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INTRODUCCION

} arte de la fotografia nos retribuye, tanto si se capta un
instante memorable como si se experimenta con con-
ceptos abstractos, ya que una fotografia nos permite ex-
presar nuestra vision personal del mundo.

Hoy en dia la imagen se ha masificado en todo el mundo y
no es debido precisamente a la pintura. Actualmente, mas del
90% de las imagenes que capta el ojo humano son de origen fo-
tografico, esto ha tenido consecuencia en la concepcion de la
imagen y de la iconografia. A pesar de ello, los estudiosos del ar-
te no han profundizado en la historia de la fotografia como tal,
es sorprendente si tomamos en consideracidon que la historia
moderna del arte no existiria sino fuera gracias a la fotografia
como medio de difusidn.

La fotografia, puede contemplarse bajo las categorias esté-
ticas establecidas para toda obra de arte. Es dificil excluir a la
imagen fotografica del campo artistico.

El presente estudio es meramente historico no tiene la in-
tencién de entrar en polémica de si la fotografia es arte o no, sin
embargo un hecho que |a historia de la fotografia muestra al igual
que la historia del arte, un cambio de estilos y que ésta en sus
rasgos esenciales se desarrolia al mismo tiempo que la pintura.

Por su parte [a fotografia ha influido en la pintura creando
estilos, transformando, incitando y viceversa. Desde la existencia
de fa fotografia, la pintura ya no se ocupa del efecto entre cua-
dro y cuadro en el proceso de evolucion de la historia del arte.
A ello se ha sumado una nueva realidad: la realidad fotogrifica.

A través del panorama histdrico, el contacto e influencia
del Arte Pictorico sobre el Arte Fotogriafico, nunca fue tan estre-
cho como en la Posguerra de la Segunda Guerra Mundial. Re-
montarse al inicio de este contacto desde el descubrimiento de
la fotografia es un tema que no se tratd hasta el afio 1900.

El proceso fotogrifico, constituye todo un reto, una revela-
cidon, un descubrimiento. El resultado final conserva toda su vali-




dez: la fotografia comunica lo percibido por el fotégrafo y pro-
voca una respuesta en quien la contempla .Este sentido del dia-
loge por si mismo es una inspiracién.

La fotografia posee un vocabulario que hay que aprender
antes de poder expresar claramente una idea.

La fotografia desde su aparicién asume del arte la sensibili-
dad creativa, la vision, la sintesis de contenido y forma.

La tesis “La influencia de los estilos artisticos de los afios
1945 a 1985 en la fotografia” abarca la evolucion moderna de |a
fotografia e implicaciones de las diferentes corrientes artisticas
como el surrealismo, abstraccionismo, etc. El tema sera de utili-
dad, para aquellas personas que estén interesadas en los cambios
operados en fa fotografia a partir de la posguerra (Segunda Gue-
rra Mundial) que se van dando paso a paso.

El trabajo se divide en cinco capitulos, en el primero se ha-
bla de las diferentes funciones de ia fotografia, en el capituio dos
de las condiciones para el desarrollo de ésta desde la influencia
de fotografos europeos que por causas de la guerra salen de sus
paises para irse a América y ahi se desarrolian influenciando a los
fotdgrafos de ese continente. Como surgen las revistas mas fa-
mosas del siglo XX como Life, Look, Playboy. etc.

En los capitulos tres, cuatro y cinco se sefiala la influencia
que tienen las corrientes artisticas en la fotografia.

También se menciona la fotografia del Glamour, en este
campo de la fotografia lo que persigue el fotografo es reflejar en
la pelicula, con sensibilidad y buen gusto los aspectos mas seduc-
tores y sensuales de una mujer. Este tipo de arte fotogrifico nun-
ca habia alcanzado la popularidad ni la difusién que goza actual-
mente. Ha venido a sustituir 2 una buena parte del retrato feme-
nino convencional.

Presento también en este trabajo, fotografias personales las
cuales han sido creadas bajo la influencia de los diferentes
generos artisticos que aqui mencionao.

La fotografia es un medio de comunicacién, implica un
asunto de actualidad, ya que la fotografia es un medio de comu-
nicacion que mueve el mundo.
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CAPITULO 1

EL AVANCE DE LA FOTOGRAFIA A PARTIR DE |945.

l.1. Las Diferentes Funciones de la Fotografia.

cia, mantener vivos los recuer-
dos familiares. Constituye una
herramienta vital, capaz de
ofrecer a nuestra sociedad una
utilidad prictica. ks también la
forma de arte mds practicada y
popular de la historia.

I.1.1. Fotografia
de retrato.

El caricter, su aspectoy la
forma de vida de los demis
han ejercido una fascinacién,
que ha generado el afin de dar

Halsrnan Philippe Dali Atdmico. 1948,

esde el dia de su apa-

ricién la fotografia ha

originado controver-
sias. La Fotografia es una técni-
ca cientifica que se basa en fe-
némenos quimicos y &pticos.
La imagen final se genera por
un proceso quimico y después
se registra en papel. Sin em-
bargo a lo largo de los tltimos

150 afios se han creado mu-
chas fotografias que son gran-
des obras maestras, surgidas
de grandes fotdgrafos que son
calificados de artistas.

La fotografia tiene mu-
chas facetas, puede registrar
datos cientificos, documentar
acontecimientos que son noti-

Richard Avedon. Brigitte Bardot.]1959.
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El avance de la fotografia a partir de 1945

CAPITULO 1

a esas impresiones caricter
definitivo es decir de hacer re-
tratos.

El campo del retrato fo-
tografico es rico y variado, el
retrato habla tanto del aspecto
como de las ideas e impresio-
nes del sujeto. El retrato es la
rama de la fotografia que rela-
ciona mds “intimamente” al fo-
tégrafo con el fotografiado.
Durante los momentos que un
fotografo retratista esta en
CONtacto con su sujeto sucede
las -.osas mds inverosimiles,
desde ser un amigo, hasta ser
confundido con un “confesor”.

El retrato cuando se rea-
liza de forma solemne a invita-
cion de una pintura resulta a
veces pretencioso, mientras
que una sencilla instantinea
puede dar una autentica sensa-
cién de vitalidad y credibilidad.
Es la propia naturaleza del me-

Eve Arnold. Marlene Dietrich 1954,

dio fotogrifico la que impone
estas exigencias.

Hoy el retrato de estudio
que se diferencia de los retra-
tos ambientales en que tien-
den a ser mas deliberados, y
mis formalizados y mas con-
trolados.

Richard Avedon es uno
de los mejores retratistas de
esta época. Sus retratos a ve-
ces resultan perturbadores
por las profundidades que re-

' R.'chard /i‘védon.. Davima .c.on e!er’a}ztes { 955 )

velan, en su aparente sencillez,
rara vez resultan comodos o
tranquilizadores, &l mismo des-
taca la importancia del estudio
como medio para aislar a las
personas que ha fotografiado.
Un elemento importante es la
composicion el control del re-
trato, y no exige la participa-
cion del sujeto. Las fotografias
de retrato llegan a ser memo-
rables cuando en fa reflexién y
la sensibilidad han puesto una
técnica y un estilo al servicio
de las peculiaridades especifi-
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El avance de la fotografia a partir de 1945

CAPITULO 1

Hart B Hort. Las veinticuatro horas del dia. [987.

cas del retratado. Un buen re-
trato debe revelar ante todo la
personalidad del retratado.

1.1.2. Fotografia
de Moda.

La moda es otro uso de la
fotografia es el campo de la fo-
tografia que esta unido a los
cambios de estilos y de intere-
ses. La fotografia de modas as-
pira a vender accesorios, ropa
y no existiria sin la base co-
mercial de las revistas de mo-
da, de la industria del vestido,
de los modistos. Uno de los

Alicia Ferndndez Camuache

Sin titulo. 1997

atractivos de este género es
que exige un enfoque sensible
e intuitivo no se presta facil-
mente al andlisis estricto.

Ei sentido del estilo en
toda buena foto de moda se
aplica al contenido de la foto
como a su oportunidad. En el
contenido se incluyen la selec-
cién de accesorios, ropa, esce-
nario, él o la modelo, ambiente
general, maquillaje, etc.

1.1.3. Fotografia
de Bodegon.

La fotografia de bodego-
nes es la esencia misma del
trabajo de estudio, en el que el
fotégrafo impone sus ideas a
un objeto Gnico © a un grupo
de objetos. Es la imagen mas
controlada de todas, y exige un
planteamiento rigurcso. Sus
motivaciones pueden ser per-
sonales o comerciales hasta
evocar un ambiente, crea una
imagen nueva de un objete de
uso diario por medio de una
combinacion elegida de obje-
tos y de iluminacidn todo esto
hecho cuidadosamente.

El bodegdn es la forma en
que la fotografia aparece mas
capaz de aproximarse a las be-
ltas artes. Demanda una dedi-
cacion de tiempo y esfuerzo,
por parte del fotégrafo, que
exigen muy pocos campos de
la fotografia. El fotdgrafo ha de
elegir los elementos que va in-
cluirY poco a poco va creando
un disefio, modificando gra-

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Michael Freeman Sin titulo Sin fecha

dualmente la iluminacién, la
composicion, el color, etc., has-
ta conseguir el efecto deseado.
En contraste con la fotografia
espontanea y con casi todas
las formas de fotografia, no se
concibe el bodegén como una
oportunidad, sino que se va
construyendo poco a poco.

La flexibilidad de la foto-
grafia de bodegan la convierte
en medio favorito para la ilus-
tracion de conceptos en revis-
tas, libros, fundas de discos, ca-
lendarios, etc. En contraste
con la fotografia espontanea y
con casi todas las formas de
fotografia, no se concibe el bo-
degdn como una oportunidad,
sino que se le va construyen-
do.

David Hockney (pintor)
ha experimentado en el campo
de la fotografia ya que conside-
ra que el tiempo y el esfuerzo

Robert Stedman. Sin titulo Sin fecha.

que dedica el artista son cuali-
dades esenciales de la imagen...
el bodegdn fotogrifico merece
una observacidn mis atenta
que la mayoria de las otras for-
mas.

[.1.4. Fotografia
de Alimentos.

La fotografia de alimentos
es una especializaciéon dentro
del trabajo de estudio tiene
gran demanda en libros, revis-

TESIS CON
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tas y publicidad exige un nivel
de pericia por parte del fotd-
grafo tan elevado como el del
cocinero el finqueseledaafa
fotografia de alimentos aspira
a presentar bebidas y platos de
la manera mas apetitosa y
atractiva. Se aspira a aprove-
char al maximo las caracteris-
ticas visuales de la comida y de
SU €ntorno entre estas carac-
teristicas se encuentra el am-
biente, la presentacidn, com-
posicion, color, textura.

I.1.5. Fotografia
de Paisajes.

Alicia Ferndndez Camacho. La palomal 990.

La fotografia de paisajes,
el viento, olores, sonidos, |a re-
lacién entre montafias distan-
tes y rocas proximas; todos es-
tos elementos constituyen el
paisaje. Ansel Adams uno de
los mejores fotdgrafos de pai-
saje, llamaba “la manifestacién
personal”. Este fotdgrafo des-

Alicia Ferndndez Camacha. Sin titulo 1990,

tacaba la importancia de lo
que denominaba “visualiza-
cion” es decir anticipar la to-
ma incluso antes de preparar
la camara.

Una fotografia de paisaje
oscila entre los extremos de
ser figurativa (aspira a presen-
tar una evocacion fiel del tema
que contiene mucha informa-
cion sobre el mismo) o abs-
tracto (aisla elementos grifi-
cos del paisaje y tiende a ser
mas subjetivo). La foto de pai-
sajes se ha apoyado en las tra-
diciones de la pintura.

La vida silvestre y el pai-
saje son dos temas que suelen
inspirar planteamientos dife-
rentes. La foto de paisaje se
tiende a captar como impre-
siones subjetivas, mientras que

la fotografia de fauna y flora in-
cita a tratamientos detallados
a pesar de ello la fotografia de
vida silvestre, si bien debe ser
mas fiel a sus tomas, no tiene
que ser un registro cientifico
carente de inspiracion.

l.1.6. Fotoperiodismo.

Darothea Lange Sin titulo. Sin fecha.,
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CAPITULO 1

Romano Cagnoni.
Terror en la guerra en Biafra. Sin fecha.

La fotografia en el perio-
dismc su evolucion, de esta
disciplina ha dependido de va-
rios factores. La conciencia de
estar informados y los proble-
mas ideclogicos derivados: lea
noticia como bien de consu-
mo. Por otro lado, ios avances
de la tecnologia fotogrifica
(cdmaras portétiles, emulsio-
nes mas rapidas, lentes mas lu-
minosos, etc.} y en las tecnolo-
gias de los mismos medios (la
trama, fa fotomecinica, el hue-
co grabado, etc.).

John Zimmerman. Greg Luganis. Sin fecha.

El fotoreportaje tal como
existe en la actualidad, debe
mas al desarrollo de la cdmara
35 mm que a ningln otro fac-
tor individual. Su campo rico y
variado requeria de una cima-
ra rapida y discreta capaz de
reaccionar con la misma rapi-
dez que el ojo de un periodis-
fa, para liegar a ser uno de los
campos fundamentales de la
fotografia. Cuando Oskar Bar-
nack se dio cuenta de las posi-
bilidades de una cdmara que
utilizase pelicula 35 mm con
perforaciones que solo se usa-
ba en cine invento la camara
“Leica” y revolucioné Ila foto-
grafia con camara portatil. El
fotorreportaje grafico no ha
retrocedido desde entonces.

