un fin critico, la lucha contra el fascismo

y la miseria. Al final de la Repiiblica Espafio-

la, me encontré a mi mismo cambiando

hacia foromontajes positivos. Entonces
usaba el color como un valor emocional. No
fue l!a.sta mads tarde en México, cuando me

di cﬁenm de que la divisién critica blanco y

negro ¥ positivo/color era arbitraria e impru-

dente. Desde entonces he utilizado igual-

mente el color con un propésito criticon, 4

La estancia en México le dio la oportuni-
dad de conocer la tremenda influencia
propagandistica estadounidense y en 1947
Inicié 1a serie de fotomontajes en color The
American Way of Life (La Manera America-
na de Vivir).

El objetivo consistia en evidenciar las
contradicciones del sistema capitalista
norteamericano utilizando el idioma uni-
versal creado por {a publicidad, paradigma
de aquel sistema. Renau queria develar la
doble faz de aquellas imAgenes hipocritas y
autocomplacientes con las consignas de
paz, justicia, bienestar y libertad, y descu-
bria su costo y su engafio: represion, racis-
mo, corrupcidn, especulacién, militariza-
cién y escalada armamentista. Esa fue fa
primera vez que Renau se dedic6 a una
serie en lugar de hacer fotomontajes aisla-

dos.

14 Renau ha preparado un importante ensayo te6rico
sobre el color en el fotomontaje, que es todavia iné-
dito, Cit. por Naggar, Carole, “Los fotomontajes de
Josep Renau”, PhotcVision, p.9,

Plisticamente, Renau, sacrificaba la pers-
pectiva en funcién del significado y la natu-
ralidad de los colores al efecto. Articulacio-
nes forzadas y cromatismos estridentes
estaban destinados a propiciar un mayor
efecto. Renau estaba convencido de que el
mero acto de reunir varias imdgenes sobre
un mismo soporte ya obligaba al especta-

dor a conectar sus significados.

24, Josep Renat, portada de
The American Way of Life
(La Manera Americana de Vivir), 1967
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Usé los colores propios de las imigenes
publicitarias como elemento de critica;
otras veces lo hace con un valor emotivo
de forma mis sobria. Por ejemplo, las esce-
nas de guerra o de miseria estin tratadas
frecuentemente con ciertos virados mono-
cromos, con tonalidades lividas.

Una de las mis grandes diferencias que
existen entre Renau y otros fotomontado-
res, es que solamente trabajaba a partir de
recortes de material grifico ajeno, y a pesar
de manejar con destreza la cdmara no in-
clufa nunca sus fotografias, estos condicio-
namientos propiciaban soluciones graficas
novedosas, como diversos juegos de con-
traposicion figura/fondo, o la disposicién
de elementos en € interior de figuras no
rectangulares y la ruptura de los limites
rectilineos que la imagen parecia tener

asignados.

25. Josep Renau, El gran desfile, 1957-1965 Asi, los fotomontajes de Josep Renau,

B. BAUHAUS, TRANSFORMACION DEL
ROL DEL DISENO EN LA SOCIEDAD

Los movimlentos artistico-formales nacidos
en Europa ejercieron una influencia directa
en todo el mundo a través de la escuela
alemana de disefio llamada Bauhaus.

La escuela Bavhaus o Casa de la cons-
truccion, fue fundada en Weimar en 1919,
por el arquitecto Walter Gropius, que in-
tentaba realizar la sintesis de las artes en
beneficio de la edificacién, es decir, de un
marco repensado para la vida moderna. Asi,
Ia Bauhaus se convirtié en el verdadero
centro de investigaciones estéticas en Eu-

ropa.

estin orientados a aquellos deseosos de un
arte que nos ayude mds que a contemplar

el mundo, a comprenderlo y transformarlo.

Su principio dominante fue el funcio-
nalismo, teorfa que defiende el princi-
pio, de que la estructura y la finalidad
de cualquier objeto deben ser visi-
bles, y que es estéticamente incorrecto
tratar de ocultarlos. Por lo que supuso
no sélo un cambio en el disefio, sino
también una transformacién del rol del
mismo en {a sociedad, y en Gltimo término,
hasta unz transformacién de la cultura v la
sociedad.

26. Herbert Bayer, portada de
Bauhiaus 1, 1928
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1. Man Ray y la fotografia sin camara

Man Ray, pintor y fotégrafo americano, que .
inventd en 1920 la técnica del fotograma

(fotograffa sin cdmara), que consiste en

depositar un objeto cualquiera sobre el

papel sensible y proyectar un rayc de luz

sobre el durante un determinado tiempo.

Este tipo de disefio fotogrifico (al que el

autor dio su nombre rayograma) esti,

junto al fotomontaje, en el origen del foto-

grafismo.

28, Man Ray, Sin titulo, hacia 1925

El juego improvisado de la luz sobre el
papel, produce la deformacién de los obje-
tos y da como resultado sorprendentes
imdgenes producidas por sobreimpresién.

Man Ray fue un artistz capaz de utilizar con

entera libertad tanto la fotografia como la

pintura para expresar sus suefos y fantasias,

Incapaz de limitarse a una sola de ias dos,

solfa decir: «pinto lo que no puedo fotogra-

fiar y fotografio lo que no quiero pintars, Su
inclinacién por la ruptura de la normas y la

investigacidn de los fallos ocurridos en el

laboratorio le permitieron desarrollar varias

técnicas fotogrdficas muy imaginativas ...}

27. Man Ray, autorretrato para Minotaure nam. 3, 1933

13 Goe, Brian (comp.), Técnicas de los grandes
Jotégrafos, Madrid, Hermann Blume, 1983, p. 118,




29. Man Ray, El violén de Lngres, 1920

La obra de Man Ray tocé pricticamente
todos los camypos: retrato, modas, naturale-
Za muerta, construccién de la imagen y
fotografia de objetos, desnudo y experi-
mentaciones diversas (entre las que scbre-
salen los rayogramas y las pseudosolariza-
ciones). Sin duda, su mejor legado para la
posteridad lo constituyen estas dltimas, y la
coleccién de retratos, que conforman un
valioso documento de los personajes que
hicieron de Paris l1a capital mundial del arte
y l2 cultura. Esto, naturalmente, junto a su
ejemplo personal de tenacidad e inquietud

que cultivaron su fuerza vital creativa.
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30. Man Ray, Ragograma: Kiki beblendo, 1922
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2. Moholy-Nagy y la armonia
pintura-fotografia

Laszl6 Moholy-Nagy, artista hiingaro, se
interesa por el grafismo, la pinturay la
fotografia. En 1923 entra a formar parte de
la Bauhaus, como profesor e investigador
en la teoria de la percepcién, en el estudio
de nuevos materiales, en cine y en fotogra-
fia. Sus fotomontajes, en esta época, pue-
den incluirse dentro de una investigacion
genefal que toca todos los aspectos de la

comunicacién visual.

31. Ldszl6 Moholy-Nagy, Autorretrato, 1925

Moholy-Nagy comprendié que todas las
técnicas nuevas del cine, montajes, trucos
fotograficos y Angulos de cdmara, podian
usarse como elementos creativos en los
carteles.

Con la supresion de la Bauhaus por e}
nazismo, continud su labor en los Estados
Unidos como experimentador y tedrico,

dirigiendo la Nueva Bauhaus de Chicago.

32, Lészlé Moholy-Nagy,
Estructura del Mundo, 1927

Su obra se rige formal e ideolégicamen-
te por la estética constructivista, y la carac-
teristica particular sobre sus montajes es
que son totalmente experimentales y de
diferente naturaleza. Segin sus teorias, el
fotomontaje puede ser dramdtico, lirico,
naturalista o abstracto, segin el desarroilo
que sigan, requiriendo siempre de una
intensa gimnasia de la vista para asimilar y
ampliar ia asociacién de las imigenes.
Moholy-Nagy fue quien pronosticé que los
analfabetos del futuro serdn aquellos que
no sepan utitizar la cdmara fotogrdfica.

Moholy-Nagy tuvo tantos estilos a la vez
y realizd tantos experimentos diferentes
gue puede decirse que dio vida a su teoria
de la complejidad simultinea. Sus foto-
montajes constituyen otro intento de de-
mostrar como puede la fotografia conser-
var todo lo que ocurre a la vez en €] mo-
mento. Pero sobre todo, queria poner en
relieve que la fotografia imitativa {fotogra-
mas) podia fraginentarse y montarse de

i
una forma mds ilnteresante y creativa.

33. L4szl6 Moholy-Nagy,
Barra relampagueante, 1940



3. Herbert Bayer y la tridimensionalidad
del montaje

El austriaco Herbert Bayer, logré afiadir la
tridimensionatidad a los efectos del monia-
je, por medio de 1a uni6n del dibujo y el
retoque por pulverizacién con aerdgrafo.
Con ello introduce una sensacién surrealis-
ta en el arte aplicado.

Bayer dirigi6 las clases de grafismo en la
Bauhaus de Dessau en 1925. Trabajé en la
revista Vogue en Alemania y en el estudio
publicitario Dorland, de Berlin.

Herbert Bayer:

arriba

34, Autarretrato, 1932

arriba der.

35. Metamorfosis, 1936
derecha

36. Metropolitane Solltario, 1932
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El fotomontaje de Herbert Bayer Meta-
morpbosis realizado en 1936, sugiere inge-
niosamente una extrana refacién entre las
formas no-objetivas y las figurativas. Toma
las formas geométricas basicas que habia
utilizado en su dibujo para la portada de 1a
revista Bauhaus en 1928 —hecho mientras
creaba el taller de disefo grifico en la Bau-
haus de Dessau— y las presenta saliendo de

una caverna oscura hacta un paisaje romén-

tico,

Quizd Bayer esté, al
mismo tiempo, ha-
ciendo una suave criti-
ca de los supuestos
ideales platdnicos del
arte no-objetivo (abs-
tracto), con su utiliza-
cién de las formas
“ideales” elementales;
que nosotros, la espe-
cie humana, que vivi-
mos en la oscuridad,
s6lo vemos las som-
bras de la pared.
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37. Herbert Matter, cartel para la
Oficina Nacional de Turismo de Suiza

4, Herbert Matter y el disefio
foto-grafico '

El disefiador grafico suizo mis relevante de
este periodo es Herbert Matter, que tras
estudiar pintura en Ginebra y Paris colabo-
16 con el cartelista Cassandre y con Le Cor-
busier.

Fue uno de los primeros disefiadores
gréficos que represent6 mejor la interac-
cidn del disefio con la fotografia, dandole a
esta un valor completamente funcional.

En 1932 disefié en Zurich material pu-
blicitario, en especial con montajes para el
servicio de correos y de ferrocarriles sui-
zos. También para las revistas Vogue, Har-
per’s Bazaar y mis tarde como disefiador

para el Museo de Arte Moderno.

€. CONSTRUCTIVISMO SOVIETICO,
NUEVO GENERO DE AGITACION

Asf como en el Occidente el fotomontaje
nacié dentro de la vanguardia dadaista,

en la URSS en cambio, se da a partir del
Constructivismo y esto le proporciona, en
su contexto social y politico, una personali-
dad notablemente diferente.

Gustav Klutsis, teérico del fotomontaje,
lo define como un nuevo género artistico
de agitacidn, en la afirmacién pronunciada
en Moscid en 1931, resaltaba €] enlace del
fotomontaje con la politica revolucionaria y

con el progreso iécnico e industrial.

38. Gustav Klutsis, cartel para una exposicién
anti-imperialista, 193]

El fotomontaje aparecit en la URSS bajo
la bandera de Lef (Revista del frente artisti-
co de izquierdas, 1923-1925), entre cuyos
fundadores se encontraban Mayakovski,
Osip Brik, Tretyakov y Rodchenko. Alexan-
der Rodchenko, que hizo su primera serie
de once fotomontajes para el poema de
Mayakovski, Pro Eto (De est0), s€ encargd
del diseio y las portadas de la publicacién.



39. Alexander Rodchenko, fotomontaje acompa-
fiando el poema de Mayakovsky: De Esto, 1923

El impulso que habfa detrds de Leferala
necesidad de ligar la teoria constructivista
con la practica del artista individual. De
esta forma, surgen en el Constructivismo,
las ideas de la composicidn dindmica, la
sorprendente angulacidn del punto de
vista, la superposicién de motivos, y el
realismo en el detalle; las cudles al ser apli-
cadas en el cine, apoyaron al espectacular
desarrollo de la cinematografia soviética;
tal como lo definiera Racul Hausmann al
describir el fotomontaje como una pelicula

estdtica.
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1. Alexander Rodchenko y la ruptura
de unicidad en los planos
Rodchenko fue el maximo exponente foto-
grafico del constructivismo soviético y su
obra discurrié en dos principales planos: el
fotomontaje y la fotografia experimental.
Los fotomontajes de Rodchenko se ca-
racterizan por su naturaleza narrativa, en
ellos se produce una ruptura con el requi-
sito de unicidad detl plano de representa-

cién.

40, Alexander Rodchenko, Esta portada presenta
a Lilya Brik del poema de Mayakovsky: De Esto,
1923

En Pro Eto, no encontramos una ilustra-
cién literalmente vinculada al texto poéti-
co, sino mis bien al comentario propio del
artista; a través del uso de metdforas de
doble sentido, Rodchenko vierte sus re-
flexiones en conceptos tales como amor, la
felicidad v el ideal de la vida de la clase
media. Collage, fotomontaje, tipomontaje,
fotograma y fotografia se convierten en las

técnicas usuales de sus busquedas creativas.
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En 1924 decide tomar ¢} mismo las foto-
grafias y esto fue posteriormente decisivo
para el futuro de su carrera como fofégrafo
documental experimental. Logrando obte-

ner imagenes fotograficas directas con

puntos de vista muy novedosos, basindose
en los principios constructivistas Rodchen- |
ko mird el mundo desde dngulos inusuales,
forzando perspectivas en exagerados pica-
dos o contrapicados, enfocando primeros

términos desproporcionados y buscando e}

dinamismo en las diagbnales.

42. Alexander Rodchenko, La fotSgrafa Yevghenya
Lemberg con Lelca, 1934

41. Alexander Rodchenko, Plonere, 1930



2. El Lissitzky y el potencial fotografico
en la imprenta

El Lissitzky aporta la armonia de su inventi-
va con sus ideas marxistas sobre 1a vida
social. Resulta para él un modo de comuni-
cacién mds directo y popular que la pintu-
ra, con los medios apropiados para suscitar
la sorpresa y sobre tode por su capacidad
de reproduccién en la imprenta.

Ademds de fotdgrafo y grafista, fue ar-
quitecto, ilustrador y difusor de 1a cultura
soviética en el exterior. En 1922 organiza
en Berlin la primera muestra del arte figu-
rativo de la URSS. Hay que afiadir que fue
uno de los introductores de la fotografia a
gran escala en los proyectos de stands de
exposicién, abandonando el principio del
dispiay bidimensional por el montaje de

paneles en el espacio.

43. E Lissitzky, El Constractor (autorretrato), 1924

“[...] El Lissitzky se encuentra entre los
primerisimos disefiadores grificos que
reconocieron el potencial de la fotografia
en la imprenta y en el disefio grifico. Sentd
las bases de los efectos de Ja superposicién
con doble exposicién y de la fotografia sin
cdmara [...]"% )

16 Hurlburt, Allen, Disefio Foto-Grdfico, Barcelona,
Gustavo Gili, 1985, p. 40.
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Allen Hutlburt, director de arte, encon-
tr6 un ejemplo de la previsién de Lissitzky
en el disefio grifico, cuando afirmé que las
técnicas de reproduccién fotomecdnica
finalmente eliminarian las estrictas restric-
ciones rectilineas de los tipos de plomo,
los grabados y la compaginacién tradicio-
nal. En la actualidad, esto parece cumplir-

se, pero Lissitzky no contaba con las nue-

vas tendencias electrénicas.

44 El Lissitzky, La URSS en Construcciin
ndm. 10, 1932

1928

29 uanz-2Barn

KUNSTCEWEARABEMUSEUM ZURICH

45. El Lissitzky, cartel para fa
Exposicién de Arte Soviética, 1929
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47, Lola Alvarez Bravo,
El susfio de los pobres 11, 1940

D. ESTETICA EN EL FOTOMONTAJE

Lz bisqueda de la belleza, estd indudable-
mente presente en la construccién de foto-
montajes. En este apartado sitdo dos casos
en los que la creatividad ha aportado solu-
ciones llenas de ingenio, que al mismo

tiempo expresan uni carga conceptual

innovadora.

2. Lola Alvarez Bravo y

el punto de fuga del
fotomontaje mexicano

El montaje de fotografias cons-
tituye una faceta muy particu-
tar del trabajo de la fotdgrafa
mexicana Lola Alvarez Bravo,
pues involucra un procedi-
miento que se aparta del ma-
nejo acostumbrado del negati-
vo, creando coniuntbs muy

variados.

1. Poetismo checoslovaco

El movimiento lamado Poetismo, se mani-
fiesta en Checoslovaquia con las primeras
formas de montaje fotogréfico. Fundado
por Karel Teige en 1924 bajo Iz influencia
de Apollinaire y sus caligramas.

El Poetismo redne a escritores y pinto-
res que experimentan varias técnicas y
férmulas expresivas en el campo de la poe-
sia visual, del collage, el grafismo, la cali-
grafia y la tipografia.

El autor mds conoci.do es Jiri Kolar que
consigue una nueva y original técnica de
montaje, llamada roldze: se trata de frag-
mentar la reproduccién de un cuadro fa-
mOoso en una secuencia de tiras igualés,
yuxtaponiéndolas con intervalos precisos e

intercalindolas.

46. David Hockney. George, Blanche, Cella, Albert y Percy, 1983
—Hockney utiliza en este collage ia técnica de Kolar llamada roldze.
Con una expresién indudablemente cinética, captura los sujetos foto-
gréficos en diferentes momentos y los redne en el plano bidimensio-
nal. explotando la secuencia de la accién obtenida por la edicién de
las im&genes, alcanzando resuitados més que estéticos—

Pionera en México de-esa técnica, cuyas
raices pueden rastrearse en los experimen-
tos fotogrificos que desde principios de
siglo buscaron quebrantar las leyes de Ia
imagen para propener un nuevo lenguaje
visual, Lola Alvarez Bravo la utiliza desde
mediados de los afios treinta, cuando com-
pone El suefio de los pobres Ii. Aqui, el
fotomontaje representa la visién onirica
del nifo mediante imzigeﬁes sobrepuestas
en las que se funden los diferentes planos

—suefio y realidad—.
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Sin embargo, para la fotdgrafa, las com-
posiciones en base al recorte y enltace de
fotografias, mostraban su méxima eficacia
cuando eran utilizadas en el campo publici-
tario, debido a su capacidad para reunir e
ilustrar en un todo elementos que la cima-
ra recoge dispersos. De ese modo, destind
sus fotomontajes al servicio de necesidades
especificas de difusién. Desde 1935 hasta
1950, a encargo de oficinas publicas o em-

presas privadas, ella disefia conjuntos foto-

grificos cuya sobrecargada combinacion de
48. Lota Alvarez Bravo, 49. Lola Alvarez Bravo, elementos logra un efecto dinimico y una
Abriendo caminos, 1948 Universidad Femenina, 1943 impresién maltipte. De modo similar alo
que ocurre, por ejemplo, con algunos mu-
rales de Diego Rivera, algunos de estos
conjuntos se organizan en torno a un ele-
mento central que marca el punto de fuga
de la composicion y que sefiala el asunto
principal. Tal es el caso de, Abriendo cami-
nos, Universidad Femenina y en especial,
de Hilados del norte 1, donde a partir de
un eje se despliegan dos simetrias tan se-
mejantes que a primera vista una parece

espejo de 1a otra.
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51. Lola Alvarez Bravo, Hilados del norte 11, 1944
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Contrariamente en Ferrocarriles, Com-
putadora I y Anarquia arquitecténica de
{a Ciudad de México, ordena sus piezas en

un deliberado caos que contribuye a resal-
tar el caricter vertiginoso de las actividades
industriales, las redes de comunicacién y
demds temas promocionados. La moderni-
dad industrial y el desarrollo técnico a los
que México accedia hacia los afios cuaren-
ta, constituyen la materia prima de estos
montajes que, de acuerdo con sus fines de

divulgacién, fueron expuestos en lugares

publicos.