“En el fondo de la foto de
reportaje subyace un interés
por la gente, esto en si, amplia
notablemente el dmbito del te-
ma. Los individuos pueden ser
temas por que son interesan-
tes de por si, porque son fa-
Mmosos © poco corrientes, o
quizds por todo lo contrario,
porque son caracteristicas de
alguna cualidad que el fotogra-
fo quiere mostrar..”(1 )

1.1.7. Fotografia
Deportiva.

La fotografia deportiva
se basa en el momento mas
que la luz, composicién o con-
texto, el momento es la clave
para captar la accion y el mo-
vimiento que da a una foto de-
portiva. La cualidad mds esen-

I Freeman, Michael. Guia Completa de Fotografia pp 232

cial para fotografiar la accién
es la anticipacion. La foto de-
portiva tal vez este mas rela-
cionada con el movimiento
que ningln otro campo.

1.1.8. Fotografia
Cientifica.

Michael Freeman. Sin titulo. Sin fecha.

Alicia Ferndndez Camacho. Cristal. |998.

La Fotografia Cientifica es
usada por bidlogos, médicos,
gedlogos, dentistas se cuentan
entre los numerosos profesio-
nales que recurren a este tipo
de fotografia en su trabajo co-
tidiano, La foto cientifica es
aquella que parte de una inves-
tigacion y de ello se va sacar
un resultado. Este género foto-
grafico tiene un sin numero de
angulos y variantes, tanto co-
mo variadas metodologia pue-
dan tener las diferentes areas
cientificas. La creacion de nue-
vas técnicas fotograficas como

10
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el flash electronico (inventado
por Edgerton) con la finalidad
de poder captar sucesos que
ocurren a gran velocidad.

La contribucidn bésica de
la fotografia en el ambito de la
ciencia es la aportacion de in-
formacién fiel y no serfa esto
posible obtenerlo por otros
medios, ya sea porque nues-
tros organos visuales no son
capaces de registrar. La cdma-
ra fotogrifica permite captar
de una manera segura de fend-
menos y situaciones registran-
dolo por medio del proceso

Dr. NeriYela
La Luna y parte de la Tierra. [985.

fotogrifico, para un posterior
procesamiento de estos resul-
tados por parte del cientifico.

Chatles Conrad. Apolol2 1969,

Hoy en dia se usa la foto-
grafia cientifica con fines edu-
cativos, publicitarios y artisti-
cos como fuente de inspira-
cién como los fotégrafos
Ernest Haas en el manegjo de
fotografia abstracta, usando la
técnica de acercamiento o©
Andreas Feninger gue ha regis-
trado una gran variedad de
imagenes usando la misma téc-
hica que Haas que reproduce
graficamente en copias mono-
cromaticas.

1.1.9. Fotografia
Espacial.

Las Fotografias del espa-
cio tomadas originalmente pa-
ra informar cientificamente, se
consagran come un gran im-
pacto visual. Astronomia y Fo-
tografia juntas, constituyen una
culminacion cientifica. La foto-
grafia espacial es en vivo y
trascendental ejemplo de co-
municacién visual a nivel
masivo.

11
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Este género fotografico
da evidencia de un nuevo limi-
te y es prueba del notable po-
der como medio de avance pa-
ra la humanidad.

La conquista del espacio
representa grandes sacrificios
y logros 2 beneficio del ser hu-
mano, ha permitido el progre-
so de la comunicacion humana
y de la experimentacidn cienti-

Hugh Marshall Sin titulo, Sin fecha.

fica y militar.

1.1.10. Fotografia
para el Disefo.

El uso de la Fotografia en
el disefio. Los conocimientos
necesarios para conseguir
buenas imagenes fotograficas y
utilizarlas con una maxima
fuerza visual son esenciales pa-
ra el diseftador grifico actual.
La asociacion entre estos dos

géneros {disefio gréfico-foto-
grafia) ha permitido la crea-
cion de algunos ejemplos de
arte pictorico aplicado en este
siglo XX. Para que sea un éxi-
to esta asociacion el director
de arte debe estar consciente
de las potencialidades y limita-
ciones no sélo del medio de la
fotografia, sino del fotografo
mismo y de cualquier persona
implicada en la toma.
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Monte-Rey. 2002
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CAPITULO 2

LAS CONDICIONES PARA EL DESARROLLO
DE LA FOTOGRAFIA ENTRE |945-]985

Alfred Eisenstaedt DiaV, (945,

a fotografia como fa co-

nocemos hoy, ha sido el

resultado del esfuerzo de
muchas generaciones desde
Aristoteles, quien observd los
efectos del rayo de luz, pasan-
do por Leonardo De Vinci, pa-
ra encontrar un perfecciona-
miento en la técnica con
Daguerre y Fox Talbot, quienes
encontraron  paralelamente
como imprimir la imagen, y a
partir de ellos son escalonados
los nuevos encuentros y posi-
bilidades que este medio ha al-
canzado desembocando en el
arte de nuestro tiempo.

Después de la Segunda
Guerra Mundial, resurge el in-
terés por la cultura, el conoci-
miento de otros pueblos y su
forma de vida. Las condiciones
favorables para la industria li-
gera despertaron el interés
por la publicidad a gran escala.
Las revistas ilustradas ofrecie-
ron buenos espacios para ello,
lo cual influyé favorablemente
al aprovechamiento social de
la fotografia activa. Todo esto
desarrollé las revistas fotogra-
ficas, como las revistas Mo-
dern Photography (1946) en

15
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Estados Unidos aparecen tam-
bién revistas fotogrificas pro-
fesionales, que se ocupan sola-
mente de consejos para aficio-
nados como la revista (Suiza)
CAMARA (1958). Esta forma

de apoderarse del “Momento
Decisive™ como  Cartier-
Bresson dijo, procede en gran
parte del reportaje grifico.

La fotografia inaugura los

Robert Capa. Soldados de infanteria en Trojana, ltalia. 1943

mass media visuales cuando el
retrato individual se ve substi-
tuido por el retrato colectivo.
Al mismo tiempo se convierte
en un poderoso medio de pro-
paganda y manipulacion. El
mundo en imagenes funciona
de acuerdo a los intereses de
quienes son los propietarios
de la prensa, la industria, los
gobiernos, las finanzas.

Todos los que habian
creado el fotoperiodismo mo-
derno en Alermania propagaran
sus ideas en el extranjero y
ejercieron una influencia deci-
siva en la transformacién de la
prensa ilustrada en Francia, In-
glaterra y Estados Unidos.

El fotorreportero Felix H.
Man (seuddnimo de F Hans
Baumann} empieza su carrera
en la Primera Guerra Mundial
este fotdgrafo supervisa la
produccion de otros fotorre-
porteros de talento como
Robert Capa, Kurt Huiton
(seuddnimo  Kurt Hibsch-
mann}, Ina Bondi, etc., dieron {a
medida de lo que era el exce-
lente fotoperiodismo ingles.
Fueron a todas partes: al Cas-
tillo Real a reuniones politicas,
tabernas, estaciones ferrovia-
rias, y quiréfanos volviendo
con fotos vividas en su mayor
parte sin poses.Aungue las co-
pias y reproducciones consi-
guientes carecieron a menudo
de claridad y de definicion, el
material produjo gran impacto.
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Estados Unidos rapida-
mente adopta un estilo foto-
periodistico basado en la pren-
sa ifustrada Alemana y en la re-
vista francesa Vu. Lucien Vogel
funda esta revista en 1928, edi-
tor, pintor y dibujante efectia
sus comienzos en el periodis-
mo en {906 encargindose de
la direccion artistica de la re-

Life en espaitol Vol 33. No. 8, 21 abril 1969

vista Fémina. Unos afios des-
pues dirige Art et Décoration.
Las revistas de modas de
Lucien Voguel se caracteriza-
ban por un gusto refinado y
sus ideas liberales. Ya a partir
del primer numero deVu,Vogel
rompe con la clasica férmula
de la foto aislada, tal como fa
practicaba L’Hlustration, una

2 Keim, | A, Historia de la Fotografia. pp70.

de las revistas mds antiguas de
Francia. Vogel se rodea de ex-
celentes escritores, colabora-
dores y periodistas capaces. El
primer nimero de Vu.Vogel lo
anuncia asi “concebido dentro
de una nueva mentalidad y rea-
lizado con nuevos recursos,Vu
aporta en Francia un nuevo
método: el reportaje ilustrado
mediante informaciones mun-
diales..’(2).

Cuando Lucien Vogel
muere en 1954, Henry Luce
que habfa fundado la revista
norteamericana Life dijo “sin
Vu, Life no hubiese visto la
Luz”, rindiendo asi un homena-
je al hombre que habia creado
la primera revista moderna en
Francia basada en la fotografia.
Las revistas después de la Se-
gunda Guerra Mundial empe-
zaron a manejar en mayor can-
tidad la imagen fotogrifica, va-
rias revistas nacieron apoyadas
en estas imagenes para sus re-
portajes dando un gran desa-
rrollo a la fotografia.

2.1 Las revistas Life y
Look.

La primera edicién de
Life aparecio el 23 de noviem-
bre de 1936. Fundada por
Henry R. Luce. Nace en 1898,
de educacion calvinista y puri-
tana, hace estudios en Yale,
haciendo de él un conservador
cuyas ideas se reflejaban en sus
publicaciones. Su vida, la de un
joven pobre que en unas cuan-
tas décadas se convierte en
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Life en espariof Yol 33.
No. 8, 21 abril 1969

uno de los mayores magnates
de la prensa norteamericana.

La redaccién de la revista
se dividia en |7 departamen-
tos principales: asuntos do-
mésticos, libros, deportes, na-
turaleza, musica, ciencia, moda,
editoriales, etc. Su éxito fue
Unico y su férmula se vio imi-
tada mas o menos por todo el
mundo.

Life no fue la primera re-
vista norteamericana entera-
mente compuesta por fotogra-
fias, ya en 1896, el New York
Times habia publicado un su-
plemento semanal fotogrifico.
Otros periddicos habian segui-
do su ejemplo, pero ninguno
habia logrado el éxito de Life.

Una de las primeras por-
tadas de esta revista fue una
fotografia industrial realizada
por una de las mejores foto-
rreporteras que ha tenido este
género Margaret Bourke, so-
bre la construccién de un gran
dique en [ndiana, Estados Uni-
dos. La nota de esa portada no

enfocaba la construccion de la
misma, sino la vida de los ope-
rarios de ese dique, al igual que
sus familias que vivian en ciu-
dades temporales del desierto.
Eso no era lo que habian en-
cargado los directores de la
revista, y asi estos escribieron
a manera de introduccién.

“Los editores de Life es-
peraban fotos de construc-
cién. Lo que obtuvieron fue un
documento humano sobre la

3L 1e vonde.en Ion porciii

vida en la frontera, que cuando
menos para ellos, constituyd
una revefacion™. (3)

Life publicaba todos tipos
de fotos: informaciones proce-
dentes de diversos lugares, que
eran aportadas en su mayor
parte por agencias de noticias,
y los de notas especiales que
eran miembros del equipo.

Una profunda influencia
en los creadores de la revista

RE s G N R, e R
MSK. 3543000 5% WG AT, B

Life en espafiol.Vo! 33.No 12, 16 junio 1969.

3 Camfiefld, Wills. History of Photography pp 26.
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Life en espafiol Vol. 33. No. 10,
19 mayo [96%.

Life fueron las revistas alema-
nas de los afos treinta y mas
tarde la revista francesaVu. Di-
cho estilo les sirvié para con-
tar historias enteramente de
series de fotos. Las fotografias
de Erich Salomon (1886-1944)
dieron un toque personal a la
fotografia de informacién. Su
carrera se desarrollo entre
1928 y 1933 con una camara
“Ermanox”, manejable y que
permitia fotografiar de noche
y en interior sin flash, logré
aquel tipo de foto viva, sacada
sin que los protagonistas lo
percibieran, que paso a la his-
toria con el nombre de “foto-
grafia cindida”. A partir de
1930, Salomon utiliza la nove-
dosa camara “Leica”, ain mds
manejable que la “ Ermanox™.

Finalmente los progresos
de la fotografia, las nuevas téc-
nicas de impresion. Sobre todo

en la fotografia de color, asi co-
mo la transmisién de fotos por
belino (reproduccién de una
imagen mediante el belinogra-
fo. Aparato empleado para la
transmision a distancia de ima-
genes fijas, a través de los cir-
cuitos telefonicos ordinarios)
desempefiaron un papel im-
portante en la creacidén de la
revista fotogrifica moderna.

Gradualmente las publi-
caciones se van abriendo 2 la
publicidad y al desarrollo de la
sociedad de consumo sus fun-

o
44872 0t

Life en espofiol Vol 33.No 10,
19 mayo 1969

ciones se fueron transmitien-
do. La publicidad se convertia
en la dnica fuente de beneficio,
dejaron de pensar en el lector

como lector, y comenzaron a
pensar en el lector de los
anuncios que publicaban las re-
vistas. Los editores ya no se li-
mitaban a ser productores de
suU propia mercancia, textos e
ilustraciones, sino que se vol-
vian vendedores de imagenes
publicitarias, y de ese modo,
terminan siendo parte del sis-
tema de “marketing” en Esta-
dos Unidos.