Lola Alvarez Bravo:

arriba

52. Ferrocarriles, 1955
xquierda

53. Computadora I, 1954
derecha

54. Anarquia arquitecténica
de [a cludad de México, 1953



55. Lola Alvarez Bravo,
Sirenas del aire, 1958
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Sin embargo, la fotdgrafa mexicana re-
curri6 de nuevo a esta técnica para insistir
en la representacién de escenas fantésticas,
como son Sirenas del aire y El suevio del
abogado, ambas magnificos ejemplos de
un oficio minucioso que se somete malea-
ble a los mis variades propositos,

Particularmente, reconozco como ex-
traordinaria, |2 influencia de los muralistas
mexicanos: Rivera, Siqueiros y Orozco, en
la obra de Alvarez Bravo. Considero que la
estructura compositiva que se origina en
una imagen central, y que actia como pun-
to de fuga, no solamente al nivel de la pers-
pectiva, sino en la temitica, enriqueceria

conceptual y visualmente cualquier foto-

montaje.

56. Lola Alvarez Bravo,
El suefio del akogado, 1945

45
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E. FOTOMONTAJE DESDE 1950

HASTA HOY

En este periodo, |2 obra fotogrifica deja de
lado su valor en si misma, 0 su valor como

representacién figurativa, para convertirse

en material de creacién gréfica.

El fenémeno del disefio grafico, ha ad-
quirido a lo largo de estos anos una nueva
dimension. La publicidad se ha convertido
en el simbolo de ese movimiento de inten-
sidad que se ha apoderado del mundo
entero.

En los Estados Unidos, después de la
guerra, la publicidad se erige en ciencia de
la motivacién, valiéndose para ello de una
extensa manipulacién de la imagen y tam-
bién del slogan.

Es entonces cuando, por el juego de la
técnica, la imagen fotogrifica se puede
transformar y modificar en miltiples vias
de expresién.

Las diversas téenicas de laboratorio y la
inmensa gama de innovaciones del material
fotogréfico que surgen a partir de 1os afios
cincuenta, permitirdn la obtencién de efec-
tos poderosos e innovadores.

Casi hasta la década de los cincuenta, el
fotomontaje, el fotograma y la foto colorea-
da, eran bisicamente las Gnicas manipula-
ciones que se daban dentro del fotografismo.

Con las nuevas técnicas de laboratorio
utilizadas después de tomada la foto, se
pueden manipular las imdgenes. Entre
otras tenemos: El doble o midltiple positiva-
do; la reticulacién (efecto de un calor exce-
sivo sobre la emulsion de la pelicula); la
solarizacién (combinacién de imigenes
negativas/positivas que se obtiene expo-
niendo la pelicula a 1a luz en la mitad del
proceso de su revelado); el bajorrelieve,
que da la impresi6n de grabado; los efectos

del zoom, etc.

1. Los recursos tecnolégicos

El espacio de 1950 a Ia actualidad, ha con-
templado un incontenible perfecciona-
miento de todos los recursos tecnolégicos,
originande la proliferacién de nuevas “he-
rramientas” y “componentes”, utiles para la
construccion de fotomontajes.

a. El material fotogrifico

El inmenso avance tecnolégico en el mate-
rial de fotografia que se ha producido en
este periodo, y que ha invadido el mercado
en forma vertiginosa (papeles y peliculas
sensibles, cimaras y objetivos, accesorios
de todo tipo), ha contribuido a revolucio-
nar radicalmente el campo de posibilidades
grificas y ha abierto numerosos nuevos
caminos al polimorfismo del lenguaje visual.
b. La computacién

Actualmente, el disefio grafico, como otras
esferas de la actividad humana, estd su-
friendo cambios brofundos debidoala
introduccién de la electrénica y por consi-
guiente de la computacién. Con la compu-
tadora, una nueva herramienta, distintas
posibilidades grificas y nuevas estéticas se
presentan ante el disefiador. La posibilidad
de crear nuevas imdgenes, manipularlas y
transformarias a gran velocidad, animarlas,
etc.

Es posible almacenar y digitalizar una
imagen real, capturdndola a través de video
—congelindola en la pantalia—, para poste-
riormente manipularla en su forma, color,
sombra, brillo y liminosidad, ademis de
aplicarle numerosos efectos especiales.
Otra opcién mis novedosa, es ¢l empleo
de cdmaras digitales que almacenan ias
fotografias digitalizadas en un disco inter-
no, o en algunos casos, en miltiples discos
externos, rompiendo con la limitante que
tienen las unidades internas de una posible

falta de espacio para guardar imdgenes.




57. joan Fontcuberta, fotomontaje, |s. f.}

Actualmente —con fines editoriales y
audiovisuales—, este proceso se realiza
mediante scanners, que digitalizan Yas ima-
genes fotogrificas, obteniendo un positivo
tramado, permitiendo un control mucho
mayor sobre su proceso y manipulacidn, lo
que se traduce en una calidad excelente a
un bajo costo y que permite también, una

mayor productividad.
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2. Jerry Ueismann y otras nuevas
tendencias contemporineas del
fotomontaje

La década de los setenta fue para el foto-
montaje un resurgimiento. Los fotdgrafos
retomaron su uso, y aunque muchos lo
abandonaron mis tarde para realizar un
tipo de fotografia muy distinta, otros lo
siguieron utilizando regularmente, y sobre
todo continuaron teorizando sobre sus
conceptos.

Las nuevas tendencias del fotomontaje
contemplan basquedas mis esteticistas y
conceptuales, alejandose cada vez miés del
fotomontaje politico, tal vez por temor a la
censura.

El disefio grifico recupera también en
estos anos la prictica del fotomontaje co-
mo un hecho casi cotidiano, 1a mayor parte
de los fotdgrafos contemporineos que
utilizan el fotomontaje como medio para
comunicar, han tenido estudios en el cam-
po creativo de la publicidad, sobre todo en
5us inicios.

Entre ellos Joan Fontcuberta, nacido en
Barcelona en 1955, que se ha sumergido en
el mundo de la fotografia, no sélo como
fotégrafo, sino como ensayista y organiza-
dor de actos relacionados con las artes
plasticas. Ha intentado Hevar al espectador
a una actitud de sorpresa o misterio frente
2 unas imdgenes que van desde un corte
muy agrio a otras en donde dominan los
espacios irreales. En la actualidad, ha aban-
donado este método para interesarse en
una fotografia esteticista que intenta buscar
una segunda realidad, a veces entre ele-

mentos extrafios.
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Ast, Ia experimentacion dentro del foto-
montaje contemporaneo, tiene como obje-
tivo todo tipo de creacién fantdstica. En los
Estados Unidos, merece una mencién des-
tacada Jerry Uelsmann, quién hace gala de
una técnica depuradisima de la sobreim-
presion, que a veces alcanza la verdadera
excelencia; la recreacién de paisajes impo-
sibles, en los que a menudo se integra la
figura femenina, configura su temdtica
predilecta. En la actualidad, se ha interesa-
do mas en el empleo de los medios infor-
maticos y en su infinita gama de posibilida-
des para conseguir este tipo de imdgenes,
sacrificando el trabajo en el laboratorio en
funcién de conseguir sus objetivos icono-
grificos.

En el 4mbito latinoamericano, la tenden-
cia fotogrifica que parece prevalecer es el
documentalismo social de alto contenido
critico, y hasta esa inclinacién ha llegado el
interés de maniputar “la realidad”, como es

el caso del fotdgrafo mexicano Pedro Meyer.

58. Jerry Uelsmann, Sin titulo, 1983

59, Jerry Uelsmann, Sin ttulo, 1969




3. Pedro Meyer y el viaje de la
fotografia documental a la digital
Pedro Meyer se ha dedicado por entero a la
fotograffa documental, desde sus origenes
el trabajo que ha realizado es motivado por
la blisqueda de imédgenes que reflejan su
criterio propio confrontado al mundo,
intentando impregnar a sus imigenes de
todo aquello que ha visto y vivido.
Indudablemente la fotografia es el refle-
jo y representacion de la realidad, y a su
vez lo es del fotégrafo, Meyer ha estado
comprometido con un trabajo fotografico
alejado de la tendencia de querer cifrar en
cada fotografia la substancia y las circuns-
tancias de la nacidn, la clase, el género o la
condicién humana, todo su trabajo confor-
ma una sola visidn, que no puede ser en-
tendida individualmente, sino en conjunto

y que al estar reunidas cumplen con tales
propdsitos.

60. Pedro Meyer, Pedro Meger vs. la muerte
de la fotografia, 1991/94
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Su trabajo se ha desarroliado en México
y Estados Unidos principalmente, en todos
los lugares que fotografia, encuentra una
infinidad de historias que siempre ha teni-
do la intencién de compartir.

Actualmente utiliza los modernos me-
dios informaticos para contar y recrear esas
historias; d4ndole a las imigenes que com-
ponen sus fotograffas digitales una estruc-
tura documental. Para lograrlo, Meyer utili-
za la computadora combinando elementos
de sus propias fotografias, en ocasiones
tomadas anos atrds, proponiendo asi nue-
vas posibilidades de lectura de tales imige-

nes.

61. Pedro Meyer, E! Santo de Paseo, 1991/92
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En conclusién, Hausmann ha demostra-
do ampliamente tener razén desde que
escribié: “El campo del fotomontaje es tan
vasto gue tiene tantas posibilidades como
medios distintos existen, y los medios cam-
bian cada dia en su estructura soclal yen la
superestructura psicoldgica resultante. Las
posibilidades del fotomontaje s6lo estan -
limitadas por la disciplina de sus medios
formales”.” Desde la época en que Haus-
mann se ocupd del fotomontaje, se han
inventado procedimientos fotogrificos que
son ampliaciones y refinamientos potencia-
les del género. Curiosamente, €51amos tan
familiarizados con el fotomontaje que una
foto puede parecer un fotomontaje sin
serto en realidad.

Tan grande es la actual proliferacion de
fotom&mtajes y tan habituales se han vuel-
to, por ejemplo, en fa publicidad, que no
es posible ocuparse del tema en un estudio
de estas dimensiones, por lo que este capi-
tulo pretende describir los origenes hist6ri-
cos del fotomontaje e indicar ciertos temas
predominantes, que mis adelante utilizaré
para mi propuesta personal de su empleo
alternativo en 1a defensa del medio am-
biente.

17 Hausmann, op. cif. supra, nota 8, p. 48,

4. Compendio visual de otros autores

65. Richard Hamilton, ;Exactamente, qué es lo que hace a los fogares de hoy tan diferentes,
tan atrayentes?, 1956




63. Paul CitroEn, Metrdpolis, 1923

-—La obra de Citro&n quiz4 fue una inspiracién
para la pelfcula de Fritz Lang del mismo titulo,
una fdbula moral de pesadilla sobre una socie-
dad futura en que s6lo los ricos viven por encima
del nivel del suelo. La ciudad de rascacielos de la
pelicula, con aviones volando entre los edificios,
era una maqueta muy similar a la Metrépolis de
Citroén—
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64, Frederick Sommer, Max Ernst, 1946
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66. Terry Gilliam, fotomontaje para la serie de televisién de la BBC 67. Dragon Rojo Impresiéon Colectiva, cartel para

Monty Python's Flying Circus, 1971

RAP {Alternativas Radicales a Prisidn), 1975
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69. Tim Head, Equillbrio (Filo del Cuchillo), 1976
—El uso del espefo perturba el orden de Ia fotogra-
ffa para dar el efecto de fotomontaje—

hquierda

72. Robert Helnecken, Vacaciones, 1991
arriba

73. Shelly |. Smith, Nan/pdfaro sin titale, 1992
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70. lordi Cerda, Suite Freud-Lacon, 1983

71. Lynn Butler, Un paseo a través de la Tierra
del vacto sofioliento, 1986

74. Shelly |. Smith, 75. Diane Fenster, Nochie Sels, 1992
Garnchg de vestido sin titulo, 1992
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76, Martina Lépez, Sin fitulo 2, 1993




1. PROBLEMA
AMBIENTAL
EN LA CIUDAD
DE MEXICO

La palabra contaminacién ha empezado a
formar parte de nuestro lenguaje cotidia- )
no. En un inicio, se pensé que éste era un
problema exclusivo de las grandes ciudades
y de las dreas industrializadas, sin embargo,
se ha visto que su magnitud abarca todo el
planeta. La descarga indiscriminada de
desperdicios industriales y domésticos en
los cuerpos de agua, 1a emnisién de miles de
toneladas de particulas y gases a la atmds-
fera, y el uso y fabricacion de sustancias
quimicas sin considerar sus consecuencias
potenciales son sélo algunos de los dife-

rentes tipos de contaminacién,

s5

No obstante que todos hemos escucha-
do hablar de la contaminacién y aungque
nos percatemos de que deteriora los eco-
sistemas y nuestra calidad de vida, es pro-
bable que muchos de nosotros desconozca-
mos sus consecuencias y la forma en que per-
sonatmente contribuimos a este problema,

Y sobre todo en la ciudad de México,
donde es primordial la busqueda de una
educacién ambiental, que logre concienti-
zar a sus habitantes de los graves proble-
mas que enfrentamos, y de no hacerlo a
tiempo, los que podriamos enfrentar en un
futuro préximo.

A. ECOLOGIA MAS QUE UNA DEFINICION
Ecologia —del griego oikos, casa, y logia,
ciencia—,® es la parte de la biologfa que
estudia las relaciones entre los organismos
y el medio en que viven. Es una moderniza-
cién, mds funcional y cuzntitativa, del anti-
guo concepto de historia natural, el térmi-
no fue inventado por el zoblogo alemdn
Ernst Haeckel en 1869, y se divide en eco-
logia vegetal, animal y humana.

Para poder sobrevivir, todas las especies
necesitan adaptarse al medio ambiente a
fin de atender a las necesidades basicas de
energia, nutricién, defensa y reproduccién.
La ecologia estudia estas adaptaciones y los
valores que las afectan (suelos, climas,
presencia de otras especies, etc.). Las plan-
tas y los animales estdn ligados en la natu-
raleza por una red compleja de relaciones
de reciproca dependencia.

En la base de la pirdmide ecolégica es-
tdn las plantas verdes, que mediante el
proceso de la fotosintesis captan la energia
solar, no sélo para si mismas, sino para
todo el resto de los seres vivos.

18 “Ecologia”, Gran Diccionario Enciclopédico Hus-
trado, vol. 4, México, Reader's Digest, 1978, p. 1203.
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El excedente de alimento que producen
las plantas (inclusive frutas y semillas que
no se necesitan para la prolongacion de
una especie) lo aprovecha una segunda
serie de organismos: los animales y gérme-
nes patdgenos que se alimentan de plantas;
el nimero de individuos de estas especics
estd limitado por la cantidad de alimento
gue puedan conseguir sin exterminar las
plantas verdes, y por su capacidad para
resistir los ataques de la tercera serie.

Esta tercera serie estd compuesta por
los animales que comen animales, los para-
sitos de los animales y otros organismos
patogenos.

La ecologia estudia también lo que ocu-
rre cuando una especie llega 2 su tamafio
6ptimo, o sea, aquel en que cualquier au-
mento causa problemas de escasez de ali-
mentos o superpoblacién. Entonces la
especie tiene tres alternativas: o se adapta
limitando su expansién, o emigra, o perma-
nece en el mismo medio sin adaptarse, y
por consiguiente acelera su propia muerte
y extincidn. Asi, el establecimiento y super-
vivencia de cada especie depende de su
capacidad de adaptacién al medio bioldgi-
co y fisico.

Desde hace més de veinte afos la pala-
bra ecologia se ha puesto de moda en los
periédicos, campafias politicas y en las
escuelas, Hasta la década de los setentz es
considerada como: la ciencia que estudia

los organismos en su medio.

Hoy en dia la palabra ecologia se ha
popularizado con una gran variedad de
conceptos referentes a la idea del equili-
brio de {a naturaleza y al efecio que el hom-
bre puede tener sobre éste. Incluso se ha
generalizado el uso de la frase “equilibrio
ecoldgico” a tal grado que la legislacion
ambiental ha sido llamada: “Ley General
del Equilibrio Ecolégico...” siendo que este
concepto no es reconocido por la teoria
ecoldgica moderna, ya que la naturaleza no
alcanza un balance estitico y perfecto del
que no saiga; constantemente cambia y su
estructuracién incluso puede ser meramen-
te aleatoria,

En el mundo actual existen vertientes
confusas del concepto ecologia, sin duda la
mds conocida y aceptada es aquella que se
sustenta en la idea del “equilibrio ecolégl-
co”. Asi, la llamada “ecologia pop”, que ha
tenido una gran difusion por la prensa y la
literatura no especializada, es explotada
también por el mundo de la publicidad,
para aumentar la demanda de productos
nutricionales y cosméticos, entre otros.

Sin embargo los ecélogos, conciben a la
ecalogia tal y como fue propuesta por Hae-
ckel, para describir el estudio de los orga-
nismos en su “casa”, es decir, en su am-
biente natural.

Otra concepcidn de la ecologia es aque-
11a vista por los ecologistas, que en realidad
es una amalgama de muchas corrientes y
variedades distintas, en la que ecotogia es
desde un chjeto (“estamos acabando con la
ecologfa”, “hay que defender la ecologia"),
hasta una forma de vida (hay una arquitec-
tura “ecoldgica”, una nutriclogia “ecolégi-
ca” y hasta una psiquiatria “ecolégica™. En
estas ecologias, el hombre aparece intrin-
cado, a veces como ¢l sujeto de una trans-

formacién ética o psicolégica, o como des-




tructor de la ecologia. Esta vertiente impli-
ca la existencia de una actitud emocional y
una toma de posicién politica ante los pro-
blemas ambientales.

En contraste con esta ecologia en la que
el hombre y la sociedad son parte constitu-
tiva, y donde la actividad politica y el com-
promiso emocional estin implicitos, la
ecologia de los eclogos pretende ser obje-
tiva y cientifica.

Para concluir, podemos reafirmar que el
campo de estudio de la ecologia es muy
amplio. Sin embargo, se ha aplicado en
forma equivocada la palabra ecologia ~-des-
de el punto de vista de 1a ecologia como
ciencia—, para describir los problemas y
actividades de conservacién del ambiente,
como la contaminacitn del aire, del agua y
atmésfera, reciclamiento de basura, refo-
restacion, pérdida de suelos o contamina-
¢ién de alimentos por insecticidas.

Lo anterior no significa que la ecologia
no tenga relacién con la conservacién y
proteccién del ambiente, sino que ésta
relacién se desarrolla con los conocimien-
tos gue aporta la ciencia ecolégica. Por esta
razén, entre mis estudios ecolGgicos se
desarrollen se incrementari la posibilidad
de conservar el ambiente en que vivimos.
Ademds, para el comiin de la gente, la pos-
tura ecologista, implica una actitud emo-
cional ante los problemas ambientales y su
relacién con los efectos socioecondmicos,
y aqui también interviene 1a relaci6n del
término ecologia con la proteccién ambien-
tal.

De esta manera, el problema ambiental
de las ciudades es originado por actos cons-
cientes o inconscientes, a los que estamos
acostumbrados y que pensamos no tendrin
consecuencias, y que en la realidad pueden

llegar a romper un ciclo ecoldgico natural.
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B. DESCRIPCION DEL PROBLEMA
AMBIENTAL EN LA CIUDAD DE MEXICO
Un factor de transformacién de los ecosis-
temas naturales ha sido la construccidn de
cludades, pues como sistemas artificiales,
requieren para funcionar de una serie de
elementos del ambiente natural (agua,
alimentos, energia, materias primas) que
son la base de sustento de los habitantes,
la industria y de los servicios de las ciuda-
des. Elementos que son transformados y
generan desechos que regresan a la natura-
leza.

Este mecanismo de entradas y salidas a
los sistemas urbanos, no tendria en si mis-
mo que significar un deterioro del ambien-
te. El problema surge cuando la demanda
de elementos es de tal magnitud que se
produce un saqueo de los ecosistemas y la
salida, es a su vez, en volumen y calidad,
imposible de degradarse con los mecanis-
mos naturales de regulacién del ambiente.

La cantidad de alimentos, energia, agua
y materias primas que demandan las ciuda-
des y los desechos que producen —particu-
larmente la ciudad de México— ha devasta-
do enormes extensiones de vegetacién y ha
contaminado suelo, agua y atmdsfera.

La ciudad de México con sus casi 18
millones de habitantes, ocupa el segundo
lugar en poblacién en el mundo y el prime-
ro en contaminacién. Asentada en un me-
dio natural poco favorable por su altitud,
escasez de agua y cordilleras circundantes,
presenta en la actuzlidad serios problemas
que requieren de una atencién inmediata.
Entre los mis evidentes se pueden mencio-
nar los siguientes:

Circulan m4s de 3 millones de vehicu-
los, mal afinados, con motores no aptos
para la altitud de la ciudad, muchos de

ellos sin filtros anticontaminantes, que
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utilizan combustibles (gasolina y diesel)
generando altas concentraciones de conta-
minantes (plomo, azufre, hidrocarburos,
monéxido de carbono, 6xidos de nitrége-
no).

Existe una planta industrial de varios mi-
llares que, por falta de dispositivos anticon-
taminantes, arrojan a la atmdésfera y al agua
diversos contaminantes nocivos para la
salud y para las tierras agricolas. Ademis de
los ya mencionados habria que afadir los
metales pesados. Dentro de estas indus-
trias algunas son inseguras, significando un
peligro potencial, debido al mal estado de
sus instalaciones o a las caracteristicas in-
trinsecas de lo que producen.

Por otro lado, se generan més de 15 mil
toneladas diarias de basura la cual es depo-
sitada en su mayoria en tiraderos a cielo
abierto. Esto provoca la proliferacién de
organismos patégenos como hongos, virus,
ratas, moscas, cucarachas, etc., todos ellos
dafiinos para la salud. Ademds contaminan
el agua del subsuelo gue se filtra a través
de estos depésitos de basura.

La demanda de agua es de aproximada-
mente 60 m? por segundo, de las cuales
aproximadamente tres cuartas partes se
obtienen del subsuelo. La extraccién de
esta agua es mas rdpida que la recupera-
cién de los mantos acuiferos. Esto ha pro-
vocado un deterioro del subsuelo, hundi-
mientos, disminucién de las reservas e
inclusive agravd los efectos de los temblo-
res dei 19 y 20 de septiembre de 1985. El
resto def agua proviene de los rios Lerma y
Cutzamala y provoca también dafios a las
areas rurales. La tendencia a cubrir la ciu-
dad de cemento evita la filtracién del agua
al subsuelo, eleva la temperatura y reduce

la humedad del ambiente.

No sélo el daito es en el ambiente, sino
que el sistema de distribucién desigual del
agua provoca que més de 3 millones de
habitantes carezcan de este liquido.

La falia de servicios sanitarios obliga a
mds de 3 millones de personas a defecar al
gire libre, |0 cual, aunado a cerca de 2 mi-
llones de perros, genera una contamina-
cibn daiiina a la salud, que se dispersa por
los vientos,

Todos estos problemas se ven agudiza-
dos por la falta de dreas verdes. No existen
suficientes espacios para el recreo y espar-
cimiento. Ademds, las dreas verdes contro-
lan la temperatura y humedad del ambiente
y filtran el agua al subsuelo.

El desarrollo desigual que se da entre el
campo y la ciudad, en donde el primero es
subordinado al crecimiento de las urbes,
por ser en ellas donde se llevan a cabo los
procesos industriales, se refleja en un pro-
fundo deterioro del ambiente.

Para revertir esta situacién no basta con
atender las dreas deterioradas, regenerar-
las, descontaminarlas, desalinizarlas, etc.
Esto, ademis de ser necesario, puede con-
vertirse en una carrera sin fin si no se inci-
de directa y profundamente en las causas
de este deterioro.

“Un modelo de desarrollo que contem-
ple Ia satisfaccion de las necesidades bdsi-
cas de 1a poblacién y no el lucro y repro-
duccidn del capital, y que en esa medida
extraiga recursos para lograr ese fin, aten-
diendo en todo momento las caracteristi-
cas de renovabilidad de 1a naturaleza, pue-
de ser un modelo de desarrolio que no se
contraponga a la preservacién de los eco-
sistemas y que incluya a las futuras genefa-

ciones”.”? '

19 Cagabias, Julia, “Deterioro ambiental en México”,
Ciencias, mim. 13, México,'1988, p. 19.
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C. SINOPSIS DE LOS

PROBLEMAS MAS GRAVES

Como ya hemos visto el problema ambien-
tal que sufre la ciudad de México tiene con-
secuencias muy graves que son originadas
principalmente por la contaminacién at-
mosférica y la contaminacién por residuos

sélidos, mejor conocidos como basura.

1. La contaminacién atmosférica

Uno de los temas que con mds frecuencia
escuchamos actualmente los habitantes de
la ciudad de México es la contaminacién
del aire. Pero, iQué es la contaminacién
atmosférica?

Cuando hablamos de contaminacién del
aire, nos referimos a la alteracién de su
composicion. El aire que respiramos gene-
ralmente estd compuesto por los siguientes
gases: un 78% de nitrégeno, 21% de oxige-
no y 0.093% de argdn. El resto son tan sélo
pequeiias cantidades de helio, xenén, ozo-
no y radén. En los primeros kilémetros de
la atmésfera el aire contiene una porcién
variable, de hasta 4% de vapor de agua.

Pero la composicién del aire en muchas
regiones del mundo, como en la ciudad de
México, se encuentra alterada. Es por ello
que posee un olor desagradable y turbio. A
este aire desagradable que respiramos to-
dos los dias se le conoce con el nombre de
smog.

' Las caracteristicas fisicas de una zona
son determinantes para que los contami-
nantes se concentren, se transformen o
dispersen en la atmésfera. Existen muchas
razones que propician la concentracion de
los contaminantes en nuestra ciudad.

La cuenca de México se encuentra a
2,240 metros sobre el nivel del mar. Se
distingue por haber sido una zona lacus-
tre, rodeada de forma natural por grandes
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cadenas montanosas. Estas montaias difi-
cuitan la circulacidn del viento, impiden el
desalojo del aire hacia afuera de la cuenca
y propician la acumulacién de los contami-
nantes. Este es un factor que favorece las
inversiones térmicas de las que tanto he-
mos oido hablar, pues debido a la altura de
las montanas, el sol tarda més en calentar
el suelo. Por otro lado, la circulacién de los
vientos en la ciudad de México es muy
dificil, lo cual ocasiona que los contaminan-
tes se concentren largo tiempo sobre elia.

Durante casi siete meses del ario, la
ciudad de México mantiene vientos de baja
velocidad (menos de 1.5 metros por segun-
do), que generalmente circulan de norte a
sur y actdian como una verdadera escoba
que dispersa los contaminantes hacia el cen-
tro, el sudeste y el sudoeste de la capital.

En la zona norte de la metrdpoli se con-
centra el mayor namero de industrias. Es
por ello que la direccién predominante de
los vientos (norte-sur) ocasiona que ios
contaminantes generados en los lugares de
mayor actividad urbana, industrial y de
servicios (norte y centro de la ciudad) se
distribuyan en todo el resto de la mancha
urbana.

La aliitud de la cuenca de México tam-
bién influye para que el problema de la
contaminacion atmosférica se agrave. Debi-
do a la altura que se encuentra, su conteni-
do de oxigeno es 23% menor que el que
existe en el nivel del mar. Esta deficiencia
de oxigeno hace que los procesos de com-
bustion interna de los motores sean menos
eficientes y mas contaminantes.

La contaminacién atmosférica se debe
también en parte a las constantes tolvane-
ras provenientes del norte de la cuenca
(Texcoco). Problema que se agrava con la
deforestacién que ha sufrido la cuenca de

México, lo que provoca que las tolvaneras
sean mis frecuentes, ya que aproximada-
mente el 75% de la vegetacidn original ha
sido devastada para satisfacer las demandas
de industrializacién y urbanizacidn.

Aunque es posible disminuir el deterio-
ro en la calidad del aire, es muy dificil recu-
perar la pureza que se tenfa anteriormente.
La principal razén es que mientras en 1930
habia tan sélo un millén y medio de habi-
tantes, hoy somos casi 20 millones, concen-
trados en un espacio territorial de 1,273
kilémetros cuadrados.

La industria y el transporte representan
un gasto de energia muy importante y son
dos de las principates fuenies de contami-
nacién atmosférica.

la extension de la ciudad nos obliga a
desplazarnos a distanclas cada vez mayores
para poder realizar nuestras actividades
cotidianas. De hecho, se estima que diaria-
mente se hacen alrededor de 30 millones
de viajes en mas de tres millones de autos
particulares, 83,700 taxis, 81,000 microbu-
ses, 14,000 autobuses urbanos, 450 trolebu-
ses, nueve lineas del metro, y una linea del
tren ligero.

Asi pues, si consideramos la emision
que proviene de las industrias, los medios
de transporte, la cantidad de servicios que
necesitamos todas las persenas que aqui
vivimos (hoteles, restaurantes, tintorerfas,
panaderias, tortillerias, etc.), y las diversas
actividades que rea]izamos, podemcs en-
tender mejor cémo se ha generado el pro-
biema de la contaminacién que enfrenta-

‘mos hoy en dia. -




2. La contaminacién

por residuas sblidos

Cuando pensamos en la basura, general-
mente nos vienen a la mente imigenes
desagradables de algo ajeno a nosotros que
nos molesta y también nos estorba. Sin
embargo, es necesario que comencemos a
pensar que las montafias de basura que se
generan diariamente en la ciudad y que se
acumulan en los terrenos baldios, en tira-
deros a cielo abierto, en los rios y los lagos,
la generamos nosotros mismos en nuestras
casas, escuelas y trabajos, con nuestra for-

ma de vida.

a. ¢ Qué es la basura?

Existen varias ideas de lo que significa el
concepto de basura pero la mayoria de
ellas coinciden en que se trata de todos los
desechos sélidos mezclados que se produ-
cen como consecuencia de las actividades
humanas, ya sean domésticas, industriales,
comerciales o de servicios.

La Organizacién Mundial de la Salud
(OMS) considera que la zona metropolitana
de la ciudad de México es uno de los cinco
asentamientos humanos que genera mas
basura en el mundo. Esto se debe princi-
palmente al nimero de personas que habi-
tan esta ciudad.

En la ciudad de México se producen
mis de 19,000 toneladas de basura al dia.
El origen de esta gran cantidad de dese-
chos es diverso: de las casas proviene el
43.3%, de los comercios el 23.5%, de los
mercados publicos el 10.4%, de parques y
jardines el 10.6%, de los hospitales el 1%, y
el 11.2% restante es consecuencia de activi-
dades diversas.

La produccién de desechos de la zona
metropolitana de la ciudad de México ha

ido cambiando en las Gltimas cuatro déca-
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das, pues mientras que en 1950 cada perso-
na producia 0.37 kilogramos de basura al
dia, en la actualidad se estima que, en pro-
medio, cada uno de nosotros generamos
diariamente 1 kilo de residuos sélidos. El
tipo de basura también ha ido cambiando
con €l paso de los afios. Anteriormente casi
toda era orgdnica y compacta. Ahora es
muy voluminosa y parcialmente no degra-
dable. Esto quiere decir que el contenedor
de basura que antes estaba repleto de res-
tos de comida, vidrio y cartdn, ahora con-
tiene una gran variedad de pldsticos, latas,
empaques y todo tipo de chdcharas, de
dificil degradacion. Ain asi todavia se pue-
de observar que €l 40% de la basurade la
ciudad es orginica, el 15% es basicamente
papel y cartén, el 8% es vidrio, el 5% es
plastico, el 6% son fierros, el 5% es alumi-
nio, el 4% esti conformado por materiales
diversos como estufas viejas o muebles
inservibles. Otro 4% son trapos y ropa vie-
ja. El 3% son paiiales desechables y el 6%
restante corresponde a todo tipo de cosas:
loza, madersz, articulos de piel, etc.

El problema de 12 basura va en aumento.
De hecho, se calcula que si las cosas siguen
como hasta ahora, para el aiio 2000 (en
menos de un ano) la produccién diaria de
desechos aumentari de 19,621 a 25,000
toneladas diarias. Se piensa que el 54% de
ellas se producirdn dentro del Distrito Fe-
deral y el 46% restante en los 27 munici-
pios conurbados del Estado de México.

Ante este panorama podria parecer que
el problema de la basura en nuestra ciudad
no tuviera fin. Y en realidad no terminari
mientras sigamos produciendo y mezclan-
do los desechos que producimos. De no
reducir la basura que generamos, €sta se-
guird siendo un foco de contaminacién am-
biental y atentard contra ia salud piblica.
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Por lo que es imprescindible que comence-
mos a reflexionar sobre la enorme cantidad
de desechos que dia a dia generamos inne-
cesariamente y como podemos reducir ese
volumen. Debemos asimismo analizar la
idea del reciclaje que, aunque no seala
solucién mdgica, si puede contribuir en
buena medida a disminuir y aprovechar
nuestros-desechos.

Ahora bien, si evitamos tirar y mezclar
los objetos que ya no utilizamos, podemos
reutilizar y/o reciclar estos objetos, hasta
convertir la basura en residuos sélidos. Asi
pues, reciclar significa que los desechos y
desperdicios que generamos diariamente
por nuestra forma de vida, vuelvan a inte-
grarse a un ciclo, ya sea natural {(materia
orgénica), industrial o comercial (plisticos,
metales, vidrio).

Es importante mencionar que de las
19,621 toneladas de basura que se generan
diariamente en esta ciudad, el 50% es recu-
perable. Sin embargo, hoy en dia tan sélo
se estd rescatando entre el 10% y el 23% de
los residuos sélidos que aquf se producen.

Como podemos ver, la recuperacién y
reciclaje de los residuos en la zona metro-
politana atin es minima y resultz dificil
precisar qué pasa con nuestra basura una
vez que sale de nuestras casas o qué pode-
mos hacer de ella, con el fin de mejorar el

manejo de los residuos que producimos.

b. (A donde van los residuos sélidos de
la ciudad?

El verdadero problema que significa la
basura se encuentra en su disposicién final.
Nunca pensamos qué sucede con la basura
que tiramos, qué sé hace con ella, o cudl es
su destino.

Generalmente creemos que estos des-
perdicios llegan a su destino cuando los
entregamos al barrendero, al camién de la
basura, o los tirames a la calle, fuera de la
casa o en algin terreno baldio.

Sin embargo, a partir de aqui, la basura
recorre un largo y complicado camino, que
contempla el depdsito de los desechos en
el camién recolector, donde los “machete-
ros” y voluntarios comienzan a separarlos
para irlos a vender antes de Hegar a la esta-
¢ién de transferencia, donde los desperdi-
cios se acumulan en un “trailer” y vuelven a
“repasarse”, es decir, a separar sus distin-
tos componentes, y de ahi pueden llevarse
a dos sitios diferentes: a un relleno sanita-
rio, donde se entierran, o bien, a un tirade-
ro a cielo abierto, que es el sitio donde
trabajan los “pepenadores”. Estas personas
separan una vez mis el papel y el carton,
los huesos, las 1dminas, el fierro, el vidrio,
el pléstico, las cosas rotas y la comida. Pos-
teriormente, los pepenadores llevan la
basura que han seleccionado con los “pesa-
dores”. Ellos cuantifican los materiales
seleccionados por los pepenadores y se los
compran. Finalmente, los pesadores, que
trabajan para los lideres de los péi)enado-
res, venden los materiales 4 intermediarios
o directamente a las empresas con diversos

fines. Uno de esos fines es el reciclaje.




Figura 3. Simbolo internacional del reciclaje.

€. ¢Qué es reciclar?

Estamos acostumbrados a pensar que la
basura es un problema que corresponde a
Otras personas y que nosotros no tenemos
nada que ver en este problema. Pero la
realidad es que si continuamos producien-
do 1a misma cantidad de basura se corre el
grave riesgo que la ciudad se convierta en
un gigantesco basurero.

Los basureros de la ciudad de México
nos ofrecen una amplia visién de lo que
diariamente desperdiciamos. Ahi podemos
encontrar una gran variedad de envolturas,
basura orginica en descomposicién, bote-
lias y pedazos de vidrio, latas de fierro y
aluminio, muebles estropeados, aparatos
elécrricos descompuestos, etc. También
encontramos materiales mucho més peli-
grosos, como los recipientes con restos de
productos de limpieza (cloro, detergentes,
jabones), pildoras y medicinas, plaguicidas,
barnices y pinturas, pegamentos, acetonas,
aceite de automévil usado y restos corroi-
dos de piias.

Si evaluamos la calidad y cantidad de
nuestros desperdicios, nos serd mas fici

separarlos y poderles dar un mejor fin.
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Si separamos nuestros desechos antes
de que se conviertan en basura, podremos
reducir el 80% del volumen que éstos ocu-
pan. La separacién de desperdicios es hi-
giénica y facil, sélo requiere de hacer un
esfuerzo y de que practiquemos buenos
hibitos.

El reciclaje o reciclamiento puede defi-
nirse como la circulacién de materiales
dentro de un sistema cerrado cuyo propd-
sito es optimizar la utilizacién de recursos
y minimizar la produccién de desechos. En
otras palabras es separar materiales de
desperdicio y reintroducirlos al sistema de
produccion para transformarios en nuevos
empagques y productos de utilidad para el
ser humano. De esta manera se recobran
articulos y materiales que de otra forma
terminarian considerados como basura.

A diferencia del concepto de rechazar,
que tiene su fuerza en la practica realizada
principalmente a nivel individual o familiar,
el reciclaje es una actividad en la que inter-
vienen otros sectores de la sociedad, como
el gobierno (a través de instituciones como
las secretarfas de Desarrollo Social, de
Comercio y Fomento Industrial, de la Sa-
lud, etc.), 1a sociedad civil organizada y las
industrias.

Las ventajas de reciclar son: permitir la
conservacién o ahorro de energia; la con-
servacién o ahorro de materias primas o
recursos naturales; la disminucién del volu-
men de residuos que hay que eliminar; y la
proteccion del medic ambiente.

Teé6ricamente todos los desperdicios
podrian ser reciclados, ya sea para producir
la misma linea de materiales o bien otro
tipo de productos. Sin embargo, esta posi-
bilidad dépende de la tecnologia que exista
en cada pais, o bien de que haya un merca-

do para la venta de desechos a otros paises.
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México no cuenta con tecnologias ade-
cuadas para el manejo de todos sus desper-
dicios, como sucede en cambio en Alema-
nia, Canadi o los Estados Unidos. Sin em-
bargo, es posible encontrar propaganda
engafosa en diversos productos, marcados
con el simbolo de reciclaje y ia leyenda:
“Este producto es reciclable”. Esto se pue-

de ver, por ejemplo, en ciertos empaques

N

para huevo hechos a base de poliestireno.

Si bien es cierto que en otros paises €stos
desperdicios se reciclan, en México atn no
es posible hacerlo, por o que seguramente
tales envases terminardn en un relleno
sanitario o en un #radero a cielo abierto.

Cabe enfatizar entonces gue un desper-
dicio puede ser reciclable o no, dependien-
do de la tecnologia para reciclar con que
cuente el pais del que se estd hablando o
de que exista un mercado para los residuos
en otras ciudades o incluso otro pais.

Los principales desechos sélidos que es
posible reciclar en la ciudad de México son
los siguientes:

a) Metales ferrosos. La mayor parte de la
fraccién metalica de las basuras urbanas
corresponde a envases de hdjalata usados
para la conservacién de carnes, frutas y
otros alimentos. Las tecnologias existentes
permiten utilizar la ldmina para fabricacién
de nuevas liminas de hojalata y como ma-
teria prima para la fabricacion del acero.

El aluminio que se encuentra en la forma
de envases de bebidas gaseosas y de cerve-
za, es el segundo tipo de metal posible de
reciclar, y tiene buen precio en €l mercado.

b) Vidrios. Es posible reciclar diferentes
tipos de vidrio. Sin embargo, uno de los
problemas es la necesidad de separarlo de
otros materiales, ya que se requiere un alto
grado de pureza y homogeneidad. La sepa-
racidn de vidrio debe hacerse por colores,

(

antes de que el fabricante de envases vuel-
va a usar el vidrio residual.

¢) Papel y cantén. México es reconocido,
junto con la India, como €l mds importante
reciclador de papel y cartdn, pero aiin con
todo apenas se recicla el 45 por ciento de lo
que se produce de este tipe de desperdicio.

Con el papel y el cart6n se obtiene gran
cantidad de productos de excelente cali-
dad, que van desde la misma linea de pro-
ductos que le dieron origen (papel, perié-
dico o cartdn) hasta empaques para huevo,
cajas para motores, empaques para archivo,
etc.

d) Hueso. Por su alto contenido de fos-
fato de calcio y coldgeno, puede usarse
como fertilizante o alimento para ganado;
también puede utilizarse para producir
cerdmica (calcinando hueso y mezclando
su polvo con vidrio molido), o negro de
hueso (carbdn activado).

€) Plisticos. El bajo precio del petréleo
ha permitido que el plistico sustituya al
vidric en los envases, lo cudl ha generado '
un problema mis grave,

De acuerdo con el Instituto Mexicano
de Plastico Industrial (IMPT), el consumo
de plistico estd orientado principalmente
al sector de los envases, que ocupan el 47
por ciento del volumen total. Lo preocu-
pante es que este tipo de material tiene
una utilizacion muy corta (de menos de un
ano) y en €l se centran parte de los princi-
pales problemas que Yos plisticos provocan
al ambiente.