Los anuncios pagaban el
espacio en las revistas depen-
diendo de su tiraje y la preocu-
pacion de los editores, para
aumentar beneficios, era au-
mentar |a tirada para tal fin ha-
bia una presentacion atractiva
de las revistas a la multitud de
compradores.

En los afios sesenta, ca-
torce ddlares de cada cien que
ingresaban en el conjunto de
revistas norteamericanas iban
a parar a Life que fue leido por
aproximadamente cuarenta mi-
llones de norteamericanos.

En Norteamérica, las re-
vistas se hallaban enteramente
financiadas por la publicidad y
sus beneficios dependen de
ella. Bl papel predominante de
la publicidad va ligado a la
transformacién de una Nor-
teamérica agricola en una na-
cion industrial. Con la creacion
de nuevas industrias y de mé-
todos de exploracién renta-
bles.Varios bienes de consumo
se estandarizaron y produje-
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Rabert Capa. Campafia en Sicilia 944

ron en gran cantidad. La multi-
plicacion de carreteras y vias
férreas creaban una aproxima-
cion entre productores y con-
sumidores.

El equilibrio entre la pala-
bra y la imagen varié sensible-
mente en favor de las ilustra-
ciones; de lo contrario, mu-
chos lectores no habrian podi-
do con todo el material ofreci-
do en una revista antes de la
aparicion del nitmero siguien-
te.

Para 1955 se habia hecho
la experiencia, todavia vilida
hoy en dia, que las fotos de
acontecimientos como  por
ejemplo: una boda real, resul-
taban mucho mas atractivas
para una revista que las fotos
de la vida cotidiana en conse-
cuencia, los fotdgrafos dedica-

dos a tales temas necesitaban
mds tiempo para su trabajo, lo
cual, a2 su vez, llevé a una am-
pliacion de plantillas de foto-
grafos en diversas empresas,
editores de revistas ilustradas.
El semanario Life alcanzd al fi-
nal el nimero de 30 fotdgrafos
y algunas revistas europeas co-
mo Stern contaban temporal-
mente con un equipo de |5 a
20 reporteros grificos. Por
otra parte, las diversas redac-
ciones como Time, Look, etc.,
requerian cada vez mds de la
colaboracién de fotdgrafos
“free lance”, y en especial
aquellos dedicados a la foto-
grafia “live” (fotografia del mo-
mento).

En fa misma época, la re-
vista ilustrada y bastante simi-
lar a Life llamada Look, fue
fundada por John Cowles y los
hermanos Gardner. La primera
edicién fue hecha en enero de
1937. Se apoyaba mds en notas
generales que en la cobertura
de noticias.

Lo que distinguio a Life y
a Lock de las demds revistas
grificas no fue tanto la canti-
dad de fotos publicadas con la
teoria de una “‘cdmara guiada
por la mente” sino el ensayo
grafico tipico del trabajo coo-
perativo de periodistas y foto-
grafos del equipo.

Ese enfoque se presta a
formular manifestaciones vigo-
rosas, y una clara exposicion.

También se tiende a dar dema-
siado énfasis a los textos de
epigrafes. John R.VWhiting reali-
z0 un experimento elocuente.
Transcribié por su orden y sin
fotos respectivas los epigrafes
de un tipico ensayo ilustrado
de Life. El resultado fue una
nota sobre una personalidad,
una nota algo telegrafica, pero
totalmente coherente y rapi-
damente comprensible para la
cual las fotos eran adornos co-
mo lo sefiala Yhiting, a menu-
do es el epigrafe lo que se re-
cuerda cuando uno cree que
estd informando a alguien so-
bre una foto aparecida en una
revista.

Importantes y notables
fotégrafos han sido tomados
por encargo ordenado por las
revistas. Mientras trabajaba pa-
ra Life W. Eugene Smith hizo
una serie sobre la vida en una
aldea espafola, |7 de ellas se
publicarcn en la edicién del 9
de abril de 1951, Los directo-
res de Life después agregaron
con propositos promocionales
una carpeta de reproduccio-
nes a pagina completa con 8
fotos no utilizadas. Aparecian
presentadas sin texto, por su
propio valor y no como parte
del ensayo. E. Smith capta foto-
graficamente la atmosfera de la
aldea y la personalidad de sus
habitantes. Aunque estas ima-
genes son particularizadas, son
también universales porque o
retratado es la cultura medite-
rranea.
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Hermann Claosen. Neumarkt, primer ataque ded dia. 1944

“La fotografia es un me-
dio de expresién poderoso,
debidamente empleada, es un
gran poder para nuestro mejo-
ramiento e inteligencia; mal
empleada, puede encender
muchos fuegos inoportunos. El
fotoperiodismo, debido al
enorme piblico al alcance de
las publicaciones que lo usan,
influye méds sobre el pensa-
miento y la opinién del publico
que ninguna otra rama de la
fotografia..” (4 )

En la Segunda Guerra
Mundial las fotos mas persua-
sivas y dramdticas fueron to-
madas por fotdgrafos de revis-
tas o bajo su influencia. La evo-
lucién de la fotografia en ague-
lla época ka importancia de las
grandes revistas ilustradas, que
disponian ya de amplios circu-
los de lectores. El interés por

informaciones auténticas, ca-
paces de mostrar condiciones
de vida concretas sobre Ios fa-
miliares que combatian en el
frente, creaba una creciente
necesidad de reporteros grafi-
cos de guerra.

La guerra que estuvo mas
cerca del ser humano sin duda
fue la de Vietham debido a fo-
tografos y operadores de tele-
vision los medios de comuni-
cacion hicieron sentir esta
guerra. Los horrores que vi-
vian los soldados y el pueblo
de ese pais nunca habian sido
llevado en forma tan grifica y
apasionada, particularmente
por las fotos de Larry
Burrows, estuvo nueve afios
en zona de combate y perdié
la vida cuando el avién en que
viajaba fue derribado sobre
Laos en 197].

Este tipo de comunica-
cion que llevo Life a Estados
Unidos y demis paises fue to-
do un acontecimiento las ma-
sas lo leyd. A finales de os
anos sesenta, Life, igual que
otras revistas como Holiday o
Look se encontraron en gran-

Robert Capa. Marcha hacia ef campo de prisioneros, Francia | 944

4 Morros, Luis Fotografia Galaxia 77 p p 15,
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Woody Allen. Sin fecha.

des dificultades. Una de esas
razones fue la inflacién; el pa-
pel, la impresion, etc. Todo lo
que necesita para producir una
revista ilustrada, se encarecid
considerablemente. Para el
afc 1971, se calculaba un au-
mento de gastos de 135% con
relacion al afio anterior, los
propietarios de las grandes re-
vistas norteamericanas toma-
ron, enérgicas medidas. Life ce-
rré oficinas en Norteamérica
y en el extranjero, redujo el
numero de empleados y supri-
mi& la edicién en castellano, en
México fue prohibida después
del movimiento estudiantil de
[968 por mostrar lo que habia
ocurrido en Tlatelolco, tiempo
después se suprimié la edicidn
internacional.

El 9 de diciembre de
1972, el International Herald
Tribune lanzaba el siguiente ti-

tular en su primera pagina:
“Life Magazine ha muerto a la
edad de 36 afos”. Todos los
medios de comunicacidén anun-
ciaban la desaparicién del se-
manario ilustrado mis impor-
tante (el Gltimo numero sali¢
el 28 de diciembre de 1972)
con el final de Life, terminaba
toda una época del fotoperio-
dismo interrumpiendo en
1972, el motivo dado fue la
competencia de la television y
motivos financieros.

Una nueva generacion de
fotografos se da en los afios
cincuenta en Italia aparecen
los llamados “paparazzi” (su
nombre se originé de un per-
sonaje que hacia Marcelo Mas-
tricnani en una pelicula {lama-
da la “La Dolce Vita” de Felli-
ni.). Comienzan en revistas de
escandalo volviéndose muy
populares. Dichos fotégrafos
para sorprender a la gente en
su vida privada recurren a los
telecbjetivos, alcanzando un
perfeccionamiento extremo
para espiar. La ciencia espacial
los perfecciond aun mas, la
prensa sensacionalista la “Re-
genbgentresses” (prensa del
arco iris, como la llamaban en
Alemania) existen en todos los
paises. Este tipo de prensa
cuenta con millones avidos
por todo el mundo. Lo que ha-
ce es dar a conocer hechos es-
candalosos, y de la vida intima
de gente celebre.

Este género de fotdgra-

fos, especialistas del reportaje
escandalosos, en muchos casos
hace fotos sin el consentimien-
to de las personas implicadas.

2.2 La célebre
Playboy’s.

En los afos treinta se
podian comprar en cualquier
puesto de periddicos, revistas
de desnudos bajo la marca:
“Naturismo”. A partir de los
afios cincuenta comenzaron a
multiplicarse revistas de ese
género. La celebre revista, Play-
boy, se debe a Hugh M. Hefner,
el primer nimero sale en Esta-
dos Unidos en 1953 (diciem-
bre) no llevaba fecha. Hefner
desde un principio introdujo la
idea de la playmate, sé hacia la
portada con [a fotografia de la
muchacha del mes desnuda.
Una de las primeras playmate
fue Marilyn Monroe, sus for-
mas voluptuosas inspiraren la
seleccidn de todas las chicas
que le sucedieron.

A
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Copyright 1984 by Playboy

Playboy se dirige a hom-
bres y en 1972 llegan a consti-
tuir la cifra de seis millones y
medio de lectores. Su enorme
éxito consiste en la combina-
cion de dos aspiraciones de las
clases medias americanas; el
deseo sexual y el deseo de
promocion social (al estudiar a
Playboy, existe la seguridad de
una promocion social se si-
guen sus consejos, sobre la
manera de vestirse por ejem-
plo). Al hablar de sexo ilustra-
do, consiste ante todo la atrac-
cion de Playboy. Hasta que
punto esa revista pasa por res-
petable, se nota la cantidad de
escritores y periodistas céle-
bres que con sus textos y en-
trevistas contribuyen a su pu-
blicacién, personalidades co-
mo jean Paul Sartre, Alberto
Moravia. Hasta la iglesia catdli-
ca recurre a Playboy para ha-
cer proselitismo. En efecto, el
padre Joseph Lupo de Pekesvi-
lle, Maryland, perteneciente a

la orden de los trinatarios, pu-
so en 1971 un aviso de una p3-
gina entera en la revista para
reclutar muchachos “conscien-
tes de su deber social”. El éxi-
to fue inimaginable.

Playboy inc. Fundé diver-
sos tipos de negocios como:
hoteles, clubes y una editorial.
Ha invertido capital en pelicu-
las, casas discogrificas, lanzo
ediciones de Playboy en
Europa.

Pero entonces empiezan
a nacer revistas que copian su
férmula, hacen su aparicion
Playman en Italia. Penthouse en
tnglaterra, que también saca
desde 1971 la primera edicién
norteamericana, y Lui en Fran-
cia en 1971, dieciocho arfos
después del lanzamiento de
Playboy.

Henry Cartier - Bresson
Rue Mouffetard. Paris. [958,

2.3 El fotorreportaje.

Las diversas redacciones,
cada vez mas necesitaban foto-
rreporteros  (trabajando co-
mo “free-lance™) en especial
que manejaran la fotografia
“Live” (fotografia del momen-
to) es la fotografia de activida-
des cotidianas, esta circunstan-
cia representaba un importan-
te impulso para el desarrollo
de este género fotografico.

Después de 1945 cuando
comenzaron a cristalizar los
diversos estilos de representa-
cion fotogrifica y de aprove-
chamiento experimental, tam-
bién hubo tentativas de estu-
diar todos los resultados obte-
nidos, por diversos que fueran,
en busca de un denominador
comin. Una contribucion fun-
damental en este sentido fue
el intento de Otto Steinert de
considerar el criterio de una
vivencia personal como requi-
sito y punto de partida de to-
das las tendencias modernas
en la fotografia creativa.

“Esta forma de abordar la
fotografia moderna puede pa-
recer al principio muy genéri-
co, puesto que con ella es po-
sible reducir al mismo denomi-
nador comin tanto una com-
posicion de apariencia abstrac-
ta con una dindmica fotografi-
ca Live”. (5)

La importancia de la con-
cepcion de Q. Steinert estaba
en la acentuacién de la inter-

5 Gutierrez Espado, L Historia de los Medios Audiovisuales, Cine y Fotagrafia. pp 105
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Otto Steinert. Un pie-atén. 1950,

pretacion de la realidad me-
diante la imaginacion subjetiva
de la imagen, lo cual presupo-
ne como fuente unas vivencias
emocionales a este fin Steinert
también da el concepto de "fo-
tografia subjetiva”.

Algunos fotégrafos con el
fin de mejorar sus contactos
en diferentes revistas y poder
lograr una division del trabajo
de acuerdo con sus respecti-
vOs intereses personales se
asocian para formar la socie-
dad Magnum fundada en 1947
por Henry Cartier-Bresson,
David Seymour, Robert Capa y
George Rodger.