Las peliculas plésticas (bolsas) represen-
tan menos del 4 por ciento del total de los
desechos solidos generados; sin embargo,
son la parte més visible en los tiraderos 2
cielo abierto y causan problemas en el ma-
nejo de la basura, por ocupar grandes vola-
menes debido a su baja densidad.

+




d. ;Cémo se separan

los residuos sélidos?

Actualmente se reconocen 7 categorias de
desperdicios, para cuya identificacién se ha
adoptado el siguiente sistema e colores,
mismos que sirven para reconocer los dife-

rentes contenedores:

Tipo de desperdicio | Color del contenedor
Pape! y cartén Amarillo
Vidrio Blanco
Metal Gris
Plastico Azul
Materia orgénica Verde
Desechos sanitarios Rojo
Varios Negro

Al separar los desperdicios es convenien-
te tomar en cuenta los siguientes puntos:
1. No mezclar los desperdicios.
2. Los desperdicios deben ir limpios y se-
cos a fin de que no causen problemas en su
manejo, almacenamiento y reciclaje. El no
hacerlo, implicard que el comprador lo
rechace.
3. A fin de no desperdiciar agua en el lava-
do de los residuos (frascos, latas, etc.),
conviene dejarlos en una cubeta con agua
de reuso parz que se remojen y luego en-
juagarlos.
4. Dado que el 80 por ciento del volumen
de la basura es ocupado por aire, conviene:
’ Desbaratar las cajas de cartén y
aplanarlas.
Extender el papel y doblarlo,
separéndolo por tipos.

’ Abrir las latas de conservas por

ambos extremos y luego aplastarlas.
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La siguiente lista, que maneja la empre-
sa Impulsora de Sistemas Industrializables
Reciclables (ISIR), puede servir de orlenta-
cién sobre los desperdicios que son comer-
ciables:

Papeles y cartones reciclables: cartén,
carpetas de papel Manila, papel para foto-
copias, papel divisorio para carpetas, perid-
dicos, sobres (sin ventana), tarjetas de
presentacion y/o felicitacion, directorios
telefénicos, papel bond (en todas sus for-
mas), papel de propaganda, papel impreso
en computadora, papel para escribir y re-
vistas.

Pldsticos reciclables: bolsas de pldstico
transparente, bolsas de pléstico opacas,
botellas de aceite, cajas de casetes, botellas
de agua y de refresco.

Metales reciclables: latas de aluminio
para refrescos y cervezas, aluminio para
ventaneria, latas de conservas, tapas de
metal, papel de aluminio, ganchos de ropa,
cacerolas de aluminio y acero inoxidable.

Vidrio reciclables: botellas de vidrio
(separadas por color), frascos de medicina
(sin tapas).

Varios. Son productos no reciclables,
debido a que estdn fabricados con diferen-
tes materiales que no se pueden separar
facilmente, o que no existe tecnologia para
su reciclaje. Es conveniente, por lo tanto,
reducir su uso. Los desperdicios restantes
deberin ser entregados al camidn recolec-
tor; entre ellos estdn los siguientes:

Papeles y cartones no reciclables:

cartones de envase para leche, jugo
o refresco; papel celofin, papel encerado,
papel engrasado o con aceite, papel térmi-
co o de telefax, toallas de papel, pafuelos
faciales, papel carbén, pape! con adhesivo,
papel engomado, papel higiénico, serville-
tas usadas.
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Plisticos no reciclables: platos y va-

sos desechables, empaques de co-
mida para llevar, vasos térmicos (de espu-
ma sélida blanca), artfculos de unicel.

Otros productos no reciclables: en-

volturas para dulces, bolsas metali-
zadas para botanas (papas y cacahuates},
cerdmica, hule, telas, hilos y estambres de
fibras sintéticas, zapatos, brochas y pinceles,
aparatos eléctricos descompuestos, cuero,
juguetes fabricados con diversos materia-
les, envases tipo fetrapak y tetrabrik.

Control sanitario. Este es el tinico tipo
de desechos en el que la incineracién es el
método mds conveniente, a fin de evitar
accidentes o enfermedades, sobre todo
infecciosas: pafiales desechables, toallas
sanitarias, algodones y gasas usadas, pa-
fiuelos desechables usados, jeringas, mate-
rial de curacién usado, colillas de cigarro y
medicamentos vencidos.

En conclusién, es una necesidad funda-
mental el creer en la prictica del reciclaje,
ya que es un proceso ciclico, en donde
intervienen tres conceptos fundamentales:
el reducir, reusar y reciclar. Reducir la pro-
duccidn de desechos sélidos, que no pode-
mos reciclar con la tecnologfa de nuestro
pais y que nos ocasionzrin mayores proble-
mas ambientales. Re-usar, implica volver
utiles aquellos residuos que producimos,
para evitar que éstos se conviertan en basu-
ra y terminen en un relleno sanitario o en
un tiradero a cielo abierto, si es que son
recolectados y no permanecen en las calles
O terrencs I:galdios. Y reciclar, para utilizar
dichos residuos como materia prima en la
produccién de una infinidad de articulos,
que zhorrardn grandes consumos de ener-
gia y sobre todo protegerin al medio am-
biente del indiscriminado abuso de sus

TECUrsos.




IV. MAS QUE
ILOGICO:
ECOLOGICO

Conforme se desarrollaba la investigacidn,

la asimilacién de diferentes puntos de vista
me permitié conformar un criterio propio
acerca de cada uno de los temas tratados.
A continuacién presento una serie de re-
flexicnes que constituyen el leit-motiv de

esta obra.

A. REFLEXIONES DE UN AUTOR

Desde tiempos remotos el hombre fue vic-
tima de los fendmenos naturales, después
con 1a aparicién de la cultura €] hombre
controld la naturaleza, convirtiéndose en

su verdugo. Ahora el hombre se da cuenta

Cr

de que, al someter a la naturaleza, vuelve a
convertirse en victima, pero esta vez de
una naturaleza trasformada y explotada
agresivamente por él mismo.

La cuenca de México ha sido y es €l
centro cultural, politico, econdmico y so-
cial de la nacién mexicana. Nosotros la
habitamos y necesitamos satisfacer nues-
tros impulsos de gratificacién, impulsos
que cada vez mis se alejan de ser necesida-
des bésicas.

Simplemente no parece que concibamos
que la explotacién y ia modificacion del
ambiente tenga que tener un plan racional;
de acuerdo con una realidad no valorada,
pensamos que todo es eterno. Ahora, que
sabemos que no podemos continuar ac-
tuando de esta forma, este conocimiento
no llega a los niveles de la conducta, como
5i no tuviésemos capacidad de valorar en
su integridad las necesidades externas o
como si nuestros impulsos de gratificacién
inmediata fuesen mis intensos que nuestra
capacidad de ser consecuentes con la reali-
dad.

Asi, el problema radica, en que la mani-
pulacién de nuestro entorno es obsesiva,
niega la realidad de las consecuencias y se
convierte en una manipulacién irracional e
irresponsable. Ejemplo de ello, es el cono-
cimiento en Ia mayoria de los citadinos del
grave problema ambiental que genera la
ciudad de México. Sin embargo, pocos
saben que una de sus caracteristicas mas
notables es el alto grado de dependencia
que tiene respecto de otros ecosistemas.
La ciudad no es autosuficiente, depende
cada vez mas del abastecimiento de bienes
provenientes de distintas regiones del pais
y, de esta manera, el crecimiento de la ciu-
dad representa un grave costo ambiental

para el resto del pais.
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Esta manera de actuar, sin embargo, es
reflejo de nuestra relacién con 1a naturale-
za, qﬁe esti debilitada por el filtro cultural,
que I;_nos impone el vivir en la ciudad.

Es muy dificil tener presentes a un nivel
consciente, las necesidades de la naturale-
4, i nuestra condicién de vida nos aleja
de los objetos ambientales y sus procesos.
En la ciudad estamos alejados del ciclo
ecolégico, nuestro universo se reduce at
grupo social, en el cudl los objetos artificia-
les sustituyen a los objetos ambientales —y
en este caso objeto ambiental no tiene que
ser interpretado como cosa, objeto inani-
mado y manipulable—.

Existe en nosotros la conviccion de que
1a naturaleza estd tranquilamente colocada
a nuéstro servicio, y que al controlar Ia .
naturateza —léase destruir todos los anima-
les s_élvajes y “dafiinos”, sin importar que
formen parte de una cadena biolégica—,
podémos convertir el mundo en un sitio
“gmﬁﬁcante”.

P?I'O, después de tomar esta actitud, éla
ciudad es ahora un sitio gratificante?

Tal vez nuestra manera de pensar oculta
una idea reprimida de que somos los hom-
bres , animales, plantas, €l aire, el aguayla
tierra parte de un todo. Y cada una de sus
partes requiere de las otras para funcionar.
Esta fantasia inconsciente de nuestra rela-
cién con la naturaleza, debe hacerse cons-
ciente para poder entender que todo en la
natui‘aleza, tiene necesidades que satisfacer
para cumplir una funcién,

Es por ello que et hombre debe estable-
cer un vinculo con la naturaleza a través de
la educacién. Cuando conozcamos las ne-
cesidades de l1a naturaleza, nuestra actitud
cambiard y seremos consecuentes con la
realidad. Esto traerd muchos beneficios

ecoldgicos que al fin y al cabo serdn de

nOSotros por'formar parte del ciclo ecolé-
gico de la vida,

Aunque la vinculacidn cientifica con la
naturaleza esté tan desarrollada en )z actua-
lidad, es fundamental mantenerla equilibra-
da comn la vinculacién emotiva, ya que ésta
nos permitird preservar toda la riqueza de
significados interpersonales y culturales,
que nos dan el valor de humanidad.

Quizas debamos ver el mundo como lo
hace Lilus Kikus:

Al papd de Lilus no le gusta ver que su hija

se quede sin hacer nada. ‘Vete a hacer ejer-

cicio. 1Corre! te vas a embrutecer si te gue-
das asi mirando quién sabe qué’. El pap4 de

Lilus no puede comprenderla cuando ella se

queda horas enteras mirando a un gatito

jugar con su cola, a una gota de rocio resba-
lar sobre una hoja. Lilus sabe por qué las
piedras quieren estar solas... Sabe cuindo
va a llover, por qué &l cielo estd sin horizon-
tes, compasivo. Ha tomado entre sus manos
pdjaros calientitos y puesto plumas tibias en
sus nidos, Es didfana y alegre. Un dia tuvo -
una luciémagﬁ y se pasod toda la noche con
ella, preguntindole como encerraba la luz. ..

Ha caminado descalza sobre Ia hierba fria y

sobre el musgo, dando saltos, riendo y can-

tando de pura felicidad. El papé de Lilus
aunca camina descalzo. .. Ti_ene demasiadas
citas. Construye su vida como-una casa, llena
de actos ¥ detisiones. Hace un programa
para cada dia, y pretende sujetar a Lilus
denuo de un orden riguroso. A Lilus le da
angustia. . 20 '

Considero que es imprescindible la
revalorizacion de las metas de ia humani-
dad, si pretendemos entablar una nueva

actitud con la naturaleza.

20 poniatowska, Elena, Lilus Kikus, México, Grijalbo,

1976, p. 14 ; ‘




Vivimos en un marco gobernado princi-
palmente por valores y finalidades materia-
les, por la relajada pasividad y por la idea
de que cuanto menor sea el esfuerzo, me-
jor serd la vida. Es esta “filosoffa” de exis-
tencia, la que nos arrastra a ser “titeres”
manipulados por la necesidad de los obje-
tos antificiales, convirtiéndonos en seres
aistados que sélo pensamos en nosotros
mismos, y aunque reconozco plenamente
la importancia de nuestra identidad indivi-
dual que nos hace \nicos e irrepetibles,
también crec en que debemos pensar como
especie, y trabajar juntos para poder pre-
servar nuestro planeta. En la Tierra, existen
otras formas de vida y varias las consumi-
mos para poder vivir, pero eso no justifica
dejar de respetarlas, y nos obliga a ayudar a
preservarlas.

Después de hablar sobre mi punto de
vista en relacion con el problema ambiental
de la ciudad de México, retomaré la foto-
grafia como tema principal de discusion.

Antes de empezar quisiera hablar acerca
de una visién generalizada de la refacién
fotografia-arte. Como lo he expuesto en el
capitulo primero de este estudio, es acep-
tada la pintura como referencia absoluta y
paternal de la fotografia. Ambas guardan
una estrecha relacidn, ya que los sistemas
de representacién de la realidad son —en
general— del mismo género: el mismo mar-
co, la misma perspectiva, etc. Suele pensar-
se que los pintores fueron los que inventa-
ron la fotografia, ya que lograron transmi-
tirle el encuadre, la perspectiva albertinia-
na y la Optica de la cdmara obscura; asi el
fantasma de la pintura ha estado y estd
atormentado a la fotografia.
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Sin embargo el excelente estudio que
presenta Roland Barthes en su libro La
cdmara licida,® me acercé a una manera
distinta de ver {a fotografia.

Barthes, analiza conceptualmente a la
fotografia, y establece en su estudio una
referencia fundamental sobre el nacimiento
de ta fotografia: la circunstancia cientifica
(el descubrimiento de 1a sensibilidad a la
luz de los haluros de plata) que permiti
captar e imprimir directamente los rayos
luminosos emitides por un objeto ilumina-
do de modo diverso. Y aunque la éptica de
la cdmara obscura (un principio descubier-
to antiguamente), permite dirigir los rayos
luminosos a un punto especifico, no es
ésta la condicién fundamental del proceso
fotogrifico, y ahi se encuenira la principal
diferencia entre pintura y fotografia. La
pintura representa un referente al igual
que la fotografia, pero la fotografia es lite-
ralmente una emanacion del referente, de
un cuerpo reat que se encontraba alli, han
salido unas radiaciones que vienen a im-
presionarme a mi, que me encuentro aqui,
sin importar el tiempo que dura la transmi-
si6n. En la pintura, el referente pudo exis-
tir en la realidad, o solo ser creado en la
mente def artista.

Ahora bien, esta capacidad quimica que
nos permite la experiencia de contemplar
el “Esto ha sido” en la imagen fotogrifica,
hace surgir también el mito de la objetivi-
dad fotografica. Es un mito porque el ori-
gen quimico de cualquier imagen fotogrifi-
ca requiere de un cuerpo real y ante este
planteamiento la fotografia es objetiva; sin
embargo, el fotdgrafo es quien la captura y

al hacerlo la manipula.

21 Barthes, Roland, La Cdmara Licida. Nota sobre
la Folaografia, Barcelona, Gustavo Gili, 207 pp.



70 MiS QUE ILOGICO: ECOLOGICO

El fotdgrafo es un ser humano, que ha
crecido en un determinado entorno social
y cultural, y por ello no puede ser absoluta-
mente imparcial. Ademis, es una hipocre-
sia hablar de “fotografia manipulada”, ya
que es un término tautolégico.? Todas las
fotografias son manipuladas: encuadrar es
una manipulacién, enfocar €s una manipu-
lacién, seleccionar el momento del disparo
es una manipulacién.

Ha llegado el momento de que hable-
mos det fotomontaje.

La resefia historica del fotomontaje (ca-
pitulo [1), me permitié adentrarme en el
fotomontaje, conocer las necesidades y
circunstancias que o originaron y le han
permitido desarrollarse. Principalmente, el
fotomontaje es para mi mds que una técni-
ca, ya que encierra dentro de ella un pro-
pésito: coneciar significados entre image-
nes fotogrificas,

Como hemos podido ver a través de su
desarrollo historico, esta capacidad de
conectar significados fue aprovechada des-
de la critica del ambiente social, hasta su
aplicaéién para conseguir resultados pura-
mente estéticos.

En la actualidad existe un gran desarro-
lio tecnolégico en todos los dmbitos de lo
humano. Este ha evolucionado la mayoria
de las herramientas existentes y ha abierto
su campo de aplicacién a nuevas posibilida-
des; el campo del fotomontaje no es la
excepcion.

Particularmente veo la utilizacién de la
computadora en el proceso de construc-
cion del fotomontaje como una nueva pro-

puesta.

22 Tautologia: Repeticién indtil o viciosa de un
mismo pensamiento expresado de distintas maneras,
23 Meyer, Pedro, Verdades p Ficciones. Un viaje de
{a fotografia documental a la digital, México, Casa
de las imigenes, 1995, 135 pp.

La capacidad de esta nueva herramienta
es inagotable, considero que su potencial
sobrepasariz las expectativas técnicas de
los maestros clisicos del fotomontaje. Aun-
que para algunos la aplicacién de la com-
putadora en esta esfera de accién sobrepa-
sa su condicion de herramtenta, y crea un
concepto diferente: la fotografia digital.
Pero, {en realidad estamos hablando de un
nuevo concepto?, no es simplemente cons-
truir fotomontajes con una nueva herra-
mienta?

Lo mismo pregunté a Pedro Meyer (fo-
tégrafo digital mexicano, cuyo trabajo es
ampliamente reconocido a nivel internacio-
nal), cuando realizaba una conferencia
sobre su libro: Verdades y Ficciones,® en
el cull presenta una serie de lo que para mi
son fotomonigjes digitales.

£}, un poco desconcertado por mi pre-
gunta, —-que desmeritaba su posicién de
pionero conceptual de la fotograf{a digital—,
me respondié que mi planteamiento estaba
equivocado, dijo que solemos utilizar meti-
foras para describir cosas que se parecen a
lo que se hace en la computadora. Asegurd
que el fotomontaje era un trabajo artistico
que se hizo con otras herramientas, un
proceso que requeria cortar y pegar. Reco-
nocié que lo mismo se puede hacer en la
computadora, pero dijo que la fotografia
digital era mis que eso, no es ahi donde
termina, es ahi donde empieza.

Me recalcd las libertades técnicas de la
computadora, mencioné algunas aplicacio-
nes técnicas que segun su punto de vista,
no se pueden realizar de otra manera. So-
bre este punto, quise replicar, mencionan-
do maestros que crearon métodos de tra-
bajo en el laboratorio (como Jerry Uels-
mann), que seguramente complacerian las

exigencias técnicas de Meyer; sélo que no




me dio la oportunidad de hacerlo, dando
por concluida su respuesta ai aconsejarme
que no me dejara invadir por el uso de
términos, que debia utitizar la palabra foto-
montaje como referencia, sin dejarme atra-
par por la palabra.

Esta respuesta sinceramente me dejo
muy consiernado por mi “atrevimiento” y
desilusionado por no poder replicar, y ante
la vista de los demi4s asistentes de la confe-
rencia como un insensato.

Desde entonces continué mi investiga-
cion y me propuse recopilar informacidn
que mantuviera mi tesis o la negara, y segui
el dltimo consejo de Meyer: no me dejé
invadir por el uso del términos, y sobre
todo por el de forografia digital.

La primer evidencia que encontré para
apoyar mi planteamiento se encuentra en
la introduccién del mismo libro: Verdades
y Ficciones de Pedro Meyer, realizada por
el maestro Joan Fontcuberta.

En esta introduccidn, Fontcuberta con-
cede un tugar fundamental al procedimien-
wo de cut and paste (cortar y pegar), dentro
de la fotografia digital y 1a reconoce como
parte principal en el trabajo de Meyer.

Por otro lado, considera que el trabajo
de Meyer es una versién actual del trabajo
que realizé Josep Renau, en su serie de
fotomontajes: The American Way of Life, al
hacer un anilisis de la vida estadouniden-
se. Y atribuye la diferencia técnica de utili-
Zar una perspectiva real a su origen docu-
mentalista. Personalmente percibo una
distincién técnica y sobre todo de época,
aunque los Estades Unidos presentados
por Meyer en sus fotografias digitales plan-
tean las mismas caracteristicas fundamenta-
les de la manera de vivir en Estados Unidos
que Renau, siendo este Uliimo preciso y

contundente en el mensaje. Particularmen-
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1e no habia entendido el significado de algu-
nas fotografias digitales de Meyer hasta que
él mismo las presenté en su conferencia.

Sin embargo, existe una proposicion
que podria refutar mi planteamiento. Con
el surgimiento de la computacién, surgié
también €l término infografismo, que con-
siste en un grafismo informatico. Exaltados
por las capacidades técnicas digitales, mu-
chos artistas aplicaron en grafismos (dibu-
jos, fotografias) efectos producidos por
filtros programados en computacién; pos-
terizando las imégenes, distorsiondndolas,
aunque esto ha ido perdiendo interés cada
vez mis, ya que Unicamente se utilizaba
con fines estéticos sin conceptos de fondo.
En el desarrollo de los programas de mani-
pulacién fotogrifica, es parte fundamental
toda esta gama de filtros con disposicién a
alterar imagenes. Y as{, podria ser que la
fotografia digital se basara en tres técnicas
principalmente: el fotomontaje digital deri-
vado del fotomontaje tradicional, el info-
grafismo y la ilustracion.

Aunque quizés lo mis desconcertante es
preguntarnos: éuna fotografia digital, nece-
sariamente tiene que ser procesada por ¢l
fotomontaje, el infografismo y la ilustra-
cién?, éen donde quedan las cAmaras digita-
les y co6mo podria llamérsele a su producto?
En la fotografia tradicional, las cimaras
fotogrificas producen fotografias, al recor-
tar y montar éstas se produce un fotomon-
taje. No seria légico definir el producto de
una cimara digital como fotografia digital y
al proceso de montaje digital como foto-
montaje digital; si no es asi como puede
claramente diferenciarse una fotografia
digital directa de una post-manipulada.

Retomando la visi6n del origen quimico
de la fotografia —la sensibilizacién de una su-
perficie a la accién de la luz—, es importante
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considerar a la fotografia digital también
como un proceso analégico. Se que para
muchos tebricos esta apreciacién podria
parecer errénea, pero, la interpretacidn
analégica de la cimara fotogréfica, y la
interpretacion digital de la computadora,
se basan ambas, en el registro de imdgenes
generadas 6pticamente. Asf, en la fotografia
digital el registro de la imagen se dz eléctri-
camente, ahora'el soporte sensibilizado ha
cambiado a una adaptacién digital, pero al
fin y al cabo su origen dptico es fundamen-
tal. Una manera de ejemplificar esta transi-
cién, es cuando escaneamos una impresion
* fotografica, la imagen resultante que pode-
mos contemplar en el monitor de la com-
putadora, es una analogia de la imagen
original, y por consiguiente, ambas son una
analogia de su referente real.

A mi parecer, existe en la fotografia
digital, una nueva capacidad de manipula-
¢ién que no existia antes de eila. En mi
andlisis anterior, desconozco la total supe-
rioridad técnicz de la computadora sobre el
laboratorio, ya que reconozco en muchas
de las funciones de los programas de mani-
pulacién fotogrifica, la emulacion de los
procesos que se llevan a cabo en el labora-
torio. Pero no puedo negar que la difusion
de las computadoras personales y el au-
mento de su utilizacion en todos los nive-
les, permite que cada vez mas personas
sepan como post-manipular una fotografia
digitalizada. También s de reconocerse
que en la computadora, todo este proceso
es més viable, ya que resulta ser mds rapi-
do, econdmico y preciso; y sobre todo es
mucho mis sencillo aprender a realizarlo
en la computadora, que en el laboratorio.
Sin embargo, la divulgaci6én y asimilacién
de esta capacidad de post-manipulacién,
acaba por destruir en su totalidad, el mito

de la ohjetividad, y aunque yo no comparto
la creencia de este mito, también me pre-
ocupa que la fotografia digital, destruyaa la
“objetividad fotografica”, necesaria en cier-
tos usos de la fotografia.

Considero necesaria la vision objetiva
de la fotografia, desde un punto de vista
ético del fotdgrafo. Como ya lo he dicho,
toda fotografia es manipulada desde su
génesis, pero existen funciones de la foto-
grafia, como el registro, que si son post-
manipuladas erréneamente distorsionardn
nuestra visién del mundo. Por ejemplo: un
entomdlogo solicita el servicio de un fotd-
grafo para obtener una imagen analdgicaa
nuestra percepcion de una determinada
especie de mariposa. Pero, si el fotdgrafo
en cuestion, digitalizara su imagen y en el
momento de corregir el color, no aprove-
chara adecuadamente la herramienta que
estd utilizando —la computadora—, o por
consideraciones personales alterara el mis-
mo —inspirado posiblemente por su prefe-
rencias estéticas—, €l registro no se adapia-
ri a lo que perceptivamente se esperaba, y
sobre todo et pablico perceptor de su ima-
gen digital final, percibird un referente
distinto. Y este ejemplo, seria una de las
circunstancias mas inocentes, ya que esto
podria legar a suceder hasta en casos —que
seguramente existen— como distorsionar
los sucesos que se presentaron €n una
forografia .

Existe un ensayo de Rudolf Amheim
titulado: “Sobre la naturaleza de la fotogra-
fia", donde hace una reflexién acerca del
acto fotogrifico qué me parece digna de
discutir: “El fotégrafo debe estar donde
este 1a accién. Es ciérto que limitarse a
observar y dejar constancia de los aconteci-
mientos en medio de la batalla, 1a destruc-

¢ién y la tragedia puede requerir tanto




valor como requeriria el participar en ellos;
sin embargo, cuando se hacen fotografias,
uno transforma fa vida y 1a muerte en un
espectdcuifo que hay que contemplar dis-

tanciadamente. "2

—el subrayado es mio—.
Arnheim, establece el dificil lugar del fotd-
grafo en un momento donde se requiere
de su solidaridad humana, no obstante
precisa el requisito indispensable de su
posicidn como fotégrafo: ser siempre es-
pectador de los acontecimientos. Ya que si
decidiera intervenir fisicamente, no podria
disparar su cdmara.

La fotografia resultante de! caso ante-
rior, nos convierte a sus observadores en
jueces del suceso. De esta maners, el acto
fotogrifico nos asigna, tanto a fotdgrafos
como espectadores, una butaca distanciada
para contempiar el espectdculo de lavida y
la muerte, un verdadero suceso teatral.

Roland Barthes? reconoce el Teatro
como e} entrongue de la fotografia con e}
arte, identifica definitivamente a la camera
obscura como aportadora del cuadro pers-
pectivo, la fotografia y el diorama, siendo
los tres, artes de la escena. Y es aceptado
este reconocimiento por muchos otros
fotografos, sobre todo por los documenta-
listas, quienes se han hecho el propésito
de retratar la vida “objetivamente”.

Realmente, antes de conocer esta rela-
cién a través de Barthes, lo hice “indirecta-
mente” por medio de la reconocida fotd-
grafa Yolanda Andrade, en su taller de foto-
grafia documental, en el que nos reveld
que una de sus técnicas para fotografiar,
era elegir primero un lugar que serviria

como escenario a una determinada accion.

24 Arnheim, Rudolf, Nuevos ensayos sobre psicologia
del arte, Madrid, Alianza, 1989, p. 115.
25 Barthes, Roland, op. cit, supra, nota 21.
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Ademis al relatar la vida y obra de varios
fotdgrafos documentales, hacia alusién a
testimonios de que algunos, como Henri
Cartier-Bresson, “construian” sus fotogra-
fias, es decir, elegian el escenario, a los
actores, las acciones y fotografiaba una
auténtica puesta en escena.

Esta actitud de los fotdgrafos, que sin
duda se debe a sus bisquedas estéticas de
la forma, desenmascara su imparcialidad, y
es sin duda una prueba mas en contra del
mito de la “objetividad fologrifica”. Sin
embargo, ¢l vinculo con el Teatro es funda-
mental para poder entender y ser capaz de
desarrollar el fotomontaje.

Asi, el fotomontador, tiene |2 posibili-
dad de ser ei director de su obra, el pro-
vectista del mensaje. El decidird el escena-
rio, los actores, los sucesos, pero no tendrd
que esperar a que eSto OCUITa en un espa-
cio real, para poder capturarlo. Tomara
fotografias de seres, objetos y lugares en
diversos momentos, y armard una imagen
irreal, ya que serd inexistente la presencia
de todos los elementos en un mismo lapso
de tiempo, en un mismo lugar, ni con Iz
actitud esperada, ante el cbjetivo de la
cimara. Mas podra ser real, en la medida
en que incluya una profundidad de signifi-
cado, es decir, que sea sorprendente y
sobre todo reveladora de la verdad.

Para liegar a producir fotografias que sa-
tisfagan las necesidades impuestas al dise-
fio grifico, es preciso establecer la induda-
ble influenciz de la puesta en escena, pro-
cedente de a relacién fotografia-teatro.

A diferencia de la actitud de fotografia
“instantdnea” buscada por los fotdgrafos
documentales; debemos considerar que en
la primera etapa de la fotografia, cuando el
equipo era demasiado voluminoso para sor-

prender desprevenido a nadie, y el tiempo
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de exposicién era lo suficientemente pro-
longado come para borrar del rostro y del
gesto los accidentes del momento; el acto
fotogréfico era fundamentalmente una
Duesta en escena: el modelo suspendia su
espontaneidad y mostraba su mejor apa-
rlencia, o mejor dicho, creaba un aspecto
determinado, a partir de gestos pertene-
clentes al codigo soctal, Esta actitud es sin
duda una invitacién al escrutinio; €l mode-
lo se sabe observado y actia en consecuen-
cia, de esta manera quedan anuladas las
normas del trato, el «Yo» estd plenamente
autorizado para fijar la mirada en el «T'l»
como si fuese un «Ellos.

El disefio grifico, fundamentalmente se
sirve de la escenificacién teatral de la foto-
grafia para comunicar. Ya que disefar es
proyectar, siempre implica la planeacién
para alcanzar un fin preciso; €l teatro dise-
fia para adaptar sus medios en busca de un
fin comunicativo determinado. Asi, el tea-
tro, es el lugar del espacio-tiempo donde
se expone un elemento a la estimacién o
censura de las personas; es un medio au-
diovisual, no restringido a la tridimensiona-
lidad longitud, anchura y profundidad), su
cuarta dimensidn es el tiempo, y por ello
estd siempre involucrado con el concepto
fundamental de ia secuencialidad.

La fotografia carece de ia secuencialidad
periddica del teatro; es un cuadro estdtico;
y aunque es fisicamente bidimensional
(longitud y anchura), perceptivamente
compensa estas “limitaciones”. El claroscu-
ro, la perspectiva, el desenfoque, y muchos
otros elementos perceptivos, le otorgan la
profundidad; y cuando el obturador sigue
abierto durante un prolongado periodo de
tiempo, produce una superposicién de
momentos que pueden ir més alld del mo-

mento singular.

Asi, todo forégrafo tiene que elegir entre
detener el trénsito natural de la vida —proce-
dimiento simbolizado por ia abrazadera de
metal que mantenia inméviles las cabezas
de los antiguos modelos fotograficos—; o
poner su confianza en la importancia de una
fraccién de tiempo. Pero estos momentos
significativos no tienen lugar as{ como asi.

Es de esta forma, que el disefio gréfico,
al utilizar 1a puesta en escena teatral de la
fotografia, tiene un completo control en
cuanto al nivet conceptual y técnico de sus
tomas fotogrificas. Definiendo ef mensaje y
organizando los elementos “teatrales™ esce-
nario, actores, vestuario, maquillaje, utile-
rfa, efectos especiales, e ituminacion; pro-
ducird un éxito en “taquilla”. Solo faltard
elegir entre la trascendencia de la presen-
cia momentinea de los objetos representa-
dos a causa de lo prolongado de la exposi-
cién y la posibilidad técnica de capturar el
movimiento en una fraccidn de tempo.

Quizds el reto forogrifico del disefio
gréfico sea como el del tradicional teatro
kabuki japonés, que organiza su accién de
tal manera que culminan en momentos
cumbres que sintetizan los acontecimien-
tos exiernos y pueden ser fotografiados,
por ejemplo, la ejecucidn del actor princi-
pal alcanza el climax en el mi- ¢, literalmen-
te «visién de una imagen», momento en
que el actor se inmoviliza en una pose
estilizada, acompafiado por el sonido de las
carracas de madera, y es apasionadamente
aclamado por el piblico. La realidad del
mundo, no tiene obligacién de detenerse
en una «visién de una imagens, atin asi, la
fotografia nos ha ensefiado que los sucesos
espontineos de la vida cotidiana ofrecen
fragmentos significativos de tiempo que,
cuando se aislan y fijan, revelan significa-

dos nuevos y diferentes.




B. METODO DE TRABAJO

Resolver en forma prictica problemas de
comunicacion visual, s la funcidn principal
del disefio gréfico. La solucién préctica,
s6lo puede encontrarse a través de la con-
cepcion dirigida por un método proyectual
que determine los pasos a seguir para obte-
ner el mejor resultado posible.

Acerca de la metodologia proyectual
existen diferentes textos, en su mayoria
publicados por proyectistas técnicos {dise-
fiadores industriales como Bruno Munari o
John Christopher Jones), algunos de estos
textos pueden aplicarse al disefio gréfico,
es decir, a la disciplina proyectual que con-
sidera la estructuracién del mensaje visual.

Sobre esta base tedrica, todo disefiador
grafico debe estar dispuesto a modificar su
pensamiento frente 2 la evidencia objetiva,
y es asi como cada uno puede aportar su
contribucidn creativa a la organizacién de
un método de trabajo que tiende, como se
sabe, a originar la solucién mds factible.

Por ello, y por las caracteristicas innova-
doras que este proyecto de tesis incluye, di
forma a un método de trabajo que tiene
como proposito completar la construccién
de una serie de fotomontajes digitales que
comuniquen su discurso relativo al proble-
ma ambiental de la ciudad de México.

Es importante mencionar que este es-
quema, tiene la suficiente flexibilidad para
adaptarse a la difusién de otro tipo de men-
sajes, a través de la aplicacién conceptual
del fotomontaje digital.
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1. Investigacion conceptual
y técnica del fotemontaje
El desarrollo del proyecto, tiene como
inicio, la pretensién de resaliar la impor-
tancia del disefiador grifico como creador
de conceptos en imigenes fotograficas, y
principalmente como productor de foto-
montajes.?

Ello contempla la valoracién histérica de
los procesos conceptuales y técnicos del
fotomontaje. Estimacién descrita en la

Resefia bistérica del fotomontafe

2. Andlisis para detectar

las necesidades de comunicacion

El estudio del Problema ambiental en la
ctudad de México® me llevé a reflexionar?
sobre cudles son las raices probables que
evitan resolverlo.

Descubriendo que vivir en la ciudad,
nos impone un filtro cultural que debilita
nuestra relacidn con la naturaleza --alejin-
donos de los objetos ambientales y sus
procesos—, dificultando tener presentes a
un nivel conscientie las necesidades de la
naturaleza.

Es por ello necesario comunicarle visual-
mente al hombre citadino que:

* Margina a la naturaleza,

= Por elio puede trasformarla y conver-

tirse en su victima, y

* Para evitarlo, debe establecer un vin-

culo emotivo con ella, a través de su

conocimiento.

26 para mayor informacion remitase a: La fotografia
en ¢l diserio grdfico (p. 13) y Reflexiones de un
autor (p. 67).

27 véase p. 21.

28 yéase p: 55.

29 Reflexiones de un autor (p. 67).
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3. Sugerencia de simbolos
y formas representativas,
pro-fotomentajes
Lograr satisfacer las necesidades de comu-
nicacién, requiere de imdgenes identifica-
bles que permitan a sus espectadores sen-
tirlas parte de su entorno.

Tales simbolos y formas representativas
constituyen el material visual factible para

la construccidn de foromontajes.

La cultura de la ciudad de México contiene:

Palacio de Bellas Artes

" a. Iconos culturales: b. Simbolos arquitecténicos: c. Servicios Piblicos:
Simbolos patrios (visuales): Columna de la Independencia Vias de comunicaciones:
: (lamada el Angel) CT
Escudo Avenidas
! Monumento a la Revolucién
Bandera Calles :
" Palacio de Bellas Artes S ’
a . . Banquetas s
Relativos al origen histérico: Torre Latinoamericana .
: : : Semdforos
Prekispdnico Catedral
(p. &j. Calendario Azteca
—Piedra del Sol—) Ruinas del Templo Mayor Transportes piblicos:
Espafiol Metro |
_Inisiependencia Autobuses
: i
w: 1
. Trolebuses
Microbuses
. Taxis
Seccién A, By C

Los elementos anteriores, pueden funcionar como escenarie a protagonistas y sucesos de fotomontajes.
Localizdndolos con facilidad en la ciudad de México.




Meonumento a la Revolucidn

d. Poblacién urbana:

e. Elementos naturales:

;Grupo mestizo representative
Crupo indigena
de emigracién rural:

- “Marias”. Mujeres indigenas
. emigranles (ignorancia y pobreza)

Animales:
Doméslicos:
* Perro {Canis domesticus)
¢ Cerdo {Sus suis)
s |oro (del matayo lori)

* Guajolote (del azteca huexoldt,
pavo comiin) :

Salvajes:
* Jaguar (Panthera onca)*®

¢ Mono arafia (Ateles geoffroyi)

Plantas:
Dalia (Daklia variabilis)*'

Tuya (Arbol de la vida,
Thuja occidentalis)

Seccién Dy E

Estas imdgenes pretenden integrarse a los "actores” del (foto)montaje de la puesta en escena.

30 En el México antiguo, el jaguar era simbolo de
fuerza brutal,

Los mexicas pensaban que en los eclipses de sol un
enorme jaguar se comiz al astro, Por ello, este animal
representa a la oscuridad y la tierra.

31 Flor nacional de México.
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Torre Latinoamericana
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4. Proceso de bocetaje
con base en simbolos
El trabajo de comunicacion visual en base
al diseiio grifico, es dar a cada simbolo (o
forma) una intencionalidad comunicativa
acorde a las necesidades.

Esto es: montar la puesta en escena.

* Dirigiendo la actuacién, encaminando el
cardcter dramético de sus protagonistas, en
una palabra: “crear” el suceso.

El proceso de bocetaje culmina con los
siguientes esquemas que satisfacen funcio-
nalmente las necesidades de comunicacién

del proyecto:

b. Nuclearbol

a.

Marfanimal




5. Tomas fotograficas y digitalizacién
Fotografiar los elernentos para la construc-
cién de fotomontajes, requiere de satisfa-
cer las condiciones necesarias para comple-
tar su integracién con otras imagenes.
Es1as caracteristicas son en particular:

A. Accién.

B. Angulo de visién.

C. Longitud focal {objetivo).

D. Tluminacidn.

E. Encuadre.

F. Enfoque.
G. Velocidad de obturacion.
H. Ajuste de diafragma.
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El siguiente paso es digitalizar las imdge-
nes resultantes utilizando un scanner,
permitiendo asi la post-manipulacién en el
ordenador. .

A continuacién se presentan las fotogra-
fias originales a formato completo, median-

te el siguiente esquema:

La pequefia imagen de la izquierda indica la
seccién de la fotogralfa que se utiliza para la
construccidn de los fotomontajes.

STA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA

c. Marfanimallll
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a. Marianimal
—Construccién de Marfanimal

Fotegrafla: Mono Araia
{Ateles geoffroyi)

Cabeza de Marfanimal

Fotografia: Jaguar

(Panthera onca)

Cuerpo de Marifanimal y de Marianimal il

Fotografia: Mangabey Ahumado

(Cercocebus torqualus)

Mano de Marfanimail
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—Construccion del fondo
para Marianimal

Fotografia: Eje Central “Lazaro Cardenas”
(« las afueras de la Torre Latinoamericana)

Seccidn A, de la construccidn del fondo
para Marianimal

Fotografia: Eje Central “Lazaro Cérdenas”
{a las afueras de la Torre Lalinoamericana)

Seccién B, de la construccion del fondo

para Marianimal

Fotografia: Eje Central “Lazaro Cardenas”

(a las afueras de la Torre Latinoamericana)

Seccidn C, de la construccion del fondo
para Marfanimal
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—"Crias” de Marianimal

Fotografia: “Maria”
(Niila indigena emigrante)

"Cria” de Marfanimal

v

, “5-

Fotografia: Mono Araiia
{Adeles geoffroyi)

Crianimal

b. Nucleadarbol

Folografia: Arbol
{Xochimilco, Miéxico)

Hongo de Explosidn Nucledrbol
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Fotografia: Torre Latinoamericana
{vista desde las escaieras de la estacién
del metro~San Juan de Letrdn™)

Foendo para Mucledrbofl

Fotografia: Pastor Alemén
{Canis domesticus)

Protagonista de Nucledrbol
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c.

Fotografia: Maniqui de Dibujo
(30 cm. de altura)

Personaje desnaturalizado en Marifanimal It

Fotografa: Mano Derecha
{estudiy expresivo)

Mano que representa ei encuentro transformador

con la naturaleza en Marfanimal Il

Marfanimal ll
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Fetegrafia: Mono Capuchino de Garganta Blanca
{Cebus capucinus)

Crianimal 1l

Folegrafii: Mono Patas
(Erythrocebus patas)

Cabeza de Marianimal }i
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Fotografia: Eje Central “Lazaro Cdrdenas”

{a las afueras de la Torre Latinoamericana)

Fondo para Marfanimal i

Folagrafta; Planta
(Reserva Ecolégica de la UNAM)

Planta que representa el surgimiento

de la vida en Marfanimal I}
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Fotografia: Brazo Derecho
{estudio expresivo)

Brazo derecho de Marianimal i

Fotegrafia: Brazo Izquierdo
testudio expresivo)

Brazo izquierdo de Marianimal il
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6. Post-manipulacién digital
En el campo de la computacién, se han
desarrollado poderosas herramientas para
Ia post-manipulacién digital de fotografias,
dichos instrumentos tienen una funcién
emuladora de los procesos que se llevan a
czbo en el fotomontaje tradicional. .