Dentro del circulo foto-
grifico hubo un continuo cre-
cimiento de fotdgrafos dedica-
dos preferentemente a la foto
“Live”; aparecieron lentamente
diferentes tendencias de espe-

Fe

Edward Steichen. Gloria Swanson. 1926.

cializacion en una determinada
tematica, donde cada cual po-
dia plasmar mejor su persona-
lidad. Por ejemplo algunos re-
porteros les atraia los motivos
sociales, otros donde se desa-
rrollaban acontecimientos de
trascendencia mundial.

Diez afios después hubo

ya una coleccidén casi ilimitada
de fotografia “Live” en Estados
Unidos de Norteamérica. Esta
circunstancia exigié que se hi-
ciera un resumen de los resul-
tados obtenidos hasta aquel
momento en |955. El fotdgra-
fo Edward Steichen en su cali-
dad de director de fa coleccién
fotogrdfica del “Museum of
Art” de nueva York se enfren-
td con este proyecto y estruc-
tura la amplia gama de la “Fo-
tografia Live” en la gran expo-
sicidn fotografica “The Family
of Man" seleccion de unos dos
millones de fotografias recopi-
ladas en el mundo entero, re-
flejando todo lo que constitu-
ye la vida humana, del naci-
miento a la muerte y en todas
las latitudes. Esta muestra, tuvo
un eco mas amplic que el am-
bito fotografico, porque tocaba
lo mas profundo de la humani-
dad. La exposicidn se vio en 44
ciudades principales de Esta-
dos Unidos y del extranjero
dentro de la historia de Ia fo-
tografia moderna.

El valor de la exposicion
de Steichen es incalculable.
Queda demostrado que tam-
bién la seleccion, precisamente
la forma de conjuntarlas, fue
un acierto creativo, puesto que
con ello se inicié el “arte de
exponer” en el campo de [a fo-
tografia. Esta nueva forma de
exponer resultd positiva des-
de el punto de vista artistico,
también satisfizo necesidades
sociales. Asi  “The Family of
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Edword Steichen Cajas risuefas, [921

Man” fue capaz de atraer la
atencion de nueve millones de
espectadores, incluso de aque-
llos circulos de personas que
no suelen asistir a un museo o
a una galeria de arte.

En este aspecto se trata-
ba de una importante difusion
de fa cultura visual,en cuanto a
los fotografos mismos, la ac-
cion de Steichen significd una
categorizacion de las posibili-
dades de la fotografia “Live” la
cual apoya al genero periodis-
tico. { Antes de esta gran ex-
posicién, en el afio 1942 hace
una exposicion “Road to the
Victory”, y en el afo [945
“Power in the Pacific” ).

La fotografia a partir de
los afios cincuenta y setenta ha
seguido creciendo mas o me-
nos por los mismos caminos,
pero aumentados de la comer-
cializacién y dentro de lo que
ha entrado también, el mundo
de [a moda, junto con sus com-

plicados y modernos arreglos
de fotografia de estudio.

Como consecuencia de la
exposicién “The Family of
Man”, galerias, museos, etc., se
empezaron a interesar en la
fotografia artistica. A partir de
las exposiciones surgen publi-
caciones de monografias de
obras de famosos fotografos.

"” H ¥ 3
Cortesia de Nikon

La influencia de artistas
“Pop” de mediados de los
afios sesenta como Andy
Warhol y Robert
Raushenberg, también ha sido
decisiva en el desarrollo de la
fotograffa, quienes la utilizaron
como un medio mas, dentro
de sus mezclas artisticas.

2.4 Avances
Técnicos.

Para el desarrollo de la
fotografia artistica, en el anali-
sis de las condiciones de esta,
hay que tener en cuenta, el es-
tado de la técnica, en los afnos
setenta y ochenta hacer foto-
grafias era mas facil que en
afios atras. Las nuevas téchicas
electronicas, entre ellas el en-
foque, la exposicion y el flash
de la camara completamente
automdticos, permiten a casi
todo el munde manipular co-
rrectamente una cimara. las
peliculas son a su vez suficien-

Nat finkefstein. Warhol Factory. 1964/1967.
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temente sensibles para cap-
tar la luz mas débil o los co-
lores mas brillantes. Sin em-
bargo, los fotdgrafos de to-
das las edades y niveles de
experiencia todavia aspiran
a hacer buenas fotografias:
combinar todas las posibilida-
des que ofrece una cdmara,

una escena, la fuz y la propia

inspiracion para crear image-
nes agradables e interesantes.

La aparicién de la célula
fotoeléctrica en los afios trein-
ta ayudo al fotégrafo para cal-
cular de forma sistemdtica la
exposicion. Personal de la em-
presa fabricante de los fotd-
metros VWeston, como W. N.
Goodwin jr. Estudio el medio
de prever las diferentes densi-
dades que se obtendrian en las
distintas areas del negativo.
Otro ingeniero H. P. Rockwell,
propusc un sistema de revela-
do variable para controlar el
contraste y la gamma. Dos
profesores de fotografia de los
Angeles “Art Center School”,
Anse| Adams y Fred Archer, en
1941 dieron la primera version
del sistema de zonas. La divul-
gacién del nuevo métedo tuvo
lugar a través de una serie de
conferencias de Adams en ei
Museo de Arte Moderno de
Nueva York. El sistema de zo-
nas es acaso el método mas ri-
guroso y sistemdtico de con-
trol del proceso fotografico, su
eficacia ha quedado demostra-
da como herramienta para una
comprension y dominio de las

Libro el Plocer de Fotografiar.

Eastman Kodok Company.

variables y meca-
nismos del binomio
exposicion y revelado.

Se perfeccionaron todavia
mds las construcciones de las
camaras el interés se concen-
traba en las camaras reflex de
un solo objetive (SLR, “Single
Lens Reflex”). La industria fo-
tografica de Dresde aporté los
primeros trabajos en este
campo. La implantacién del vi-
sor reflex permitia trabajar
con la misma rapidez que con
un visor directo, a lo cual habia
que afadir la ventaja de una
observacion del motivo sin
formacién de paralaje. Ante to-
do se intensificd en el Japén la
construccién de camaras re-
flex de objetivo Unico, en este
Pais la casa “Asahi Optical
Company” que ya en 195] lo-
gro su “Asahiflex”. Después de
este prototipo, la industria fo-
tografica japonesa fue la que
lanzé at mercado {a mayoria de
las innovaciones.

La importancia de las ci-
maras reflex crecié también
gracias al desarrollo de los
nuevos accesorios. La mayor
parte de los modelos tiene a
su disposicion una buena canti-
dad de objetivos intercambia-
bles, desde la Optica
“ojo de pescado” con
un angulo visual de
180 grados hasta te-
leobjetivos extremos.

La fotografia en
color como medio
creativo, tras haber sido
despreciada por casi todos,
excepto por algunos fotogra-
fos famosos, disfruta ahora de
una mayor popularidad. En
1947 es anunciada por la casa
“Eastman Kodak Company” la
pelicula ektacolor, el fotografo
puede procesar sus propios
negativos de color. Este proce-
SO cuenta con una mascara en
fa pelicula que automaticamen-
te compensa la impresion de la
fidelidad de! color.

Eliot Elisofon, fotdgrafo
de “Life”, experimento con el
uso de filtros de color sobre el
objetivo o sobre la misma
fuente luminosa. Fue asesor en
Hollywood con el proposito
de distorsionar el color para
obtener un efecto emocional
(el film “Moulin Rouge™ 1953,
de John Huston se cbtuvo con
ese efecto).

Pricticamente todos los
fotdgrafos han trabajado con

26
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Polaroid Sin fecha.

las técnicas del color aunque la
complejidad del proceso y el
gasto del material ha sido un
impedimento para la libre ex-
perimentacion, exploran al ma-
ximo las posibifidades estéti-
cas.

El inventor Edwin
Herbert Land a peticion de su
pequefia hija, en el verano de
1943 esta le pidid ver las fotos
ahora mismo, Land que no era
un padre normal y corriente.
Empezé a pensar en un siste-
ma que permitiera visualizar
las fotos justo después de dis-
parar la camara. En 1932 des-
cubrid un método para fabri-
car ldminas polarizantes indus-
trialmente y cinco afos mas
tarde fundd una empresa, la
“Polaroid Corporation”, para
producirlas en serie e investi-
gar posibles mejoras y aplica-

ciones practicas. En un princi-
pio se dedicé a filtros polariza-
dores para cdmaras fotografi-
cas, el negocio prospero du-
rante la Segunda Guerra Mun-
dial al encargarle el ejército
norteamericano ldminas para
fabricar con ellas lentes de sol
y aparatos de puntera.

En 1947, ante la Sociedad
Optica Americana, presenté
oficialmente su “proceso foto-
grafico en un solo paso”. El 26
de noviembre de 1948 sali6 al

Polaroid Sin fecha.

mercado la primera “Polaroid
Camara Land” con un rollo ti-
po 40 con una sensibilidad de
100 ISO. Que proporcicnaba
copias de tono sepia, 56 cama-
ras salieron al mercado se ven-
dieron el mismo dia. Un éxito
tan instantanec como el pro-
pio producto.

Durante los aios siguien-
tes el sistema experimentd
continuas mejoras, en 196/
sustituyeron el negativo, hasta
entonces opaco, por uno
transparente, lo que permitia
realizar copias y ampliaciones.
En 1963 se presento la nueva
pelicula de color “Polacolor”
en 1972 se logré reunir el ne-
gativo y el positivo en una sola
hoja llamada sx-70 facilité el
desarrollo de la primera cima-
ra instantinea plegable.

Aunque, en su aspecto
comercial, la fotografia instan-
tanea nacidé con el proposito
de ganarse al publico consu-
mista, sus ventajas fueron usa-
das por varios sectores profe-
sionales. La medicina y fa inves-
tigacidon cientifica en general
descubrieron en la cdmara

“Polaroid” la inmediatez que
habian deseado. Pero quienes
mejor aprovecharon las posibi-
lidades del sistema fueron los
propios fotografos profesiona-
les,ya sea en el drea de la pu-

Polaroid. Sin fecha.
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blicidad o en la moda: usando
este tipo de comprobar en el
acto si han realizado correcta-
mente todos los ajustes, tanto
en la composicién de la cama-
ra pueden ver la fotografia, co-
mo en [a iluminacién y la elec-
cién de los pardmetros técni-
cos (tiempo de exposicion, en-
foque, etc.). Una vez realizada
la fotografia con “Polaroid” ve
los pros y contras de la foto-
grafia proceden a tomar la fo-
to definitiva con una pelicula
convencional.

En 1991 moria Edwin
Herbert Land a la edad de 81
afios, 42 afios después de la
presentacién de su invento.
Hoy la palabra “Polaroid” la
gente la conoce como fotos de
revelado instantaneo.

Mucho mas reciente y de
mayor porvenir es la hologra-
fia. El cientifico inglés Dennis
Cabor con sus trabajos em-
prendidos en 1948, anticiparon
con el nombre de holograma
(del griego holos todo) la idea
de una imagen total. En fa Uni-
versidad de Michigan en 1962,

Leith y Upernicks lograron un
holograma perfecto utilizando
rayos liser.

El procedimiento se basa
en el fendmeno de interferen-
cia de dos emisiones de luz co-
herente del ldser, una que pro-
cede directamente del genera-
dor de luz, otra es reflejada
por el objeto a fotografiar. La
interferencia se produce en el
cuerpo de fa emulsién fotogra-
fica sin utilizar lente alguna.
Una vez revelada la superficie
fotogrifica presenta un aspec-
to moiré sin imagen distingui-
ble. Basta con iluminarla con
una emisién de rayo fdser para
que la imagen del objeto foto-
grafiado aparezca inmediata-
mente en el espacio, dando la
ilusion del objeto restituido en
sus tres dimensiones y permi-
tiendo ver al espectador, seglin
se vaya desplazando.

Los dltimos avances tec-
nolégicos en el campo de la in-
formatica y de su aplicacién a
la imagen digitalizada (infogra-
fismo seglin un neologismo
mas o menos afortunado) nos

Holograma de una tarjeta de crédito.

hacen vislumbrar cambios re-
volucionarios.

En 1976, se ceiebraron
los 150 afics de la invencién de
la fotografia. La fotografia se
inicié modestamente. Al poco
tiempo se convirtid en una
gran industria que se infiltré
por todas partes. Como medio
de comunicacién, la fotografia
es accesible a todos. Al mismo
tiempo a2 cambiado la visién
del arte,

La fotografia ha sido el
punto de partida de los “mass
media” que hoy desempefian
una funciéon como medio de
comunicacién. Sin ella no hu-
biese existido el cine, ni la te-
levision.

Revista Photographic funio 1996




Foto: Alicia Ferndndez Camache. -e
El espacio. 1999. .
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LA FOTOGRAFIA SURREALISTA

Y LA FOTOGRAFIA ABSTRACTA

3.1 El Desarrollo de

la Fotografia Surrealista.

| Surrealismo fue unc de

los movimientos litera-

rios y artisticos mads im-
portantes del siglo XX, Enca-
bezadc por André Breton, in-
tento lo que nunca antes se
habia propuestoc movimiento
alguno: alcanzar con las armas
del arte, la poesia y la imagina-
ciéon la libertad del ser huma-
no.

El Surrealismo surge y se
desarrolla durante la etapa lla-
mada entre guerras, esto es a
finales de la Primera Guerra
Mundial (1914-1918) y la Se-
gunda Guerra (1939-1945),
como una consecuencia logica
y de reflexion de un proceso
de transformacion social deri-
vado de una contienda bélica,
fa guerra europea, Primera
Guerra Mundial, en donde el
grueso de una generacién de
jovenes va ser carne de cafién
donde se juegan los intereses

Phifippe Hafsrnan. Bailarina 1946,

politicos y economicos de fas
grandes potencias capitalistas.