Asi, el cortar y pegar ahora se vuelve un
proceso “virtual”, ya que al hacerlo median-
te un programa de computo, la manipula-
¢ién es meramente de impulsos eléctricos.

A continuacién se presentan esquemas
de construccién de la serle de fotomonta-
jes digitales Mds que Hlogico: Ecoldgico.

a. Marfanimal
—Construccion de Marianimal
con sus “crias”
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—Construccién del fondo para Marfanimal

Conservar los barridos gréficos que
plasmaron los elementos en movi-
miento (debido a la baja velocidad
de obturacién), representa el desaffo
fundamental para este montaje de
fotograffas.
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—Construccion de la primera version

del fotomontaje digital Marfanimal

A la tzqulerda, primera versiGn del foto-
montaje Marianimal, producto de la serie
de construcciones digitales anteriores.
Arriba, en una versién posterior, el
acercamiento a los principales elemen-
tos expresivos de 1a escena, revela una
imdagen de mayor impacto visual, no
obstante, la pérdida de informacidn
visual vuelve ambiguas a las imégenes
“rmutiladas”, como el el cuerpo del
jaguar o la cara de crianimal,
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—Construccién de la versién definitiva del fotomontaje digital Marianimal

91
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b. Nucleadrbol

—~Post-manipulacion digital del arbol
Representar el “hongo” formado por una explosidn
nuclear, a partir de la fotograffa de un drbol, requiere
de “trasformar” graficamente la materia. Asf, la subs-
tancia sélida de la madera y las hoias, se convierte
enla exﬁansién stibita de un gas encendido,

—Construccién del fotomontaje digital Nucledrbol
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c. Marianimallli
~Post-manipulacién digital del simio

La biisqueda de la expresién
fisondmica del Mono Patas, que
manifestara la emocién correcta,
fue fotograficamente imposible
para mi, ante esto, decidf fotogra-
ftarlo considerando solamente su
expresién corporal.

Para conseguir la expresidn, utili-
¢ la ilustracién digital directa
sobre la fotograffa, basdndome en
el estudio de algunos bosquejos
de su comportamiento facial, ast
coma de otras fotograffas.

—Post-manipulacion digital de la
mano derecha del maniqui

—Construccion del fotomontaje digital Marianimal il

93
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C. PROPUESTA Y ANALISIS DE IMAGENES

(...)Yo no estoy y €stoy
Estoy ausente y estoy presente en estado de espera
Ellos querrian mi lenguaje para expresarse
Y yo querriz el de ellos para expresarlos

He aqui el equivoco, el atroz equivoco.

Angustioso lamentable
Me voy adentrando en estas plantas
Voy dejando mis ropas
Se me van cavendo las carnes

Y mi esqueleto se va revistiendo de cortezas.

Me estoy haciendo drbol. Cudntas veces me he ido convirtiendo en otras cosas. ..

Es doloroso y lleno de ternura.

Podria dar un grito pero se espantaria la transubstanciaciéon

Hay que guardar silencio. Esperar en silencio.®

Esta composicién poética del escritor chile- Asf, Ia naturaleza estd marginada. Y esta

no Vicente Huidobro, refleja de una mane- Marianimal, no sélo cuida de su cria. La

ra inigualable, el método sublime para acer naturaleza es “madre” de muchos seres,

carse al sentir de la naturaleza: El hombre nosotros entre ellos, y no nos damos cuen-
se metamorfosea en 4rbol. ta de que el no satisfacer sus necesidades,
Si bien no es necesaria esta metamorfo- pone en peligro nuestra propia existencia.
sis imaginaria,' para poder entender lo que Este peligro esta expresado en uno de
esta buscando expresar la naturaleza, es los mayores temores del hombre: una ex-
esencial no dejarse trasformar en una cosa, plosién nuclear. El segundo fotomontaje
desinteresindonos en nuestro proceder representa una explosién nucledrbol en la
humano. ciudad de México. El mensaje es simple, la
Es el desinterés humano, tema principal naturaleza no puede soportar mis explota-
del primer fotomontaje. Una “Maria” es un ci6n irracional y termina trasformandose.
ser marginado, casi ninguno de nosotros , Esta explosion nos aicanz;ué a nosotros. La
atendemos sus sdplicas, porque también oportunidad de fa vida, sélo es posible si se
nOSOLros Nos sumimos en los probiemas satisfacen tanto las necesidades del hom-
sociales, econdmicos y culturales que las bre como las de la natura?_eza. Este foto-

originaron. Pero son madres, y no nos sen- montaje es un recordatorio.

32 Fragmento del poema La Poesia es

timos conmovidos por las precarias condi- un Asentado Celeste en: Huidobro, -
Vicente, Ultimos Poemas, Santiago de

clones en que “viven" sus hijos. Chile, LOM, 1994, pp. 29-30, .
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5in embargo existe una esperanza, el
hombre puede recobrar su esencia natural.

En el tercer fotomontaje, el hombre se
encuentra de nuevo ante la Marianimal,
esta vez no puede ocultarle sus valores y
finalidades materiales, que lo han converti-
do en un objeto. Mas le brinda atencién, y
se deja iluminar por la luz de su conoci-
miento. El conocimiento sensible de la
naturaleza y de él mismo, los vincula emo-
tivamente, y permiten el surgimiento de la
vida —la planta que crece—.

Este vinculo permite que €] hombre
recobre su esencia natural, porque retor-
nan 2 el sus valores no materiales. De esta
manera, tiene la capacidad de conmoverse
por la situacién de aquella madre inerme. Y
sobre todo, ser consciente de que tiene

que actuar.

Mds que ildgico: ecoldgico
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1. Imagenes

Es as{ como somos
Y como nos paseamos hoy sobre Ia tierra
Precedidos por los ruidos de nuestros antepasados y seguidos por el dolor de nuestros hijos.”

Abramos nuestro pecho
Para que ¢l cielo se reconozca
Ayudemos 2 la tierra a sostenerse
A ser grandeza en su manto de recuerdos

Y no simple navio en marcha.

Brotan los rios para hallarse solos
Nacen los arboles v las casas de los hombres
Se forman razas buscando una flor maravillosa
El mar se mueve para que no lo olviden
Todo anhela una dulce comprensién admirativa
éDSnde estd el hombre y el fundamento oscuro?
{En dénde esti la desventura Ia voluntad vy el ansia?
Y €| aparece en su raz6n de ser
¢Qué buscas hombre de mirada varable?
Algo que se ha perdido entre los siglos
Algo que era nuestro y demasiado grande
Tan esencia de 10do que no supimos ver
Y se nos fue en tinieblas vida abajo.>

—~Vicente Huidobro

33 Ibid., p. 83. Fragmento det poema
El Pasajero de su Destino.
34 Ibid., p. 63.




a. El doloroso persistir de la naturaleza en sus tierras marginales

Mds que ilégico: ecolégico
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35 1bid., pp. 58-59.
Pragmento del poema Edad Negra.

Perderlo todo
Perder los ojos y los brazos
Perder la voz el corazén y sus monstruos delicados
Perder hasta la muerte
Perderse entero sin un lamento.

éPenan los astros como sombras de lobos muertos
En dénde estd esa region tan prometida y tan buscada?
Penan las selvas como venganzas no cumplidas
Con sus vientos acomodados por el suelo

Y el crujir de sus muebles.

As{ dird la Historia
Se debatian entre el furor y ia esperanza
Corrian a incendiar montanas
Y se quemaban en [a hoguera.

Mientras el tiempo forja sus quimeras
Debo llorar al hombre y al amigo
La temnpestad lo arroja 2 otras comarcas

Mis lejos de lo que €] pensaba.

Guidrdate nific de seguir tal ruta.”

~Vicente Huidobro
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b. La furia de la naturaleza trasformada

In extremis:*? Ignorar a la naturaleza, es provocar que se trasforme
Mejor es ignorar Ja furia de la naturaleza trasformada

36 jn extremis: Expresion latina que significa: “En los tiltimos instantes de la existencia”.




£3

Un hombre de ayer viene hacia hoy

100 MAS QUE ILOGICO: ECOLOGICO

Trae la oscuridad a cuestas como una melodia
Y busca el cetro del resplandor en la punta de sus ojos
Con su ansiosa mirada que humedece el espacio

De este planeta triste y sin excusa,

Un hombre del despertar en cuyo pecho
murieron los sutiles sonidos del antafio cerrado
Y se rehace el mundo en escalas sin ligrimas

Y se alumbra en sus manos a medida que va naciendo.

Hombre de amanecer que se mira las manos
Y encuentra las raices de futuros paisajes.
Ensefia tus mirmoles contra la tempestad
Construye tus grandes torres contra la bruma silenciosa
Danos tus luces furibundas
Y golpea la larva de los astros venideros
Con la voz de la vida que te enciende las alas.

El hombre de ayer se va sintiendo un poco muerto
Y un poco corazén sin cbjeto
no sabe cudl es la hora ni qué tiempo se adorna en su sitio preciso
Contempla €l aiio triste que va pasando bajo el cielo
Los drboles hacen un ruido de hombres dolorosos
Tiembla en su alma de torbellinos lentos y recorre 12 noche
Como un suspiro llevado de la mano
Es preciso ensenarle nuestro mundo
Ia cancidn que se agranda y se llena de horizontes
Es preciso que aprenda a abrir caminos
Que ascienda como esas plantas que parecen tener alas
Que sepa que se trata de atraer las lejanias
Y que deben tenerlas en sus adentros.
Que nos reimos de la noche que se estrelia en las torres
Cuando los drboles se cansan de querer escalar el cielo
Es preciso que aprenda la amistad de Ia luz
Y el buen sentido de las manos unidas como flores poderosas.”

—Vicente Huidobro
37 Huidobro Vicente, pp. 68-69. : '
Fragmento del poema Cambio de Horizonte.




&9

¢. El conocdimiento ilumina el hallazgo de la naturaleza extraviada

Mis que ilégico: ecoldgico 101




102 Mis QUE ILOGICO: ECOLOGICO

2. Anélisis de imigenes

En todo proyecto generador de mensajes
visuales, es imprescindible la presencia del
an4lisis formal de disefio.

A continuacién presento el analisis de la
serie de fotomontajes digitales Meds que
llégico: Ecolégico, incluyendo algunas ano-
taciones personales referentes a mis inten-
ciones en el uso de los elementos de dise-
fio. Estas se denotan por medio del signo:

a. El doloroso persistir de...
Elementos Generales

Tétulo: “El doloroso persistir de la
naturaleza en sus tierras marginales”.

Técniéca: Foromontaje digital.
Formato: 16.35 x 11.25 cm.,

Composicion estructural: Red durea.
Estructura formal, inactiva e invisible.

Elementos Fotogrificos
Longitud focal: 35 mm.

Plano fotogrdfico: Plano general
(Full shot).

Angulo de visién: Normal.

Elementos de Diseno
Elementos visuales:

a) Forma: El fotomontaje contiene for-
mas figurativas naturales que son Marfani-
mal, sus “crias” y los peatones. Formas
figurativas artificiales (lenguaje escrito) en
las sefalizaciones junto al seméforo; que

incluyen ademds formas abstractas.

La cabeza de Marianimal es una
1/ forma figurativa natural que se
localiza en el punto phi (§) —véase red
4urea—. Por lo que la “divina proporcién™
atribuye a su expresién facial una identifi-
cacién principal en nuestra percepcién.



como Punto: 1a caracteristica del
medio digital es que los diminutos puntos
gue compeonen la imagen son pixeles —la
palabra pixel procede de PICture Elements
{elementos de imagen)—.

La definicién de esta imagen es de
1930 x 1332 pixeles.

El fotomontaje presenta una gran
variedad de formas como punto. Las mis
significativas son: €} punto de brillo de los
ojos de Marianimal, y los puntos de las

pequeiias manchas de sus patas,

como Linea: Existe una marcada
presencia de lineas rectas en el fotomonta-
je: cables de luz, estructura del semaforo,
postes de 1a parada de autobis —y aun las
lineas del piso (que conforman planos)—,
resaltan conceptualmente la geometrizante

experiencia de la vida en la ciudad.

como Plano: Se hallan formas planas
geométricas: techo de la parada de autobiis
{plano cdncavo), segmentos del piso, mi-
crobus, y el Palacio de Bellas Artes —que
por referencia sabermnos es un volumen,
est4 representado en el fotomontaje como
una forma plana geométrica compuesta por
lineas mixtas—. En contraste, estan las for-
mas planas orgédnicas de las manchas del
cuerpo de Marianimal, rodeadas por cur-

vas libres que sugieren fluidez y desarrollo.

como Volumen: La forma como volu-
men es completamnente ilusoria, €l claros-
curo provee la ilusidn en la representacion
digital fotogrifica. En el fotomontaje en-
contramos volimenes geométricos: puesto
de periddicos y de billetes de loteria. Con-
tiene ademds, volimenes orgdnicos: Ma-

rianimal, sus “crias” y los peatones.

Mis que ilégico: ecolégico

b) Medida: El tamafio es quizi el ele-
mento visual fundamental que debe ser
manipulado para realizar un fotomontaje.
En este caso, el cuerpo del jaguar es ligera-
mente reducido de su proporcién natural
—en cuanto al marco de referencia del
resto de la imagen—; por el contrario, las
cabezas de los monos arafia tienen una
medida mayor (la cabeza de Marfanimal
mide el doble de la de su “cria” y esta tlti-
ma presentz un tamano mayor al de su
proporcion natural).

La medida atribuye 1a ilusién de profun-
didad (sucesién de planos), cuando al ob-
servar los elementos del fotomontaje, tene-
mos una imagen mental de cual es su tama-
fio en la realidad.

¢) Color: Colores neutros o colores

acromiticos, en una clave baja donde los

_ grises oscuros predominan. El contraste

mediante la adicién de grises claros realza

las formas principales del fotomontaje.

/—-\, Clave alta

'_ r\/ Clave baja
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d) Textura: Textura visuzal mecanica.

El pixelado digital afiade las variaciones
visuales y caracteristicas superficiales de las
formas que representa, a partir de las mo-
dulaciones de claros y oscuros. Es indiscu-
tiblemente evocar sensaciones tactiles, a
través de la percepcidn visual.

Elementos de relactén:

a) Direccién: Los elementos “méviles”
de la composicidn —las personas que cami-
nan, €l microbis— se perciben como trasla-
dindose hacia la derecha, esta percepcién
es reforzada por la tensién espacial que

provoca el punto de fuga.

Punto de fuga

“También el tema crea direccion (...) En el teatro se llaman «lineas
L/ visualess (visual lines) alas direcciones espaciales creadas por {a mira-
da del actor” 8
La “hija” de Marianimal y sobre todo ésta titima, dirigen su mirada hacia la
izquierda, este recurso permite incluir la sensacion de que Marfanimal espera
algo o alguien que esta fuera del plano de la imagen. Quiza €l observador tome

la decisién de ser ese alguien y se comprometa a darle su atencién completa.

b) Posicién: Los peatones que se en-
cuentran en el lado izquierdo del fotomon-
taje son percibidos primero, gracias a la
ruta de lectura occidental —de izquierda a
derecha, de arriba abajo—. Marianimal y
sus “crias” requieren mayor atencién de lec-

tura, por su posicién y riqueza de textura.

¢) Espacio: La ilusién de profundidad se
debe 2 que las formas ocupan un espacio
segin la perspectiva. En un primer plano
se encuentra Marfanimal y sus “crias™; en
un segundo plano, los peatones ignorando
la presencia de Marianimal; en un tercer
plano se hallan: un puesto de periddicos,
uno de billetes de loteria, una parada de
autobiis, y un microbiis; "por ulimo, al
fondo, el Palacio de Bellas Artes.

Cada une de los planos sufre un desen-

foque sucesivo para reforzar el efecto.

d) Gravedad: Aunque por su posicion,
Marianimal es percibida después de los
peatones, la claridad de sus tonos le atribu-
ye mis peso visual, lo que atrapa Ja mirada
del observador. Un factor importante para
acrecentar este efecto es la liviandad de las
formas de los peatones. El barrido de sus
cuerpos crea “movimiento”, luchando psi-
colégicamente contra la'sensacién de gra-
vedad, y acrecentando la actitud de alejarse

de su posicidn.

38 Arnheim, Rudolf, Arte y percepcidon visual,
Madrid, Alianza Bditorial, 1980, p. 42.




Elementos prdcticos:

a) Representacibn: Realista.

b) Significacién:

Significante: Marianimal.

Significado: Madre naturaleza marginada.

Su actitud es cerrada. Su timidez se ve
acrecentada por el dngulo de visién, que la
minimiza en el espacio.

A pesar de su timidez protege a sus
“crias”; no se le puede despojar de su natu-
raleza salvaje y estd al acecho, pero con
una postura de delegar a alguien que re-

suelva sus problemas.

Significante: Nifa del acordedn (“cria”
de Marianimal).

Significado: Hija de 1a madre naturaleza
marginada, que asume.

Muestra cansancio, tristeza, pero no del
todo desesperanza. Bajo sus brazos est4 su
instrumento para llamar la atencién y ayu-

dar a su “madre”.
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Significante: Crianimal (“cria” de Mari-
animal).

Significado: Hijo de la naturaleza margi-
nada, que delega.

Es la “cria” que significa e} futuro incierto.

Se encuentra bajo la proteccion de su
madre —arropado por su propia piel—. Es
demasiado joven para ayudar y es un juego

de azar lo que pasari con él.

Significante: Peatones.

Significado: Humanidad que margina su
naturaleza.

Son personas que como nosotros, hacen
a un lado las necesidades de la naturaleza
ocupandose siempre de cosas “mds impor-
tantes.”

Significante: Entorno citadine.

Significado: Ciudad de México.

Coloca a los personajes del fotomoniaje
y la situacién que representan en el Eje
Central del Distrito Federal. Incluyendo
uno de los edificios més representativos de
la ciudad: e! Palacio de Bellas Artes.

¢} Funcién: Transmitir el mensaje de la
marginacién en la que tenemos a nuestra
naturaleza. Y sobre todo el de hacernos

conscientes de esa actitud.
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b. La furia de la naturaleza...
Elementos Generales

Titulo: “Lafuria de la

naturaleza trasformada”,

Subtitulo: “In exiremis: Ignorar a !a natu-
raleza, es provocar que se trasforme.
Mejor es ignorar /a furia de la naturaleza
trasformada”.

Técnica: Fotomontaje digital.
Formato: 153 x 15.3 cm.
Composicion estructural: Superposicién

de estructuras de repeticién.
Estructura formal, inactiva e invisible.
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L. La reticula bésica se compone de lineas IL. Inscrita en la reticula bésica, se encuen-
verticales y horizontales, uniformemente tra la primera estructura de radiacién, de
espaciadas, que se cruzan entre si, lo que clase concéntrica.
resulta en una cantidad de subdivisiones N
cuadradas de igual medida. . .
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Elementos Fotogrificos
Longitud focal: Mixto 28 - 50 mm,

Plano fotagrdfico: Plano general
(Full shot).

Angulo de visién: Contrapicado.

Elementos de Diseiio
Elementos visuales:

a) Forma: El fotomontaje contiene for-
mas figurativas naturales, que son el perro
y la explosién nucledrbol; formas figurati-
vas artificiales que conforman el entorno
citadino; y formas verbales (lenguaje escrito)
en el letrero de 1a Torre Latinoamericana.

como Punto: La definicién de esta
imagen es de 1800 x 1800 pixeles.

La mﬁs significativa forma como pun-
to es el brillo del ojo del perro, ademds se
encuentran una gran variedad de ellasen la

copa del nucledrbol.

como Linea: Se hallan lineas rectas,
éon cuerpos y extremidades irregulares por
todo €l entorno citadino del fotomontaje:
lineas rectas con diferentes dngulos de
inclinacién {predominantemente vertica-
les) en el muro izquierdo; en el pasama- -
nos; en la escalera (horizontales); dividien-
do los pisos de la Torre y en su antena,
entre otras.

Existen por otro lado, lineas irregula-
res que por segmentos siluetean el tronco

y la copa del nucledrbol.

como Plano; Existen predominante-
mente formas planas irregulares en el am-
biente citadino, sobre todo en aquella zona
tonal negra inferior. En contraste, estin
aquellas formas planas accidentales que

integran al nucledrbol.