Los afios veinte, van a ser
el escenario obligado de mu-
chos cambios en todos los ér-
denes de la vida y en la confor-
macién de la humanidad de
acuerdo con los requerimien-
tos del siglo XX, por ese en-
tonces empezaba a cobrar su

Arnaa' Gee. n havn'ova.. 15925,

verdadera identidad. Asi en ese
fapso se llevaran a cabo mu-
chos cambios sociales en to-
dos los érdenes, en el intento
de definir y lograr un nuevo
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Herbert Bayer.
Soledad del ciudadano 1932

codigo de conducta moral, a
través de la literatura, de la fi-
losofia, del arte, de la pintura,
de la fotografia, del cine.

Un antecedente del Su-
rrealismo es el movimiento
Dadaista, creado en Zurich en
1916, en el que militaron Tris-
tan Tzara su maximo exponen-
te, Hugo Ball, Marcel
Duchamp, entre otros. La pin-
tura tuvo una vez la finalidad
de registrar |a apariencia de las
cosas paisajes, animales, etc.,
que las personas no podian lle-
gar a conocer por sus propios
ojos. Hoy esa tarea ha sido
emprendida por la fotografia y
el cine, es lograda de manera
incomparablemente mejor vy
mas perfecta que lo que ia pin-
tura haya llegado nunca a obte-
ner.

El Dadaismo es la reac-
cion ante todo intento de ne-

gar lo objetivo, que ha sido la
fuerza motriz tras los impre-
sionistas, los expresionistas,
los cubistas.

Los dadistas dicen:“mien-
tras en el pasado se invertian
grandes cantidades de amor,
tiempo y de esfuerzo en pintar
una persona, una flor, un som-
brero, una sombra proyectada,
etc., nosotros sélo cogemos
un par de tijeras y cortamos
todo lo necesario en cuadros
o en fotografias. Si necesita-
mos cosas de tamafic pequeno
no las representamos, sino que
cogemos el objeto mismo, co-
mo puede ser una navaja de
boisillo, un cenicero, etc. cosas
simples gue en los museos de
arte antiguo estan bellamente
pintadas. Pero aln asi, sélo es-
tén pintadas.” {6)

Y, asi tenemos que el su-
rrealismo surgido hacia 1920-
23 como una derivacién tardia
del dadaismo sienta sus reales
en los medios intelectuales de
la época.

“La obra surrealista apun-
ta siempre hacia una imagen
interior, ya sea que ésta se
evoque aleatoriamente por
medio del automatismo o bien
sea registrada de manera ilu-
soria a través de las visiones
percibidas por el ojo de la
mente.

Esta iconografia visionaria
intenta revelar verdades in-

& Revisto de Revistas.agosto! 966, No.4443 Edit.ExcelsiorMéxico pp56
7 Newhall, Beoumont. Historia de la Fotografia pp 242,

conscientes que hasta la llega-
da del surrealismo eran consi-
deradas inaccesibles,a menudo
de una obra enteramente per-
sonal, a la vez, constantes en la
naturaleza humana: fa libre
asociacion y los suefos” (7 )

El Surrealismo despierta
los sentidos ocultos del in-
consciente, segun su maximo
exponente, el poeta aleman
André Breton, quien publica el
manifiesto surrealista en 1924
y dice:"El surrealismo es el au-
tomatismo psiquico puro por
cuyo medio se intenta expre-
sar tanto verbalmente, como
por escrito o de cualquier ma-
nera, el funcionamiento natural
del pensamiento”.

Tal planteamiento dio ori-
gen a este movimiento artisti-
co. Conforme a varios histo-
riadores del surrealisma, las
consecuencias de la guerra
trajeron fuertes problemas de
conciencia individual, ya que en
un estado generalizado de pri-
vacion material, dejé a triunfa-
dores y dominados con la se-
guridad de que fue absurda su
participacion en esta lucha.

También mencionan que
el principio bdsico de esta co-
rriente, es la expresién directa
del inconsciente.Y que busca-
ron encontrar la exploracién
de este en todos sus aspectos:
locura, suefios, estados de alu-
cinacion, miedo a la muerte,
ubicindose concretamente en
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Philippe Halstnan. Ciclope. 1954,

los “instintos oscuros del al-

L]

ma .

Segin Octavio Paz,“el su-
rrealismo seria inexplicable sin
Dadi y sin romanticismo Ale-
man y fija como término de
este “movimiento moral... que
en cierto modo explicaba la
turbulencia de la juventud de
todos {os tiempos”.

Para T. Tzara, el surrealis-
mo nacid de las cenizas del
Dada y todos los antiguos da-
daistas, con intermitencia par-
ticiparon en él.

A comparacién de Dada,
el surrealismo “reaizaba el ar-
te” pero sin destruirlo, cons-
truye, mencionaba Bretdn que
los surrealistas mas que here-
deros directos del Dadi se li-
mitaron solo a establecer con
esto las relaciones pasionales y
breves. Esta corriente preten-
di¢ desentrafiar el sentido Uiti-

mo de ja realidad, de una reali-
dad mds amplia o superior, sa-
car a flote el funcionamiento
real del pensamiento con la
ausencia de toda vigilancia
ejercida por la razén y al mar-
gen de toda preocupacién es-
tética o moral.

En la pintura,”la busqueda
del surrealismo consciente se
traduce en la mas radical opo-
sicion del abstraccionismo y

Man Ray. Kiki 1926

en la experimentacién de la
anécdota fantdstica y simbdli-
ca, por lo que debe cerrar una
clave, nunca deberd ser gratui-
ta, los fieles del surrealismo en
pleno resurgimiento abstrac-
cionista, insistieron en la via
muerta de la pintura formalis-
ta”.( 8)

El surrealismo no sélo es-
ta caracterizado por una gran
diversidad de manifestaciones
artisticas, sino también por

& Rodriguez Prampolini, Ida. EJ Surrealismo y el Arte Fantdstico. pp 70

una sorprendente vivacidad, ya
que sus influencias continlan
hasta ahora. En esta continui-
dad de arte surrealista que
perdura hace mas de cincuen-
ta aflos, se descubren claras
evoluciones, las cuales respe-
tan el principio fundamental
de la actividad artistica surrea-
lista, basada en la explotacién
de las casualidades y del sub-
consciente,

Procedente del Dada,
Man Ray (seuddnimo
Emmanuel Radensky (1890-

1976) naci6 en Philadelphia fue
escultor, pintor, escritor y fo-
tégrafo, es conocido por sus
fotografias de gente prominen-
te del arte de avanzada y lite-
ratura que residian en Paris
durante la época entre gue-
ras.

Artista integral y multidi-
ciplianario, inseparable de la fi-
gura de André Breton, amigo
de Marcel Duchamp su rela-
cién de amistad influyd en las
obras de Man Ray en ef uso de
los objetos cotidianos o en-
contrados (objets trouvés)
(M. Ray los utilizaba como una
forma de manifestar su oposi-
cion al sistema capitalista).

M. Ray experimentd con
dos técnicas fotogrificas que
habian sido poco exploradas: la
solarizacion y los rayogramas,
estas son fotografias sin cama-
ra. Produjo imdgenes reunien-
do objetos sobre una hoja de
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Drtikof Frantisek Pribram bohemia 961,

papel sensibilizada y luego ex-
puesta 2 la luz Man Ray redes-
cubre el procedimiento por
azar, bautiza esas fotografias
inspirandose en su propioc
nombre con la intencidén de
dar cabida en su obra al suefio,
el deseo y el juego, como una
forma de hacer visible “el mo-
delo interior” propuesto por
Breton con elemento insusti-
tuible del arte surrealista.

Revista Muy Interesante,
Fotografiz de Manuel Alvarez Bravo

La manifiesta voluntad del
artista por expresar el suefo,
lo condujo a aciertos indiscuti-
bles en el ambito del lenguaje
fotogrifico y también a darle a
sus imagenes un caracter oni-
rico y magico que cautivo a los
miembros del movimiento.

Los surrealistas supiercon
elaborar y apreciar fotografias
anonimas ¢ de autores ajenos
al movimiento dado que para
ellos no tenia importancia al-
guna el creador de la obra sino
su amor a la “poesia oculta” en
las cosas desechadas por la ci-
vilizacion. Los surrealistas en-
contraron para sus interpreta-
ciones, fotos antiguas, revistas,
etc., las cuales usaron para pu-
blicarlas en sus revistas del
movimiento, se publicaron
cuatro fotografias de Eugene
Atget, sin duda {a Unicas repro-
ducidas en vida de este pione-
ro independiente. Los surrea-

listas le reconocian la priori-
dad de fa vision surreal de lo
cotidiano, que Atget recopilo
en su serie de escaparates pa-
risinos.

Un tema de la fotografia
surrealista, poco divulgada fue
la introduccién del desnudo
femenino en situaciones insdli-
tas, ya que se le alegaba, si la
representacion fotogrifica del
desnudo se presta a obsceni-
dad, por su realismo, no asi la
representacion pictorica.

Es conveniente mencio-
nar al checoslovaco Frantisek
Drtkol (1889-1961) que se de-
dico exclusivamente al desnu-
do fotogrifico. Sus desnudos
de los afics veinte, muy artifi-
ciosos y de tendencia “Arte
Deco”, reflejaban el gusto de la
época.

Edward Steichen
Martene Dietrich. [935.
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La gran escuela de la
creatividad Bahaus, cuenta en-
tre sus maestros a Lazlo
Moholy-Nagy  (1895-1946)
quien luego emigraria a Esta-
dos Unidos huyendo del em-
bate nazi enl928, Moholy
Nagy a titulo personal, empe-
z0 a desarrollar, hondas inves-
tigaciones en materia de foto-
grafia. La Bahaus carecia de
seccion fotogrifica y Moholy
fue el introductor de esta dis-
ciplina en la institucion. Gran
tedrico de la fotografia, con-
vencido del valor artistico de
la foto, la consideraba el me-
dio de expresion de la luz; uti-
liz6 todas las posibilidades téc-
nicas, montaje, “vista de pdja-
ro”, doble exposicion, amplia-
cién, etc. Moholy N. dejo la
Bahaus a fines de 1928 pero si-
guié su labor fotogrifica influ-
yendo notablemente en los fo-
tografos alemanes.

Otros dos grandes foto-
grafos surrealistas fueron
Edward Steichen, el mexicano
Manuel Alvarez Bravo y la hin-
gara Katy Horna. Esta estu-
diante de fotografia que conta-
ba tan solo con 19 afios de
edad viaja a Berlin en donde
junto con otros artistas como
Robert Capa, y Andre
Friedman profundizé su for-
macién vanguardista del arte.
En la Bauhaus experimentd
con el arte del montaje foto-
grafico. En 1933 la Bauhaus fue
clausurada por el gobierno na-
zi ¥, huye a Francia y alli se en-

rola en el movimiento surrea-
lista y cimenta sus ideales lite-
rarios.

Katy Horna agrupé vi-
sualmente sus trabajos en se-
ries de acuerdo a distintas in-
tenciones. Unas como premo-
niciones de guerra (Lo que va
al Cesto, 1938) con relatos
fantdsticos (Una noche en el
sanatorio de mufiecas, 1963),
realidades imposibles que se
concretan en una imagen o en
una estructuracion serial (Feti-
ches de Nov, 1962}

Llegaria A México donde
residiria hasta su muerte,
Siempre fiel a su concepto de
trabajadora de arte, se dedicé
a la tarea docente en las prin-
cipales escuelas de arte como
la Academia de San Carlos en
la capital mexicana.

E. Steichen se dedicd a la
pintura y la fotografia por
igual, hasta 1914 durante la
Primera Guerra Mundial des-
cubrié definitivamente su vo-
cacion cuando actud como fo-
tografo aéreo. Oriundo de Lu-
xemburgo, mantuvo siempre
estrechas relaciones con Euro-
pa y trato al escultor Rodin, en
Paris, de quién dejd retratos
de la época de pictorialista.
Abandona para siempre la pin-
tura y se dedica a la fotografia
siendo uno de los fotégrafos
mas exigentes a nivel técnico.
Cultivo diferentes facetas, des-
de el retrato hasta la foto pu-

Manuel Alvarez Bravo.
Tienda de Aves. Sin fecha.

Manuel Alvarez Bravo.
Figuras en el Castillo. Sin fecha.

blicitaria y de moda.

Para un pintor surrealista
el aprovechamiento del azar
implica el juego casual que en-
riquece absurda y extrafa-
mente la vision. Para el foté-
grafo  mexicano  Manuel
Alvarez Bravo (1904-) sus
obras no son compuestas para
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crear “lo absurdo”, como ha-
cen los tipicos fotografos su-
rrealistas como Man Ray, sino
que al descubrir un especial
punto de vista, enfoca su ma-
quina y produce una realidad
externa que es fantdstica. Las
fotografias de Alvarez B. son
algo magico, absurdo, desola-
doras, pero eminentemente
sugerente.