I} La fuerte luz sobre el perro podria
1/ interpretarse como una forma pla-
na irregular, si definimos su borde concep-

tualmente,

como Volumen: Encontramos volij-
menes geométricos: edificacidén que se .
encuentra frente a 1a Torre Latinoamerica-
na, barandilla con pasamanos derecha y la
cornisa sobre ella, Ademas el fotomontaje

contiene un volumen orgénico: el perro.

b) Medida: El marco de referencia para

analizar e} tamano es el medio citadino. En

consecuencia, el pastor alemén presenta

un aumento significativo de su proporcién
natural; y esta ampliacién es verdaderamen-
te desmedida para el nucledrbol, puesto
que lo percibimos un plano detris del que

se encuentra la Torre Latinoamericana.

¢} Color: Armonia de tono, mediante el
aprovechamiento de tonos andlogos.

Tonos de fuerie intensidad.

= Rojo intermedio.

* Naranja intermedio.
* Amarillo anaranjado.
* Blanco.

* Negro.
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A. Tono: Rojo intermedio.

= Gradacién de valor con intensidad
maxima.

* Contraste de valor: Blanco (clave
alta); Rojo intermedio (clave interme-
dia) y Negro (Clave baja).

Zona A

B. Tonos: Rojo y Naranja intermedios. o

g

* Gradaci6n lineal de tonos andlogos,
conservando fa intensidad:

Rofo intermedio: Tono primario con

Gradacién

mAxima intensidad.

Naranja intermedio: Tono secundario

con intensidad considerable.
(Tono 80%, Gris 20%).

Zona B

~—= Blanco

C. Tono: Amarillo anaranjado. Gradacian 7Y q = —
M*l* F’] £ S5 :‘ ?}‘:“v' _\-.-

5 == Amarillo anaranjado

* Gradacion lineal de aumento de valor -
con intensidad maxima. I T L:‘ ,f’
= Ligero contraste de valor: Blanco

(tono extremadamente claro) y Amari-

llo anaranjado (tono claro). x

Zona C

d) Textura: Textura visual mecanica:
Pixelado digital.
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La lfnea visual conceptualmente
indica direccién.,

Elementos de relacién:

a) Direccidn: El fotomontaje presenta
tres ejes de direccién claramente marcados:

1. Barandilla con pasamanos izquierda.
2. Cabeza del perro (como forma y
conceptualmente).

3. Torre Latincamericana.

Ejes de direcciton asentados sobre la estructura
de composicién I {véase Composicifn estructural).

La estructura de radiacién, inscribe
" al fotomontaje su direccién con-
ceptualmente implicita.




b) Posicion: En este fotomontaje, el
perro es el elemento que se percibe prime-
ro, gracias a la posicién que ocupa en el
centro del formato; actuando como blanco
de tiro para nuestra mirada. Ademds, el
perro es la tinica forma que, por su tamafio
¥ posicion, se percibe completa y super-
puesta a todas las demds.

El nucledrbol por e} contrario, es el
elemento que requiere mayor atencion de
lectura, por su riqueza de textura y porque
la posicién en que se encuentra esta supe-
ditada a la direcci6n conceptual de la com-

posicién —véase direccién—.

¢) Espacio: La ilusién de profundidad se
debe a que las formas ocupan un espacio
segun fa perspectiva. En un primer plano
se encuentra el perro; en un segundo pla-
no se halla el medio citadino: escaleras del
metro, edificacién y Torre Latinoamerica-
na; por dltimo, 1a explosién nucledrbol.
Cada uno de los planos sufre sucesivamen-
te una gradacién de tamafio en sus elemen-
tos, los cuales se superponen también de

modo sucesivo.

d) Gravedad: El perro tiene el mayor
peso visual del fotomontaje, gracias a su
posicién y a la claridad de sus tonos. La
explosién nucledrbol presenta también
tonos muy claros, pero sus formas lo rela-
cionan miméticamente con un hongo nu-
clear, representando la expansién sibita de

un gas encendido.

Elementos prdcticos:

@) Representacién: Realista.
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b) Significacion:

Significante: Perro.

Significado: Domesticacion de la natu-
raleza.

La domesticacion del perro es antiquisi-
ma y aunque su propdsito es domar su
caracter y hacerlo un “amigo™; indiscutible-
mente es el mas claro ejemplo del propdsi-
to del hombre de poner la naturaleza a su
servicio.

In extremis, el perro tiene la actitud de
ser manso, con una fiereza reprimida; de-
saparecera del mundo sin darse cuenta y
sin poder hacer nada al respecto.

Significante: Explosién nuciedrbol.

Significado: Fura de la naturaleza tras-
formada.

Uno de los mayores temores del hom-
bre es sin duda la bomba nuclear.

Pero €l puede desencadenar una fuerza
mayor: la furia de una naturaleza que se
trasformaria porque sus necesidades fue-

ron ignoradas.

Significante: Medio citadino.

Significado: Ciudad de México.

Localiza al perro en las escaleras de la
estacién “San Juan de Letrin” del metro, y
a la explosién nucledrbol detras de 1a To-
rre Latinoamericana. Ambos lugares a un
lado del Eje Central de la ciudad de México.

¢) Funcién: Recordar un futuro ignora-
do. Donde €l hombre siguié marginando a
la naturaleza y provocé que se trasformara,
Padeciendo su furia.

Es decir, transmitir el mensaje de que la
humanidad al seguir marginando a la natu-
raleza puede trasformarla y llegar a ser
victima de ella.
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¢. El conocimiento ilumina el...
Elementos Generales

Tftulo: “El conocimiento ilumina

el hallazgo de la naturaleza extraviada”.

Técnica: Fotomontaje digital.

Formato: 12.95 x 18.05 em.

Composicién estructural: Red durea,

Estructura formal, inactiva e invisible.

Elementos Fotogrificos
Longitud focal: 28 mm.

Plano fotogrdfico: Plano general
(Full shot).

Angulo de visién: Normal.
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Elementos de Disefio

Elementos visuales:

a) Forma: El fotromontaje contiene for-
mas ﬁgurativas naturales, que son Marfani-
mal I, su “cria”, l]a mano derecha del mani-
qui, la planta y los peatones. Formas figura-
tivas artificiales que conforman el medio
citadino. Y formas verbales en las sefializa-
ciones junto al seméaforo; que incluyen

ademds formas abstractas.

La cabeza de Marfanimal Il es una

L/ forma figurativa natural que se toca-

liza en el punto phi (¢) —véase red durea—.
La “divina proporcién” atribuye 2 la expre-

sién facial de Marianimal I una identifica-

cién principal en nuestra percepcién.

Y

..t';.a;: o o

@ Influencias visuales: La Creacién
1/ de Addn (1508-1512), fresco mo-

numental de la Capilla Sixtina, pintado por
Miguel Angel Buonarroti.

como Punto: La definicion de esta
magen es de 1525 x 2125 pixeles.

La mis significativa forma como pun-
to es la “luz del conocimiento”, acento del

disefio que se localiza en el punto phf ($).

cono Linea: Encontramos lineas
rectas en el medio citadino: cables de luz,
estructura de los seméaforos, y ain las li-
neas del piso {que conforman planos).
Entre las hojas de la planta, las formas co-
mo linea son rectas, curvas, quebradas e
irregulares, con cuerpos y extremidades
mixtos. Por dltimo, el maniquf presenta
lineas principalmente curvas en sus articu-

laciones.
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como Plano: Existen predominante-
mente formas planas mixtas en el ambiente
citadino que rodea al maniqui y a Marfani-
mal I con su cria; aungue por referencia
sabemos que se trata de voliimenes, en ¢l
fotomontaje estin representados como
formas planas. Se hallan ademds formas
planas orgénicas en las manchas del cuerpo
de Marianimal 11,

como Volumen: El fotomontaje con-
tiene volumenes geométricos que integran
el cuerpo del maniqui —a excepcién de su
mano derecha (volumen orgdnico)—. En
oposicién, estdn los volumenes orginicos:

Marianimal I, su “cria” y la planta.

b) Medida: El entorno citadino es el
marco de referencia para examinar el tama-
fio; conforme a esto, el cuerpo del jaguar
es ligeramente reducido de su proporcién
natural; por el contrario, la cabeza de Ma-
rianimal II (Mono Patas) presenta un au-
mento con proximidad al 50%; y uno cerca-
no al 100% es el de la “cria” (Mono Capu-
chino de garganta blanca). La ampliacién es
significativa en el maniqui, figura de made-
ra que muestra la proporcién de un hom-
bre de estatura promedio.

Los brazos de Marianimal If, 1a mano
“humana” del maniqui y l2 planta, mantie-
nen una medida acorde al marco de refe-

rencia.

¢} Color: Armonia de intensidad, me-
diante el aprovechamiento de tonos con-

trastantes {entre "A” y “B™.

A. Tonos: Andlogos muy claros con

tendencia al amarillo.

* Gradacién de valor con intensidad
méxima.

* Contraste de valor: Blanco (clave
alta); Tonos intermedios (clave interme-

dia) y Negro (clave baja).

B. Tonos: Intermedios oscuros con ten-
dencia al gris. '

* Gradacidn de valor con intensidad
débil. (Tono 40%, Gris 60%).

* Contraste minimo —zona neutra—.

d) Textura: Textura visual mecanica:
Pixelado digital.

Zona A

Zona B



Elementos de relacion:

a) Direccidn: El foromontaje muestra
dinamismo por el contraste de sus dos ejes
de direccidén:

1. Maniqui.
2. Marianimal If con su “cria”

y la planta.
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/"—\

No existe un rostro
que robe la atencién.

s (LS

de flecha.

Ruta de lectura sefialada e
por formas y lineas visuales.

b) Posicibn: La posicion del maniqui, en
el lado izquierdo del fotomontaje, facilita
su percepcion; la ruta de lectura occidental

provoca una mayor atencién de lectura

M Las formas insinian una ruta de
L/ lectura del foromoniaje:

1. Examinando los puntos phi del foto-
montaje, hallamos que ]a luz inscrita en
“A”, es el punto de mayor atencidn vi-
sual; sin embargo, la expresién de Ma-
rianimal I redne una mayor riqueza en
sus caracteristicas como forma. Confor-
me a esto, “B” es el origen de la ruta de
lectura.

II. Posteriormente, las formas y las ff-
neas visuales de los personajes, indican

la ruta de lectura.

para Marianimal II, su “cria” y la planta,
por estar colocados en la zona inferior
derecha y mostrar una mayor riqueza de
textura.
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¢) Espacio: Las formas toman posesion
del espacio acordes con la perspectiva,
produciendo la flusién de profundidad. En
un primer plano se hallan el maniqui, un
punto de luz y Marianimal Il con su “cria”;
detris, en el segundo plano, estd una plan-
ta; por Gltimo, al fondo, €l medio citadino.
Cada plano experimenta de medo sucesivo
una gradacién de tamafio en sus elemen-

tos, superponiéndose.

d) Gravedad: Marfanimal Il y su “cria”
poseen el mayor peso visual del fotomon-
taje; gracias a su posicién, laminosidad y
medida. En oposici6n, el caricter etéreo
del punto de luz combate psicolégicamen-
te contra la sensacién de gravedad.

Elementos prdcticos:
a) Representacion: Realista.
b) Significacién:

Significante: Marianimal I1.

Significado: Madre naturalezz marginada.

Su actitud es de saplica, mendiga un po-
co de atencidn; su mirada busca los ojos de
aquél que la apoya; su manto transparenta
su esencia sﬂﬁje, indomesticable.

Y sus brazos emulan la naturaleza huma-
na: el pi‘oceder EENnerosc y compasivo; con

ellos protege a su “cria”,

Significante: Crianimal Il.

Significado: Hijo de la naturaleza margi-
nada,

Su posicién, muestra como intenta pro-
tegerse en los brazos de su madre de aquél
entorno gris.

Prefiere alejar su mirada de la ciudad,

para que no dome su caricter.

okl

Significante: Maniquj.

Significado: Ser humano que recobra su
naturaleza.

Es un hombre que se convirtié en obje-
to, por estar gobernado por valores y finali-
dades materiales. Pero al encontrarse fren-
te a la madre naturaleza desamparada, con-
movido tiene el gesto de acercarse y asi
reencuentra su esencia natural, empezando
a existir de nuevo, cubierto por su propia

piel.

Significante: Punto de luz.

Significado: Conocimiento.

El conocimiento es ia Ginica luz que
puede iluminar el encuentro entre la hu-
manidad y la naturaleza, en el entorno

oscuro de la ciudad contaminada.

Significante: Planta.

Significado: Surgimiento de la vida.

Ante el encuentro de la naturaleza extra-
viada, la planta surge y puede crecer.

La vida puede darse porque las necesi-

dades de la naturaleza se satisfacen.

Significante: Ambiente citadino.

Significado: Ciudad de México.

Sitva a los personajes en el Eje Central
de la contaminada cludad de México.

¢) Funcion: Difundir el mensaje de que
el hombre tiene el compromiso de encon-
trase con la naturaleza, brindarle su aten-
cién y dejarse ituminar por la luz de su
conocimiento. Ya que el conocimiento
sensible de la naturaleza y de €] mismeo, los
vincula emotivamente, permitiendo que se
satisfagan las necesidades de ambos y que

la vida persista.




iQue aclare!

iQue amanezca en el cielo y en la tierra!
No babrd gloria ni grandeza
Hasta que exista la criatura bumana:
El bombre formado

— Popol Vub

Tras recorrer ese largo camino de valoracién técnica y conceptual
del fotomontaje, que da forma a este proyecto, encontré un aparente
final que no imaginé: la fotografia digital.

Pedro Meyer, fot6grafo mexicano internacionatlmente reconocido
por su obra digital, me aseguraba en una conferencia, que el plantea-
miento de esta tesis era incorrecto, no podia denominarse fotomon-
taje a un ensamble fotogréfico realizado en la computadora, eso de-
bia llamarse fotografia digital.

Coincidir ante tal obsticulo, exigia catalogar mi propuesta en el
archivo de la fotografia digital, mas una extensa reflexién me permi-
tié entender que Meyer sufre de la confusién contemporinea de enca-
sillar la técnica del fotomontaje.

Fotomontaje, segiin Meyer, es la técnica que requiere de tijeras y
pegamento. Mi investigacién me permite sostener gue la esencia del
fotomontaje no estd en su procedimiento. Su naturaleza se encuen-
tra en el concepto: reunir imdgenes fotograficas de diferentes proce-
dencias en un mismo marco, implica ademdas acumular una variedad
de significados. Por lo tanto, pasa a segundo término con qué instru-

mento se realiza —aungue sea la “omnipotente” computadora—.
p
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Siento necesaria, asimismo, la autocritica de la serie de fotomontajes
Mas que llégico: Ecolédgico, orientada por lo que sigue:

1° Solidez del mensaje. El problema ambiental causa una conmo-
cién profunda en el mundo entero. La solucién se encuentra en cam-
bios drasticos a nuestra forma de vida. Originalmente el mensaje de
Mds que llégico: Ecoldgico consideraba comunicar actitudes definidas
que de un modo indiscutible disminuirfan el problema gradualmente.

Tales posiciones son del tenor siguiente:

1. Descender el crecimiento poblécional.

2. Cambiar los habitos de consumo y la economia.

3. Consumir energfa a través de tecnologias mds benignas para el

ambiente (por ejemplo, utilizar energia solar).

Se que la mayoria de los ecologistas apoyan la difusién de estos
mensajes y que apreciarian la construccion de fotomontajes que los
comunicaran. Sin embargo, la historia del fotomontaje, me gui6 a
través de otro camino.

El fotomontaje surge para revalorizar “lo ya existente”, desde su
cuna dadaista® aparece como una provocacion visual czirgada de un
potencial subversivo y con una infinita gama de posibilidades de
expresion. '

En ese entonces su objetivo es reflejar una realidad disgregada y
conflictiva: la contradictoria sociedad que generd la lucha de clases,
el estado de crisis, la herencia de la Primera Guerra Mundial; todo
parte del paisaje urbano.

Actualmente, el panorama de las ciudades, todavia es contradicto-
rio, engendra consumismo, despersonalizacién y, por consecuencia,
graves problemas ambientales. Es por-ello necesario que el fotomon-
taje resurja como antitesis, pero ahora, de la deshumanizacion.

Por esta razén, mi interés es que se refleje en cada uno de mis
fotomontajes la necesidad de una presencia humanitaria en la ciudad
de México. Que todo ciudadano se interese por las necesidades de

los demds y por las de la naturaleza.

35 véase Dadaismo berlinés, la antitesis dal arte p. 22
36 op. cit. supra, nota 24 , pp. 126-127.




Todo lo anterior me permite considerar que el mensaje trasmitido
por la serie de fotomontajes finales, tiene la fuerza suficiente para ser
parte del origen de una revalorizacién humana que har frente al pro-
blema ambiental {entre otros).

2° Representacion visual del mensaje. El disefio gréfico proporcioné
1a base y los instrumentos requeridos en la construccion de los foto-
montajes. Me dio libertad para manejar el espacio, ordenando los ele-
mentos de una forma congruente con el mensaje y, entre otras fun-
ciones, delimit6 el uso del color aprovechando su carga expresiva.

Al fotografiar los personajes pretendi aclarar visualmente sus mo-
tivos y actitudes. No obstante, es imprescindible que el observador,
conozca el titulo del fotomontaje, para recibir el mensaje adecuada-
mente. Esta necesidad proviene de la dependencia de la palabra es-
crita o hablada que limita a la fotografia, como lo explica Rudolf
Arnheim en su ensayo Esplendor y miseria del fotégrafo:*®

[...] Para sentirse impresionado por el impacto de las imagenes,
es preciso algo més que su vision. En mds de un sentido puede
decirse que las imagenes no se explican a si mismas [...]
Es cierto que la fotografia pone al espectador en presencia directa
de hechos significativos. Por lo tanto, lo expone a lo que puede ser
denominado el efecto en bruto del material, al impacto creado por
lo inmediatamente dado. Si el contemplador es sensible a lo que
se le estd mostrando, este impacto puede hacerle pensar.
Pero cuéiles sean sus pensamientos cuando contempla una buena
toma [...] dependerd de su propia orientacién intelectual, a la cual
se adaptard la imagen. Una imagen puede ser encantadora, pero
alguien puede verla como un repugnante sintoma de decadencia;
puede ser desgarradora, como una escena de nifios muriéndose
de hambre, y, sin embargo, puede despacharse meramente como
una consecuencia de la ineficacia gubernamental o como el casti-
go merecido por rechazar la religién correcta. Por lo tanto, cuan-
do el fotografo desea transmitir un mensaje, debe tratar de situar
los sintomas que expone en el contexto de causa y efecto adecua-
do. La mayoria de las veces, esto requeriri la ayuda de la palabra
escrita o hablada |...]

Conclusiones 119
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Después de todo, considero que las imagenes finales estan muy
cerca del modo que las concebi en el bocetaje. Aunque su formato
las restringe. Si se busca reproducir los fotomontajes con la maxima
definicion de imagen, es necesario conservar su tamafio original; sin
embargo, las nuevas tecnologias de impresion digital, permiten re-
producir los fotomontajes con una claridad apropiada, incluso en
formatos mayores que el de un cartel.

Luego de la autocritica es indispensable precisar que buscaré con
la mayor brevedad posible la difusion de esta serie de fotomontajes
mediante asociaciones y agrupaciones ecologistas, sin ningin fin de
tucro.

El acercamiento a reflexiones y experiencias generadas durante el
desarrollo de Mds que Hlégico: Ecoldgico, me permiten delimitar mis
aportaciones al fotomontaje:

1. Ante todo, denominar mi obra como fotomontaje digital.

2. Concibo el fotomontaje como producto de un método de

diseno integro.

3. Comparto la intencién de que el poder del fotomontaje tiene el

compromiso de la critica social, y

4. Considero que el fotomontaje esti obligado a proponer solucio-

nes, para superar el nivel de la desaprobacién al practicar la critica.

Personalmente, planeo seguir con la prictica del fotomontaje, con la
perspectiva de que el concepto fotomontaje digital logre trascender.
Deseo que la lectura de este proyecto promueva en los disefiadores
graficos el interés por investigar y desarrollar este campo, en busca
de representar la realidad social.

Por Wltimo, confic a la serie de fotomontajes Mds que Hogico:

Ecolégico el hallazgo de la naturaleza extraviada.
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GLOSARIO

Caligrama. Efecto de trazos caligrificos productdos por el
movimiento de un haz de luz por el espacic durante la

exposicién del negativo.

Collage. Técnica que consiste en la utilizacién de fotografias
recortadas y montadas de modo que compongan un motivo

NUuevo.

Colodién. Disolucién en éter de la célula nitrica; se emplea
como aglutinante en cirugia, y en la preparacién de placas

forogrificas.

Encuadre. Fragmentacién del campo visual mediante ¢l

rectingulo del visor de la cAmara.