Breton se llevd fotogra-
fias de Manuel A. Bravo para su
exposicion en Paris en 1939
en la Galérie Renou el Colle. El
ojo de Alvarez Bravo identifi-
cado con el de la camara, po-
see la sensibilidad del cjo su-
rrealista, pero no en los sub-
terfugios. La excelente foto Pa-
rabola Optica tiene el miste-
rio, la encarnacion de un sue-
fio. El escaparate de un alma-
cén, “la optica moderna”, estd
enfocado de tal manera, que
los ojos que anuncian la mer-
cancta parecen reproducidos
en los vidrios como el reflejo
de fantasmas de otros mun-
dos.

En algunas de sus obras
no las mds frecuentes Alvarez
Bravo cae en el hechizo pro-
piamente de factura surrealis-
ta. Compone la atmésfera co-
mo en retrato ausente un
cuarto desoladoramente vacio
donde un vestido de mujer
echado sobre una silla, parece
esperar en vano.

Su arte es maravilloso

cuando sabe evocarnos sin
mistificacion, pero con gran ta-
lento pasional en la visién. La
atmosfera sensible en la que
estd bafado todo el pais. La
celebre fotografia de un alma-
cén de cajas de muerto para
nifios, enfiladas una encima de
la otra, con una escalera diago-
nal cerca de ellas, que rompe
el balance de la composicion,
unida a “ lo mds dispar *: una
enorme bocina de fondgrafo
que emerge de una de las ca-
jas abiertas. El fondo de la ca-
pacidad poética de Alvarez
Bravo remite al eterno y Unico
drama: la vida y la muerte. Por
algo Breton decia. “Ese poder
de cancelacion de la vida y la
muerte es, sin dudad alguna, el
cebo de gque dispone México.”

Luis Bunuel vino a enri-
quecer el ambiente cuitural y
artistico de México; marca el
inicio del cine surrealista en
este pafs. Su pelicula Los olvi-
dados(1950) atrapa y descon-
cierta al espectador. Las imdge-
nes de esta pelicula, sustituta
de una realidad diversa atrapa-
da por la camara, que funcio-
nan en el cine como las meta-
foras en la palabra, son ele-
mentos clave de la expresién
surrealista y sobre todo, el re-
curso fundamental del primer
surrealista del medio, Luis
Bufiuel, quien junto con
Salvador Dali introdujo a la di-
fusidn masiva Un perro anda-
luz (1927) obra de confirma-
cion al Manifiesto Surrealista.

Aun empleando  sélo
parcialmente medios surrea-
fistas en el cine (como lo hi-
cieron Jean - Luc Godard, Jean
Cocteau, etc.) constituyen a
pesar de todo claras pruebas
de un hecho ticitamente acep-
tado en otros campas: la foto-
grafia y sus consecuencias han
arrebatado otra parcela de te-
rrenc a la pintura.

En la mayoria de los ca-
sos, los filmes tenian ia foto fi-
ja como precedente de sus
medios surrealistas: exposicion
multiple, montaje y “close up”
{(gran acercamiento) ya habian
sido ensayados. Pero incluso
sin tales técnicas los fotografos
lograron una y otra vez captar
imagenes que muestran aspec-
tos surreales; mucho antes de
que surgiera una pintura que
se sirviera de tal denomina-
cién.

Para la aplicacidn de in-
fluencias surrealistas fueron
importante las estructuras ri-
cas en detalle (texturas). El
origen de este conocimiento
fotogrifico fue el nuevo realis-
mo de la segunda mitad de los
afios veinte, Durante fos pri-
meros afios de fa posguerra.
Desde entonces tales expe-
riencias habian sido traducidas
en una técnica de trabajo foto-
grafico universitario aplicable
en el marco conceptual de su-
rrealismo. En esencia se trata-
ba de “objets trouvés” (obje-
tos encontrados), ahora des-
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cubierto en estructura de su-
perficie.

En la primera mitad de
los afios cincuenta el fotégrafo
Brassai sorprendié con una se-
rie de fotografias sobre signos
que los pordioseros habian
rascado en las paredes junto a
fas puertas de sus casas, para
informacion de sus colegas. Ta-
les ideogramas fueron repro-
ducidos dimensionales. Si los
fotografos influidos por el su-
rrealismo ya estaban entusias-
mados en los primeros afios
por los cuadros y carteles naif
su sentido impresionante de la
vida cotidiana quedé ampliada
por estos primeros dibujos
que forman parte del estilo
naif primitivo, que por su insig-
nificancia habian pasado inad-
vertidos por mucho tiempo.
En ocasiones el resultado de la
extrafa coincidencia de in-
fluencias casuales eran las figu-
raciones de la estructura de la
superficie donde la influencia
del tiempo tiene un papel muy
importante en los procesos de
alteraciones de tales caligra-
fias.

Entonces el sensible ojo
fotografico podia descubrir
dentro de ese sistema de grie-
tas y diferentes formas de hen-
diduras unas disposiciones que
el fotdgrafo agrupaba segin su
inspiracion. Con una adecuada
exposicion fotogrifica la vision
fue acrecentada todavia mas
en el sentido de que la mani-

Phifippe Halsman.
Desnudo-calavera de Daii, {950

festacion del objeto que por lo
general sélo  mostraba una
seccion apenas era reconoci-
ble para el contemplador de la
fotografia, por lo que tenia que
entregarse por completo a la
concepceidn del fotografo. El
sujeto surrealista encontré
aqui una nueva valorizacion.

Algunas figuras de apa-
riencia surrealista surgieron
también como productos se-
cundarios de actividades hu-
manas. Asi, algunos fotografos
descubrieron en los restos de
las talas de bosques unas visio-
nes completamente irreales.

Con sus nuevas tecnolo-
gias la moderna industria apor-
ta en medida creciente nuevos
tipos de desechos. Asi, los res-
tos de materias plasticas de
prensas de inyeccion pueden
formar figuras irreales, seme-
janza de las obtenidas de la

fundicion de plomo, y aqui es
donde algunos fotografos des-
cubren los “objets trouvés”
que reflejan el consumismo in-
dustrial.

La fotografia surrealista
se manifesté también en los
arreglos artificiales utilizados
como modelo para fotografias
de ediciones oniricas.

Al mismo tiempo se co-
nocid en Paris la exigencia de
Dali en los anos veinte, de que
una pintura surrealista debia
tener como reflejo de una vi-
sion paranoica, la exactitud de
una foto en color. Segln la in-
terpretacion del cronista del
surrealista Waldberg, la para-
noia significaba para Dali un
delirio asociative de caricter
interpretante con estructura
sistemdtica. De esta actividad
critico paranoica de Dali sur-
£id luego un método de cono-
cimiento irracional, resultante
de registrar criticamente las
visiones y asociaciones de ima-
genes oniricas nacidas del sub-
consciente.

Un pintor ha de esforzar-
se en reproducir la idea que
tiene con las cualidades pro-
pias de una fotografia en color,
muestra que este principio es
también aplicable a la actividad
fotografica. El propio Dali cola-
bord a menudo con diversos
fotdgrafos, y de esta coopera-
cién con la fotografia nacid
por ejemplo un autorretrato

37




La fotografia surrealista y |a fotografia abstracta

CAPITULO 3

Phifippe Halsman Mona Lisa Dali. 1953

de Dali con siete muchachas
desnudas en el fondo que es-
tén colocadas de tal forma que
muestran una calavera o la fo-
tografia donde Dali esta frente
a un cuadro, él en posicion de
tres cuartos, una silla que esta
flotando, varios gatos volando.
Estas fotos son obra de
Philppe Halsman.

También el surrealismo se
manifestd desde los afios vein-
te hasta los cuarenta en la mo-
da y dio origen a las mas inge-
niosas y extravagantes imdge-
nes jamds creadas en el arte de
la alta costura, inspirada en las
extranas representaciones que
sacuden la imaginacion del es-
pectador con la fuerza de vi-
siones alucinatorias. Los artis-

tas surrealistas experimenta-
ron con fotografia y cine. En la
pintura y las artes graficas, es-
ta experiencia evoluciona de
manera ciclica pues también
tomaron la imagen de la moda
para sus pinturas y en un mo-
mento determinado llevaron la
moda mds alld del nivel del me-
ro estilo a una importante ex-
presién de cultura.

La fotografia publicitaria,
a través de sus diferentes ma-
nifestaciones surrealistas {sub-
consciente y creacién casual),
atrajo la atencion del potencial
del consumidor. Es posible que
de una extrafa coincidencia,
pueda nacer la fotografia su-
rrealista, como en las obras de
Brasai. Entre otros casos pue-
de ser algo preparado buscan-
do la magia surrealista como
en las obras de P: Halsman (so-

bre Dali). Fotomontajes, enfo-
ques dobles, “quemar” image-
nes, etc.

Para todo fotégrafo son
importantes los objetos para
conseguir combinaciones ca-
suales o intencionadas, proce-
dimiento que fascind desde los
afios treinta al fotografo
Herbert Leist. “El proceso
creativo en la preparacién de
un modelo artificial también
podia discurrir de forma que la
primera idea surgiera en con-
tacto directo con la realidad,
es decir, con el “objet trouvé”.
En este caso, el fotdgrafo le ve-
nia por pura casualidad la idea
de como la disposicion natural
podia perfeccionarse mediante
una intervencion adicional. Es-
ta combinacién de un “objet
trouvé” con una visidbn mate-
rial la utilizd, Emilia Medkova

Michael Langford. Sin titulo, 1982,
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en su retrato visionario. Com-
pletd la silueta de un perfil hu-
mano que habia reconocido de
forma asociativa en un trozo
de papel mediante la adicion
de un ojo artificial.” (9).

ca escena emergia de una sua-
ve neblina.

La técnica de encolar y
recortar fue sustituido por el
sistema de sobrecopiar varios
negativos. El fotocollage se

Michae! Longford. Sin titulo, 1982

El fotomontaje juega un
papel muy importante en las
influencias posteriores del su-
rrealismo. La intervencion del
retoque y el dibujo mejoraron
la técnica de la combinacién
de fragmentos de fotos, lo-
grando composiciones de as-
pecto homogéneo, unitario. Es-
te estilo lo prefirieron todos
aquellos fotdgrafos que eran al
mismo tiempo dibujantes. La
granulosidad artificial de los
fotomontajes facilitaba el em-
palme invisible de las distintas
partes y ademds contribuia a la
impresidn de que toda la oniri-

convirtid en un procedimiento
rapidamente realizable, de tal
modo que el fotdgrafo podia
realizar las visiones oniricas
nacidas de su fantasia. Por el
contrario, el montaje de ele-
mentos parcizles de diversos
negativos en el proceso del
positivado resultaba mas labo-
rioso. Muchos fotdgrafos pre-
ferfan esta técnica ya que du-
rante el trabajo podian dejar
sus visiones influir libremente
en la colocacién y seleccion de
nuevos elementos. El fotdgrafo
en el curso del proceso va for-
mando con las visiones del

9 Tausk, Petr. Historia de ia Fotografia en el Siglo XX. pp 287

subconsciente la representa-
cion, surrealista.  En los Ulti-
mos tiempos el fotomontaje
se ha ido acercando cada vez
mds a los experimentos del
cuarto oscuro. La alineacion de
la realidad que se consigue de
esta forma, acenta todavia
mas el efecto surrealista.

En las primeras influen-
cias surrealistas en el foto-
montaje ocuparon un papel
muy importante los desnudos
o torsos desnudos. Esta ten-
dencia aumenté después de la
Segunda Guerra Mundial, fo-
mentada por la liberacién de
la sexualidad y por el “sex-
appeal” utilizado por la publici-
dad.

El fotégrafo Allan A.
Dutton fija su atencién en ele-
mentos modernos. Asi nacié el
montaje de desnudos, como
un carro de época en medio
de una escena silvestre. En
otra obra el mismo fotégrafo
montd una serie de imdgenes
de efecto fuertemente erdtico
en un espacio rodeado por pa-
redes ruasticas, con lo que la
concepcidon general resulta
bastante irreal.

Donde mejor se expresa
la corriente del surrealismo en
la fotografia, es en el fotogra-
fismo, nace al finalizar las Pri-
mera Guerra Mundial. Tal co-
mo lo entendemos, es la re-
produccidn, una forma por
medio de la técnica fotogrifi-
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SR nY
Alicia Fernandez Camacho. Sin titulo. 1999

Michael Freeman Sin tfeulo. Sin fecha.

ca, forma que imprime su ca-
racter especifico a un proyec-
to publicitario. El fotografismo
no es mas que un sustituto a
un fendmeno sometido a los
caprichos de la moda. Su ori-
gen viene del Dada, sus repre-
sentantes alemanes fueron los
pintores y  caricaturistas
George Granz y john
Heartfield quienes inventaron
el fotomontaje. Una forma del
fotografismo moderno, es el
fotograma: en su género es el
disefio mas libre que existe, y
en numerosos ejemplos cons-
tituye una forma de expresion
artistica que testimonia una
perfecta seguridad.

En el libro Fotografismo
Publicitario Moholy Nagy dice:
El procedimiento técnico del
fotograma se puede explicar a
cualquiera en un segundo, pero
resulta infinitamente mds com-
plicado en cuanto abordamos
el aspecto creador en la reali-
zacion de los fotogramas: el
efecto indescriptible de las su-
perficies luminosas en su rela-
cién de claroscuro, el blanco
resplandeciente contrastando
con el negro miés profundo, a
menudo de grado en un gris
sutilisimo que penetra en el
conjunto, era efectos descono-
cidos hasta ahora en la pintura
y no pueden explicarse por las
nociones habituales hasta el
presente.

Ya no se puede decir co-
mo sé hacia tradicionalmente

que la pintura ejecutada a ma-
no sea la dnica representante
de la fuente artistica. Parece
que el fotograma nos conduce
hacia una nueva representa-
cion optica realizada ya no con
la ayuda de los pinceles, el co-
lor, la tela, sino por un sistema
de reflexién, de planos de ilu-
minacién. El fotomontaje es la
realizacién de una imaginacion
sin fronteras, es decir, una
creacion humana independien-
te, libre, de las formas natura-
les. El fotomontaje logra un
efecto superior al fendmeno
natural por el contraste cons-
ciente buscando entre |z foto
en relieve y la superficie blanca
o coloreada. Ni la pintura ni el
dibujo permiten obtener ese
efecto.

La corriente surrealista
ha sido altamente favorable pa-
ra el aprovechamiento de las
posibilidades de expresidn ar-
tistica en la fotografia. Este fe-
liz encuentro entre el surrea-
lismo y la foto se ve favorecido
por la experimentacién que
mostraron ios representantes
surrealistas. Con todas las co-
rrientes ya existentes ante-
riormente, el surrealismo era
capaz de ofrecer una desacos-
tumbrada diversidad de for-
mas de expresion individuales,
pues pertenecer a esta co-
rriente artistica solo exigia el
reconocimiento de aquella
maxima del tedrico surrealista
Breton: “la potencia creadora
del subconsciente y del in-
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Alicia Ferndndez Camacho Chicle 2001

consciente debe liberarse en
actividad artistica sin la menor
influencia por parte de las ba-
rreras conscientes de la logica.
Era completamente indiferen-
te que un pintor, bajo el signo
del surrealismo, creara un cua-
dro con fantasias abstractas o
bien una escena que ha prime-
ra instancia fuera realista con
un trasfondo de contenido
irreal. £l espectro de los temas
abarca desde sutiles insinua-
ciones de experiencias psico-
somidticas, pasando por imagi-
naciones erdtico — fantdsticas,
hasta llegar a provocaciones
conscientes de los convencio-
nalismos burgueses.”( 10}

La disposicion del “objet
trouvé” las dimensiones mayo-
res © que no podia ser aislado
de su entorno resulta mas ven-
tajoso en una fotografia que en
una pintura. Si el cronista del
surrealismo, Marcel Jean com-
paraba al poeta con un “mo-
desto aparato para registrar
las voces interiores”, las cdma-
ras fotogrificas podian em-
plearse como medio expresivo
ideal para retener casuales

“objets trouvés”. Se aprove-
chaba la reproduccion de tales
motivos, las propiedades tipi-
cas de la fotografia, en especial
la fidelidad documental de la
foto se convertia entonces en
la existencia real de un en-

e

se tomaba de forma mas es-
tricta en el marco del surrea-
lismo que en la fotografia, don-
de el arte de ver constituia el
requisito decisivo de una utili-
zacidén adecuada. Debido a
ello, los fotografos surrealistas

LT

Jean Dieuzaide. Dali en el agua. Cadaqués. 1951,

1

cuentro casual “el arte de ver’
era suficiente para crear, para
realizar esta obra creadora. Es-
te principio constituye el cami-
no entre el espiritu fotogrifico
moderno y la concepcién su-
rrealista.

Como es natural la elec-
cién de angulo de vision co-
rrecto como factor principal

10 Tausk. op cit, pp 169

no se alejaron de su forma de
ser, de su medio de realizacién
como sucede en otras co-
rrientes artisticas. El surrealis-
mo, para muchos fotografos
significaba el primer encuentro
con “el arte de ver “, que pos-
teriormente emplearon con
éxito para otros fines no sélo
fotograficos (de efecto surrea-
lista).
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Durante los primeros
afios del surrealismo se foto-
grafiaron “objets trouvés”. Sur-
gen dos grupos de fotdgrafos;
uno formado por pintores su-
rrealistas que acudieron a la
camara debido a su admiracidn

Weegee. Nikita. Jruschov. 1959

por el encuentro casual; el
otro englobaba a los fotdgra-
fos con influencia directa del
surrealismo. Los representan-
tes del primer grupo utilizaron
la cdmara como instrumento
de registro puro. A diferencia
de ellos, los del segundo acen-
tuaban el efecto original de los
“objets trouvés” por medio de
la perspectiva segiin fuera cada
caso. Gracias a la inventiva de
esa gente, la valorizacion su-
rrealista de los “objets trou-
vés”, fue modificada y desarro-
llada con el tiempo en el cam-
po de la fotografia. Habia tam-
bién otros medios estilisticos
en la técnica fotografica como
efectos de iluminacién, refle-
jos, y etc. utilizados para la

composicion de cardcter su-
rrealista.

Hay pintores surrealistas
que no conciben que una ca-
mara pueda rivalizar con ellos:
“a pesar de ello resuita innega-
ble que el surrealismo si lo
comprendemos de forma sim-
plificada, en el sentido de que
unos objetos reales se presen-
tan en una conexion contra-
dictoria en cuanto a su sentido
y finalidades propias, con lo
que resultan “alineados” se da
en la calle.Y entonces es algo
que puede ser fotografiado y
debemos fotografiar si, cree-
mos merece la pena ser fijado,
por que un tal estado de des-
figuracidon y trastoque no
acostumbra a perdurar. Vuelve
a ponerse en orden, a menudo
s6lo dura unos breves instan-
tes”. (I1)

Lo que al pintor le resul-
ta imposible, no ofrece ningu-
na dificultad al fotdgrafo.

En la década de los afos
ochenta, un ndmero de artis-
tas ha utilizado la fotografia
como medio para plasmar sus
ideas. Este campo se ha abier-
to, pues, las experiencias nue-
vas que le han proporcionado
un caracter realmente insolito
en la mayor parte de las oca-
siones, y no deja de ser signifi-
cativo el hecho de que muchos
de los nuevos artistas fotogra-
fos sean o hayan sido, al mismo
tiempo, pintores y escultores.

{ ! Barthel M. Tobios. Fotografismo Publicitario. pp 19.

Micheel Freeman.
Mano desmembrada. 1991,

Este factor hace que en sus
obras se aprecie toda una se-
rie de connotaciones que tam-
bién corresponden al ambito
pictorico, escultérico: el inte-
rés por el espacio, la composi-
¢cién, los colores empleados v,
fundamentalmente, la adop-
cién de unos formatos nada
habituales en la prictica del fo-
tografo tradicional y, en cam-
bio, muy préximos a esos
grandes tamafios que hoy en
dia prefieren la menor parte
de pintores. Los temas tam-
bién han variado substancial-
mente respecto a los escogi-
dos por los fotografos precur-
sores.Asi, muchos de estos ar-
tistas crean auténticas “esceni-
ficaciones™ que después captan
con sus cdmaras.Ya no les inte-
resa la fotografia como mero
documenteo de la realidad, sino
que ven en ella la posibilidad
de crear mundos de ficcién
extraordinariamente ricos.

Los jovenes artistas fotd-
grafos poseen en la actualidad
conocimientos importantes
que se rematan a la década de
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Georgii Petrussov
Caricatura de Rodtchenko. 1933-34

los veinte e inicios de la si-
guiente, cuando se produjo un
verdadero “renacimiento” de
la fotografia.

Quizas uno de los modti-
vos por los que tantos jovenes
artistas eligen la fotografia pa-
ra crear sus obras, resida en la
versatilidad de su lenguaje. Ya
sea a través de técnicas nuevas
inventadas y experimentadas
por algunos, o al desarrollo de
las ya existentes, pero con en-
foques muy personales, han

surgido obras realmente sor-
prendentes por su marcado
caricter individual.

Body Webb llegd al mun-
do de la fotografia a traves de
tas fotos preparatorias para
sus piezas tridimensionales. En
su obra fotogrifica, realizada
en cibachrome, crea ficciones
mediante montajes muy im-
presionantes. Grandes vola-
menes de extrafas configura-
ciones que parecen hacer refe-
rencia al globo terriqueo, se
relacionan con un pequefio ser
humano. En ellas, la despropor-
cién de elementos y los colo-
res empleados remiten un tan-
to a soluciones surrealistas.

El trabajo de Ouka Lele
provoca una sensacion de
irrealidad, es como sumergirse
en un mundo plenamente oni-
rico. Tanto si integra a perso-
nas como si no, sus naturalezas

muertas presentan un mundo
de ultratumba. Los colores son
exaltados y muy contrastados,
aspecto que confiere un carac-
ter muy peculiar a sus fotos.

Otra artista a quien tam-
bién cabe destacar es Sandy
Skogluno cuyos “cuadros foto-
grificos, como *gatos radioac-
tivos” (1983), ofrecen visiones
apocalipticas de inspiracién su-
rrealistas.

En los dltimos tiempos
es frecuente observar como
pintores o escultores adop-
tan la fotografia como medio
de expresion. En algunos ca-
sos, este hecho comporta un
abandono absoluto de sus
trayectorias anteriores debi-
do a que la fotografia les per-
mite un campo de posibilida-
des mucho mds extenso en
el que adn guedan zonas muy
vastas por explorar.

3.2 El Efecto de la Pintura Abstracta en la Fotografia.

| arte abstracto, es un in-

tento de independizar el

arte de toda relacion
con las imdgenes de la realidad
visual. En sus origenes consti-
tuy®é un  enriquecimiento
enorme, por cuanto hizo com-
prender que el arte puede no
tener nada que ver con la imi-
tacion de aquella realidad y
que puede hallarse una expre-
sividad de los puros colores y
formas. El arte abstracto es la
modalidad que con mayor in-

jerencia ha permeado el siglo
XX y la que mas dificultades
de aceptacidn ha provocado. El
termino es dificil porque pro-
viene de la filosofia (ab y tra-
here, extraer de).Y si miramos
bien las cosas, todo producto
artistico implica una dosis de
abstraccién: los términos ico-
no y anaicénico (lo que se
acenttia la “realidad” de |Ia
imagen o lo que se propone
iluminarfa) resultan mas ilus-
trativos.

‘

Aaron Siskind Pintura Saltada. Jerome. 1949
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Puede decirse que los ¢6-
digos abstractos se manifiestan
en tantas vertientes como en
artistas en lo particular, pues
construyen y decodifican dis-
cursos visuales ni el arte abs-
tracto, ni las propuestas “abs-
traccionista” narran historias,
aunque bien pueden evocar
ambientes, atmodsferas, relacio-
nes con los fendmenos natura-
les. El color los elementos for-
males, los intervalos su distri-
bucién o desplazamiento en
un espacio son los referentes
que el espectador se propone
percibir y degustar cuando el
arte abstracto se trata.

La fotografia pictorica en
los primeros decenios de su
evolucion, resulté muy debili-
tada por su intento (muchas
veces inconscientes) de imitar
a la pintura. Pero algunas de las
primeras imégenes originales

Harry Caliahar. Arbol en invierno. 1956

Ernst Haas. Noruega. Sin fecha,

dentro de la tradicion pictori-
ca surgieron de la influencia de
un cambio importante e inclu-
so revolucionario en la pintu-
ra: la abstraccion.

El estilo abstracto puede
tomar una caracteristica de un
sujeto y convertirla en el prin-
cipal aspecto de la imagen, por
ejemplo: las siluetas, en donde
sélo se ve claramente la forma
general de los elementos, sin
detalles de textura o contor-
nos internos o alto contraste,
primeros planos exagerados, o
vistas fragmentadas o bien ha-
cer desaparecer la materia re-
conocible para ocuparse sélo
de las cualidades expresivas
del medio.

Las fotos abstractas que
no representan verdaderos

objetos se denominan “no sig-
nificativas” o no “objetivas”. Se
preocupan del flujo y de la in-
teraccion de la forma pura {no
relacionada con la conforma-
cién de los objetos) y de colo-
res o tonos cambiantes. Gene-
ralmente se realizan fotogra-
fiando con un alto grado de
distorsién, que impide recono-
cer el objeto; también se lo-
gran fotografiando objetos en
movimiento o fuentes de luz,
etc.

Aunque resulta posible
encontrar fotografias antes de
1915 con cualidades abstrac-
tas, €so €es una apreciacion
moderna no intencional el fo-
tografo, es decir, la abstraccidn
proviene del espectador y no
del fotdgrafo. La abstraccion
intencionada data de 1916. Los
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primeros intentos incluyen fo-
togramas.

Después de la Segunda
Guerra Mundial el interés por
el abstraccionismo se expan-
dié mas alld del mundo estric-
to de la pintura. Algunos fotoé-
grafos intentaron expresarse a
través de imagenes no figurati-
vas. Autores como Karl Pawek
y P.Teansk consideran que la
fotografia no ha sido capaz de
cumplir con las condiciones de
representacién abstracta.