Fotografismo. Representacién fotografica de un concepto.

Fotograma. Imagen obtenida a partir de la exposicion de un
material sensible sobre el que se han dispuesto objetos
diversos, consiguiendo asi su mpronta». También, cada uno
de los negativos o diapositivas obtenidas sobre una pelicula.

Fotomontaje. Técnica especial que, mediante manipulaciones
de diversa indole, permite {2 obtencién de imigenes
fabricadas que “no corresponden a la realidad”.

Grafismo. Representacion grifica de un concepto.

Leit-motiv. Base de composicién.

Manipulacién. Accién y efecto de manipular. Manipular (del
latin manipitlus, de manus, mano) manejar, maniobrar,

operar con las manos

Pape! Fotografico. Material fotosensible ortocromdtico
utilizado para la obtencién de positivos por ampliacioén o
por contacto. Bisicamente hay dos tipos: baritados y
plisticos (PE o RC). Estos Gltimos se caracterizan por tener
un revestimiento de resina pldstica que los impermeabiliza,
adecudndolos para un procesado ripido. Los primeros, con
base de papel, requieren un tratamiento més lento, pero
proporcionan imagenes de mayor calidad. De diferentes
tipos de superficie, grosor y grado de contraste, se
comercializan en distintos tamafios normalizados.

Positivado. Proceso con el que se obtiene, por ampliacién o
por contacto de un negativo, una imagen cuyos tonos
corresponden idénticamente a los del objeto fotografiado.

Rayograma. Nombre que le dio Man Ray a la técnica del
fotograma que invent6 en 1920. {ver fotograma)

Reticulacién. Efecto de agrietamiento producido por un calor
excesivo sobre Iz emulsién de la pelicula.

Rolédze. Técnica de montaie desarroliada por Jiri Kolar, que
éo_nsiste en fragmentar la reproduccién de un cuadro
famoso en una secuencia de tiras iguales, yuxtaponiéndolas

con intervalos precisos e intercaldndolas.
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Juan Carlos Guarneros:

arriba

Monumento a Colén en el Paseo de la Reforma

derecha

79. Colén descubre el “Nueve Mundo™, Sobreimpresién, 1997
abajo

B0. Ajedrez Mexicano, Solarizacién, 1997

Scanner. Aparato que permite codificar numéricamente
—digitalizar— una imagen, para que pueda ser utilizada por
una computadora. Et scanner utiliza una luz de alta intensidad
o rayo lser para explorar el original y separar lo colores,
dentro estin situados los filtros que transforman las sefiales

en pixeles (elementos de imagen).

Slogan. Férmula publicitaria o de propaganda politica,
concisa y elocuente.

Sobreimpresion, Imagen maltiple, efecto de impresionar dos
0 mas veces una misma placa. Puede lograrse también

impresionando varios negativos sobre el mismo papel.

Solarizacién. Disminucién de la densidad de ennegrecimiento

a partir de que se rebasa cierto valor. Efecto de inversién.
Vulgarmente se denomina solarizacion al efecto Sabatier, de
inversién de tonos por insolacién de la imagen durante el

revelado.

Stand. Sitio reservado a los expositores en una exposicion,

feria, etc.
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LISTA DE ILUSTRACIONES

Figura \. Fotografia documental.
p. 14.

Flgura 2 Clelo de Manipualaclén Fotogrdfica.
p.19. .

Figura 3. Simbolo internacional del reciclaje.
p. 63.

1. William Henry Fox Talbot {1800-77). Dibujo Fotogénice, hacia 1835,
Dibujo fotogénico (Fotograma).
p-21.

2. Portada de! Almaneque Daedd, Beri(n, 1920
Fotomontaje.
p. 22.

3. Raoul Hausmann y Hannah Hoch en la Feria Internaciongl Dadd,
Berlfn, 1920.

Fotograffa.

p. 22.

4. Raoul Hausmann (1886-1971), Retrate Doble: Hausmann-Baader, 1520
Fotomoptaie: 254x158cm.
p. 22.

5. John Heartfield —seuddnimo de Helmut Herzfelde— (1891-1968),
El significado de Ginebra. Donde reside el capital, no cabe la paz,
27 Noviembre 1932.

Fotomontaje.

En Ginebra, sede de la Sociedad de Naciones, fueron empleadas ame-
tralladoras contra las masas obreras que se manifestaban contra el fascis-
mo, 15 muertos y més de 60 heridos quedaron tendidos en la plaza.

p. 23.

6. John Heartfield (1891-1968). Iguales fiermanes, Iguales asesinos.
El camisa negra al camisa parda: «A U te corvesponde el pusial, nos &as
superado en el crimen alevoso», 2 Noviembre 1933

Fotomontaje.

Berlin, |9 de octubre de 1933: E! Partido fascista italiano ha hecho en-
trega de su pufial de honor al lugarteniente de Hitler, Rudolf Hess.
p. 23.

7. Fotograffa de la policfa. Desde Franz Roh, Foto-Auge, 1929,
p- 23. '

8. Raoul Hausmann (1886-1971), Tatlln en Casa, 1920.
Collage de papeles pegados y gouache: 40.9 x 27.9 cm.
p. 24.

9. Raoul Hausmann (1886-1971), Ef Critico de Arte, 1919,
Técnica mixta: 31.4x25.1 cm.
p. 25

10. Raoul Hausmann {1886-1971), ABCD, 1923-4,
College de papeles pegados: 40.7 x 28.5 cm.
p. 25.

11. Hannah Hoch (188%9-1978), Cortado con el cuckille del pastel,
hacia 1919.

Collage: 114 x 89.8 cm.

En el titulo central al pie del cuadro se lee: “Cortado con el cuchillo del
pastel Dadd, bebiendo la dltima cerveza de la época cultural de la
Repliblica de Weimar”,

El tftulo de este trabajo es de hecho ambiguo: es imposible hablar so-
bre el trabajo original si es kilchen 0 kuchen —cocina o cuchillo de pas-
tel-- (Gertrude Jula Dech's Schnitt mit dern Kiichenmesser DADA, Berlfn, 198},
da unz visién completa del trabajo y sus variantes de tftulo).

p. 26.

12. Hannah Hoch (1889-1978), Dada-Emst, 1920-1.
Collage 18.6x 16.6 cm, T
p. 26.

13. Hannah Héch (1889-1978), Coflage, 1920.
p. 26.




4. Hannah Hach (1889-1978), Da-Dandy {fragmento), 1919,
Collage.
p. 27.

15. John Heartfield (1891-1968), Adolfo el Superfiombre. Traga oro y
habla kojalata, 17 Julio 1932,

Fotomontaje.

p. 28.

16. John Heartfield (1891-1968), Historia Natural Alemana: Metamorfosis,
16 Agosto 1934,

Fotomontaje.

Aqueroncia alemana {acherontia atropos germanica) en sus tres fases de
desarrollo: otuga, crisdlida y mariposa. Friedrich Ebert, presidente del
Reich de 1919 a 1925. Paul von Hindenburg, presidente del Reich a
partir de 1925, fallece el 2 de agosto de i934. La presidencia del Reich
la asume entonces Adolf Hitler. Las fuerzas armadas juran fidelidad al
«Flrer y canciller del Reich Adolf Hitlers,

En el texto adicional de AlZ se lee:

«Metamorfosis» (del griego popgn, forma) significa: 1} en la mitologfa,
Ia transformacién de seres humanos en drboles, animales, piedras, etc;
2) en la zoologfa la evolucién de algunos animales a través de las fases
de larva y crisalida, como en el caso de la oruga. la crisélida y la mariposa;
3} en la historia de la Repiiblica de Weimar, la secuencia rectilinea Ebert-
Hindenburg-Hitler.

p. 28.

7. Iohn Heartfield {1891-1968), La siembra de la muerte. Donde este
sembrador recorre los campos, cosecha hambre, guerra y fuego,
14 Abril 1937

Fotomontaje.

p. 29.

18. John Heartfield (1891-1968), El sentido del saludo hitleriano.
Un pobre hombre pide grandes donativos. Lema: Tras de mi hag millones,
16 Octubre 1932

Fotomontaje.

p. 29.

19. John Heartfield (1891-1968), Bellotas alemanas, 1933,
Fotomontaje,

Lo ins6lito de este fotomontaje apoya el cardcter satfrico y de crftica
contra el régimen de Hitler.

p. 29.

20. John Heartfield (1891-1963), Mimikry, 19 Abril 1934

Fotomontaje.

Fracasados todos los intentos de inculcar las ideas nactonalsocialistas
a la clase obrera, Goebbels ha tenido una dltima idea desesperada; ha
convencido al Firer para que, siempre que hable ante trabajadores, se
cuelgue una barba al estilo Karl Marx,
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Noticia de prensa el & de abril de 1934: «La medalla del 1° de mayo del
presente afio, otorgada por el Frente Obrero Nacional, junto al busto
de Goethe y al dguila con la cruz gamada mostrars también los simbo-
los bolcheviques de la hoz y el martillo, por lo visto para ganarse de
esta forma la simpatfa de aquellos trabajadores que todavia se mues-
tran hostiles al régimens.

p. 30.

21. John Heartfield {1891-1968), Coro de la industria armamentista: «Un
fuerte castillo es nuestra Ginebra». Si quieres obitener encarges de arma-
mento, financia conferencies para la paz, 12 Abril 1934,

Fotomontaije.

En octubre de 1933 Alemania abandoné la Conferencia Internacional
de Desarme de Ginebra y anuncié su abandono de la Sociedad de Na-
ciones. Ello concordaba por completo con los deseos de la industria
armamentista internacional.

p. 30.

22, john Heartfield {1891-1968), Tal como en la Edad Media... as{ en ef
Tercer Reich, 3} Mayo 1934,

Fotomontaje.

Hombre enhebrado en iz rueda de los tormentos en una antigua cole-
giata de T{ibingen.

p. 30.

23. Josep Renau Berenguer {1907-1982), Cartel de cine, 1945,
Fotomontaje.
p- 31.

24. Josep Renau Berenguer (1907-1982), portada de The American Way
of Life {La Maneta Americana de Vivir}), 1967.

Fotomontaije,

p. 32.

25. Josep Renau Berenguer {1907-1982), El gran desfile, 1957-1965.
Fotomontaje coloreado.
p. 33.

26. Herbert Bayer (n. 1900), portada de Bauhaus 1, 1928
Fotomontaje.

En los 30's, Bayer también usé fotomontajes en las portadas del peri6-
dico Die Neue Linie.

p. 33.

27. Man Ray (1890-1976), autorretrato para Minotauro nim. 3,
Diciembre 1933,

Fotomontaje e ilustracion.

p. 34.

28. Man Ray (1890-1976), Sin titule, hacia 1925.
Efecto Sabatier.
p. 34,

29. Man Ray (1890-1976), Ef violén de Ingres, 1920.
Montaje.
p. 35.
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30. Man Ray (1890-1976), Rayograma: Kikl bebiendo, 1922,
Rayograma: 23.8x 17.8 cm.
p. 35.

31. Laszlé Moholy-Nagy (1895-1946), Autervetrato, 1925,
Fotograma.
p. 36.

32. Lszlé Moholy-Nagy (1895-1946), Estructura del Mande, 1927.
Fotomontaje.
p. 36.

33. L4szl6 Moholy-Nagy (1895-1946), Barra relampagueante, 1940,
Fotograma.
p. 36.

34, Herbert Baver (n. 1900}, Autorretrato, 1932.
Fotomontaje.
p. 37.

35, Herberl: Bayer [n. 1900), Metamorfosis, 1936,
Fotomontaje “tridimensional™: 33 x 43.2 cm.
p. 37.

36. Hetbert Bayer {n. 1900), Metropolitano Solitarie, 1932,
Fotomontaje: 43.2x 33 an.
p. 37.

37. Herbert Matter (n. 1907), cartel para ta Oficina Nacional de Turismo
de Suiza. «

Fotomontale e Hustracion.

p. 38.

38. Gustav Klutsis {1895-1944), cartel para una exposicién anti-
imperialista, 193],

Fotomontaje.

p. 38.

39, Alexander Rodchenko (1891-1956), fotomontaje para el poema de
Mayakovsky: De Esto, 1923. -

Fotomontaje.

p. 39.

40, Alexander Rodchenko {1891-1956), Esta portada presenta 2 Lilya Brik
del poema de Mayakovsky: De Esto, 1923,

Fotomontaje e lHustracién.

p. 39.

41. Alexander Rodchenko ([891-1956), Plonero, 1930
Fotograffa.
p. 40.

42, Alexander Rodchenko (1891-1956), La fotégrafa Yevgfienya Lemberg
con Lelea, 1934,

Fotograffa.

p. 40,

43, EI Lissirzky {1890-1941), EI Constructor (autorretrato), 1924
Fotomontaje e ilustracién.
p. 4%

44, El Lissitzky (1890-1941), La URSS en Construccién ndm_ 10, {932
Fotomontaje.

Publicado 2n un diario en cuatro idiomas que informa sobre el progre-
so en diferentes dreas de la URSS, producido colectivamente por artis-
tas, escritores y fotgrafos desde 1930-41.

p. 41,

45, Ef Lissitzky (1890-1941). cartel para la Exposicién de Arte Soviético,
1929,

Fotemontaje e Hustracién.

p. 41,

46, David Hockney (n. 1937), George, Blanche, Celia, Albert y Percy, 1983.
Roléze.
p. 42.

47. Lola Alvarez Bravo (1907-1993), El suefio de los pobres 11, 1940.
Fotomontaije.
p. 42.

48. Lola Alvarez Bravo (1907-1993), Abriends caminos, 1948,
Fotomontaje.
p. 43,

49. Lola Alvarez Bravo (1907-1993), Universidad Femenina, 1943,
Fotomontaje.
p. 43.

50. Lola Alvarez Bravo (1907-1993). Hilados del norte 1, 1944,
Fotomontaje. '
p. 43.

51. Lola Alvarez Bravo (1907-1993), Hilados del norte 11, 1944,
Fotomontaje.
p. 43,

52. Lola Alvarez Bravo {1907-1993), Ferrocarriles, 1955.
Fotomontaje.

p. 44,

53. Lola Alvarez Bravo (1907-1993), Computadora 1, 1954,
Fotomontaje.
p. 44,

54. Lola Alvarez Bravo (1907-1993), Anarquia arquitecténica de la cludad
de México, 1953,

Fotomontaje.

p. 44,

55. Lola Alvarez Bravo (1907-1993), Sirenas del alre, 1958,
Fotomontaje.
p. 45,



56. Lola Alvarez Bravo {1907-1993), El suefio del ahogads, 1945,
Fotocollage (plata sobre gelatina, offset v tinta).
p. 45,

57. loan Fontcuberta (n. 1955), fotomontaje, |s. f.]
p. 47,

58. Jerry Uelsmann (n. 1934), Sin titufo, 1983
Sobreimpresién.
p. 48.

59. Jerry Uelsmann {n. 1934), Sin titulo, 1969.
Sobreimpresién,
p. 48.

60. (n. &6 de octubre de 1935}, Pedro Meyer vs. la muerte de la fotografia,
1991/94.

“Fotograffa digital”.

La fecha indica el afio en que fue tomada la parte principal de la ima-
gen, seguida por el afio en que fue alterada.

p. 49.

&1. Pedro Meyer (n. 6 de octubre de 1935), El Sante de Paseo, Nochistldn,
Qaxaca, 1991/92,

“Fotograffa digital™.

La fecha indica el afio en que fue tomada la parte principal de la ima-
gen, seguida por el afio en que fue alterada.

p. 49,

62. Max Ernst (1891-1976), Aquf todo es silemclosamente flotante, 1920.
Collage de fotograffas impresas y ldpiz sobre papel: 10.5 x 12 em.
p. 50.

63. Paul Citroén (n, 1896}, Metrépolis, 1923
Collage de fotograllas, impresiones y tarjetas postales: 76.1 x 58.4 cm.
p. 51.

64. Frederick Sommer (n. 1905), Max Ernst, 1946,
Sobreimpresion.
p. 51,

65. Richard Hamilton (n. 1922), ;Exactamente, qué es lo que hace a los
fiogares de Roy tan diferentes, tan atrayentes?, 1956.

Collage: 26 x 24 8 cm.

p- 50.

66. Terry Gilliam {n. 1940), fotomontaje para la serie de televisién de Ia
BBC Monty Python's Flying Circus, 1971,
p. 51.

67. Dragén Rojo Impresién Colectiva, cartel para RAP (Alternativas
Radicales a Prisidn}, 1975.

Fotomontaje: 51 x 33 cm.

p. 51.

Lista de ilusiraciones 1 29

68. Penny Slinger (n. 1947), El Abismo, 1975. Serie Un Exorcismo.
Fotomontaje: 38.1 x 45.7 cm.
p. 52

69. Tim Head (n. 1946), Equilifrio (Filo del Cuchillo), 1976.
Fotografia.
p. 52.

70, Jordi Cerda (n. 1949), Suite Freud-Lacon, 1933.
Fotomontaje con collage y pintado: 80 x 100 cm.
p. 53.

7%, Lynn Butler, Un paseo a través de la Tierra del vacio sofiolients, 1986,
Fotografla digital.
p. 53.

72. Robert Heinecken, Vacaciones, 1991
Collage.
p. 52.

73. Shelly ). Smith, Nan/pdiaro sin titulo, 1992.
Fotomontaje digital.
p. 52.

74. Shelly |. Smith, Gancke de vestido sin titule, 1992
Fotomontaje digital.
p. 53.

75. Diane Fenster, Noche Sefs, 1992,
Fotograffa digital.
p. 53.

76. Martina Lépez, Sin titule 2, 1993,
Fotomontaje digital.
p. 54.

77. luan Carlos Guarneros, Desenbriendo la ciudad del miedo... ambiente,
1998,

Fotomontaje digital.

p. 59

78. Juan Carlos Guarneros, Naturaleza protegida, 1998.
Fotomontaje digital.
p. 95.

79. Juan Carlos Guarneros, Coldn descubre el “Nuevo Mundg™, 1997
Sobreimpresion.
p. 125.

80. Juan Carlos Guarneros, Ajedrez Mexicano, 1997
Solarizacién y sobreimpresién,
p. 125.
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G racias... a la entraiable guia de Salvador Salas.

a Ricardo Salas, Laura Espinosa, Juan Carlos Torres y Beatriz Gonzdlez,
por la apreciada depuracidn de Mds que lldgico: Ecolégico.

a Yolanda Andrade por conducirme hacia lo esencial de 1a fotografia.
a Pedro Meyer por ayudarme a encontrar la sintesis del fotomontaje.
a Alejandra Mora por compartir mi viaje a la historia del fotomontaje.

al apoyo de las siguientes instituciones que hicieron posible 1a realizacién de

esta obra;

- UNAM.

«Centro de la Imagen.

« Programa Universitario de Medio Ambiente.
« Zooldgico de Chapultepec.

> Museo de Historia Natural.

a ti, que sabes por qué.

M uc h a S a Dies por ser el principic de todo y por darme una maravillosa familia.

[ .
G racias... ami papi Fernando Guarneros por ensefiarme ¢l arte de vivir.
Y por trasmitirme ¢l deseo de conocer el por qué de las cosas.

a mi mamd Hilda Huerta por ensefiarme la sensibilidad de vivir.
Su amor me permite comprender la infinita ternura de la madre naturaleza.

a mi abuelo Benigno Guarneros por regalarme una parte de su corazén:
su motivacion inagotable.

a mi abuelita Raquel Espinosa por su carifio inmortal
(Raquelito: siempre te stento junto a mi corazién).

a mi hermana Hilda Raque! por que cuento con su maravillosa compafiia

(... v con sus brazos) para terminar todos los proyectos de mi vida.

/ \,’: ‘,\/\ al Lobo por ensefiarme la verdadera nobleza de la naturaleza
( (...y por no babear mi cAmara).

Mds que WWgico: Ecoldgico se terminé de imprimir por el autor en Abril de 1999 en la ciudad de México.
La encuadernacitn fue hecha por Juan Carlos Herndndez {Plaza de las Vizcafnas Ndm. 38 Letra “Q"),
En su composicion se usaron tipos de las familias Delphian, Frugal, Garamond y Novarese. ‘
Para su impresion se utilizé papel Sundance (Mavaje white) de 104 g.
La publicacién consta de 13 ejemplares.
La edicién estuvo al cuidado del autor,




	Portada 
	Contenido 
	Introducción 
	I. La Fotografía en el Diseño Gráfico 
	II. Reseña Histórica del Fotomontaje 
	III. Problema Ambiental en la Ciudad de México 
	IV. Más que Ilógico Ecológico 
	Conclusiones 
	Bibliografía 
	Glosario 
	Lista de Ilustraciones 