“A la fotografia le falta un
requisito esencial de la expre-
sion abstracta, es decir la libe-
racion de la forma con respec-
to a su unién material ¥y a su
funcién de reproduccién. El
objetivo de la camara sélo o
puede impresionar fa capa fo-
tosensible de la pelicula aque-
llo que existe realmente, aun-
que solo sea por unos breves
instantes. La representacion
primaria de la realidad tampo-
co es destructible por insélitas
técnicas de cuarto oscuro, sino
que sélo puede ser transfor-
mada en constelaciones nada
comunes.” (12)

Algunos nombres como
Kandinsky, Moholy-Nagy, Klee,
etc. empiezan a sonar nueva-
mente. El fotografo Otto
Steinert consideraba el mo-
rento oportuno para resuci-
tar la tendencia fotogrifica de
Moholy-Nagy de hacer foto-
grafias a este movimiento se le

Ernst Haas Japon. 1981,

dio el nombre de fotoforma
(1950) y causé mucho impac-
to. Los fotégrafos que hacian
dibujos gréficos o disefos abs-

12 Gutierrez. Op cit,pp 21

Peter Keetrrnan‘ Gotas de agua, espejeantes. |950.

tractos se pusieron de moda
en Alemania algunos descu-
brieron que la naturaleza ofre-
ce abundantes disefios abs-
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tractos, si uno se dedica a bus-
carlos (burbujas de aire en el
hielo, gotas de aceite. A partir
de la naturaleza puede crearse
una imagen abstracta por el
aprovechamiento de fendéme-
nos naturales y por el empleo
de técnicas, etc.) y otras veces
los esquemas graficos, las abs-
tracciones, surgen en el cuarto
oscuro, suprimiendo el detalle,
la verdadera naturaleza del ob-
jeto, por técnicas que solo nos
dejan el esquema abstracto de
composicion.

lLa mayoria de las veces
las abstracciones sélo se con-
cebian dentro del cuarto oscu-
ro,y el sistema llevaba cansigo
que el efecto grifico deseado
necesitaria la supresion de las
cualidades especificamente fo-

Chargesheimer. Sin titulo 1962,

tograficas para quitar impor-
tancia a la verdadera naturale-
za del sujeto.

Aaron Siskind. Roma. 1973,

El pintor abstracto suele
tener antes de iniciar el traba-
jo una idea mis o menos con-
creta de la composicién abs-
tracta que desea presentar en
el lienzo. Por lo contrario, el

fotdégrafo no tiene absoluta-
mente ninguna idea previa de
la forma, sino que gracias a su
bien adiestrada vista es capaz
de captar la disposicién casual
de algiin objeto que sdlo tiene
que limitarse resaltarla por
medios técnicos.

Diversas tendencias esti-
listicas como la caligrafia, la
abstraccidén geométrica, la im-
presionista, “action painting”
{(pintura en accion), las ofrece
la pintura abstracta. También
las  fotografias  abstractas
muestran caracteristicas dife-
renciadas, |a creatividad del fo-
tografo influye sélo parcial-
mente en los resultados, casi
todo depende de las caracte-
risticas del objeto que actuan
de portadoras de las formas
abstractas.

Se pueden obtener for-
mas abstractas en los paisajes
como pueden aparentar cier-
tas fotos de Minor-White, fo-
tografo norteamericano cuyos
grandes espacios forman com-
posiciones no figurativas.
Francis Bruguiere (1880-1945)
también norteamericano, y
que pertenecid a “Photo-Se-
cession” realizd interesantes
composiciones abstractas (en
los afios veinte} basadas en
juegos de luces.

Aaron Siskind que aban-
dono los reportajes de critica
social para dedicarse a compo-
siciones aparentemente no fi-
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Ernst Hoas. Fantasia Invernal. 1 966

Ernst Hacs. Regata 1958,

gurativas que se pueden con
las  pinturas de Jackson
Pollock o de W. D’Kooning,
estas composiciones, iniciadas
a finales de los afos cuarenta
son fotografias de materias
distintas, como un papel ran-
chado de aceite, etc. y ofrecen
imagenes de gran calidad.
Con sus quimiogramas, el bel-
ga Pierre Cordier (1933), que
estudio con el fotdgrafo Otto
Steinert, vuelve a las técnicas
de laboratorio para lograr
una imagen no figurativa, ba-
sandose en mascarillas o pan-
tallas utilizadas durante el re-
velado para contrarrestar |a
accién del bafo.

Gracias a la gran varie-
dad de trucos de técnica foto-
grafica y a una adecuada ilumi-
nacién, también era posible
utilizar un desnudo como
motivo para diversas compo-
siciones abstractas, donde el
resultado puede ser una per-
filacién de la modelo, o bien la
difumacién de la forma.

Ernest Haas incursiona
en la fotografia abstracta.
Cuando le preguntaron si tra-
taba de un modo consciente
de transformar la realidad de
un paisaje en una imagen abs-
tracta respondid “para empe-
zar lo abstracto no existe en
fotografia; es una palabra que
hemos copiado a la pintura, si
alguna de nuestras imagenes
recuerda a un cuadro abstrac-
to la definimos como una fo-
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Alicia Fernandez Camacho.
Sin titudo 2001 .

tografia abstracta. Pero, de he-
cho, es una realidad, existe, y
por lo tanto es falsa. Pero se
usa por costumbre, a falta de
un término mejor.” (13 )

Las imagenes mas abs-
tractas de Haas son las que
nos dan una medida exacta de
sus limites, es decir, una cosa
Mmuy pequeria que parece in-
creiblemente grande o vice-
versa. Este juego con las di-
mensionas es una caracteristi-
ca muy frecuente en su obra,
quizds a veces obtenida adre-
de, en otras ocasiones instinti-
vamente.

Para E. Haas el dngulo de
vision de la cdmara es la disci-
plina del fotégrafo. Puede in-
cluir o desechar, dividir o jun-
tar imagenes que enriquecen o

empobrecen determinado te-
ma. En é&l, las lineas, los colores,
la forma y el contenido estdn
en relacidn reciproca de un
modo muy especial. Cada ma-
tiz es muy importante para re-
forzar o quitar importancia a
una composicion. “Existe un
modo visual y otro literario de
pensar y de ver; durante siglos
el literario ha dominado al vi-
sual y, hoy en dia, nuestros ojos
se ven obligados a percibir las
cosas en términos verbales.
Desearia qué, en la medida de
lo posible, las imagenes habla-
ran con su propio lenguaje.”

En la macrofotografia a
menudo muestra en la compo-
sicion  apariencia abstracta
{reproduccion de detalles) es-
timulos estéticos, cuyo conte-
nido soélo es inteligible para
los especialistas. De este mo-
do se da precisamente el re-
quisito de que para la mayoria
de los contempladores no
exista una relacién directa con
la realidad, de modo que se im-
pone la impresidn abstracta.
Muchos trabajos de fotografia
se hicieron en color: Manfred
Kage en este campo de ensa-
yos estéticos hizo grandes
creaciones las cuales fueron
usadas como muestras para
estampados de vestidos. Tam-
bién E. Haas ha llevado a cabo
trabajos experimentales en
color uno de ellos consiste en
tomas de acercamiento abs-
tractas. Se ha inspirado incluso
en desechos esparcidos al azar

{3 Demicheli, Mario D. Las Vonguardias Artisticas del Siglo XX.pp 173

y ha explotado la naturaleza,
con la toma deliberada de ob-
jetos en movimiento a veloci-
dades de obturacidn bajas y
con barrido de la camara, para
emborronar la imagen.

Con ensayos de negativos
manipulados se empezd a bus-
car formas abstractas en la fo-
tografia. Heinz Hajak-Halke
dejaba caer gotas de trementi-
na de una vela, y al ampliar los
negativos se lograban image-
nes de apariencia fantastica, no
figurativas.

Nuevas modificaciones
de la abstraccion en el campo
de la pintura surgieron en el
curso de los afios sesenta. El
“minimal-art” (movimiento es-
tadounidense afin a corrientes
tales como el “Post Painterly
Abstraction”, “Strutture Pri-
marie”, debido a su reaccién
tanto contra el expresionismo
abstracto como contra el “Pop
Art”. Con las corrientes men-
cionadas tienen en comun el
canon de la impersonalidad de
la ejecucién, cuya precision
geométrica se obtiene median-
te rigurosa abstraccion y el
empleo de los colores planos y
puros}, nacidos como reaccion
contra el culto de la emocion
y la expresidn individual en el
expresionismo abstracto, fue
de especial importancia para la
fotografia. Las aspiraciones ar-
tisticas se dirigian a la visualiza-
cién de las experiencias funda-
mentales que determinan
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Howard Berman.
Sin ticulo 1998,

nuestra percepcion y nuestra
conciencia espacial. Ef “minimal
art” introdujo en el campo del
arte algo que hasta entonces
sélo habia siso tratado tedrico
en relacién con la semantica o
la filosofia.

Uno de los fotdgrafos
que entro al campo de la foto-
grafia *minimal art”, fue el nor-
teamericano Dan Graham, su
forma de trabajo se basa en el
uso de simbolos tipicos de la
actualidad, como una serie de
casas de Estados Unidos, libe-
randolas de todo elemento
adicional superfiuo, dindole
una forma abstracta.

Otras variantes artisticas
que se dan en fa corriente abs-
tracta fue el “happening”
(acontecimiento) en la foto-
grafia, realizaba la funcién testi-

monial de recoger documen-
talmente dicha obra. Lo mismo
ocurre con el “land art” que
subsiste actualmente gracias a
la fotografia.” La fotografia se
elevo cuando no quiso rivalizar
con la pintura y se esforzé pa-
ra lograr sustancia propia”.
(14)

El fotomontaje abre las
puertas a un mundo de expre-
sion abstracto, en donde se
puede producir imagenes rea-
les y convincentes de situacio-
nes gue no existen. Se puede
ilustrar sentimientos dandoles
formas y colores, dar rienda
suelta a la imaginacion del fo-
tografo,

A mediados de los afios
ochenta en otros paises se
empieza a ver la incipiente
fotografia digital.

Ahora en la actual tecno-
logla digital ésta nas ofrece
medios de suficiente calidad
para utilizar programas de ma-
nipulacion de imigenes. La me-
jora en velocidad de proceso,
capacidad de almacenamiento
de discos duros, asi como de
memoria “ram” {memoria de
rapido acceso), el desarrollo
de digitalizadores “scanners” &
impresoras de color, todo esto
permite tener el equipo que
hay en un cuarto oscuro, inclu-
so las nuevas cimaras digitales
ofrece la posibilidad de evitar
el uso de la pelicula, brincan-
dose el revelado, impresién y

! 4 Revista Artes Visuales. octubre-diciembre [976 No. 12 pp32Z

digitalizarlo para ayuda del fo-
tégrafo, comunicador, disefia-
dor y para € artista.

El recurso digital aplica-
do a la fotografia no degrada
fa calidad del arte fotogrifi-
co, sino por el contrario, lo
enriquece y actualiza. La
computadora no o va a ha-
cer todo, tener una compu-
tadora no garantizard ningan
resultado; es la mano, el ce-
rebro, la experiencia y la
creatividad interna de las
que opera quienes sacara la
expresion final. La computa-
dora es una herramienta mas
que sorprende con sus mal-
tiples posibilidades.

Stanley Rowin.
Sin titute. 1998

49







CAPITULO 4

51



CAPITULO 4

EL REALISMO FOTOGRAFICO EN LA PINTURA
Y LAS INFLUENCIAS EN LA FOTOGRAFIA

4.1 El Nuevo Realismo.

Miguel Angel La Sibila de Delfos 1508-12

a imagen como a la reali-

dad que nos cautiva, encan-

ta o desencanta, quisiéra-
mos guardarla y que perdurara
fuera de nosotros. En otras oca-
siones las imagenes que capta-
mos quisiéramos poderlas com-
partir, © aquellas que percibimos
corroborarlas,

En la era paleolitica las pin-
turas rupestres son el antece-
dente mas antiguo de contener
la realidad en imigenes. Ahi ve-
mos reflejada una cultura: cos-
tumbres, forma de vida y creen-
cias. Desde el momento el arte
de fa imagen, en la pintura, evo-
luciona cada forma estructura-
da, como lenguaje, cada medio
de comunicacién, informacion y
difusion. La vision de la realidad
nos lleva a dar cuenta que cada
época tiene cualidades especifi-
cas que se reflejan en la obra de
arte.

El recurso de la tecnologia,
la fotomecanica, ¥ los nuevos
conceptos de la sociedad, van
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Blanche Satchelf. 1925.

marcando los cambios a la fo-
tografia. Parecia que la fotogra-
fia iba a sustituir a ia pintura.
Sin embargo cada uno perte-
nece a si misma, con el poder
que el medio, la técnica, y la
expresion que cada artista le
imprime a la imagen.

Ya no basta con reprodu-
cir la realidad. Por ello, algunos
grandes fotdgrafos que habian
descubierto la exactitud foto-
grafica como medio estilistico,
conscientemente buscaban la
acentuacion de la nitidez foto-
grafica. Este proceso finalmen-
te [lega a un concepto que re-
cibié el calificativo de Nuevo
Realismo. En Alemania G. F
Hartlaub (critico de arte) la
acuiid en 1925 en ocasion de
la inauguracién de una exposi-
cién de pintura, fue empleada
esta denominacién en relacién
con una corriente estilistica de
la pintura. Los cuadros que
Hartlaub caracterizé de tal

forma, tenian en comin repro-
ducir los retratos, pero tam-
bién los paisajes y bodegones
de la forma mas objetiva, posi-
ble en su esencia real. Indepen-
dientemente de esta corriente
estilistica de la pintura, y algu-
nos afios antes, la fotografia
encontré un parecido acceso a
la realidad.

Los fotdgrafos se concen-
traron ante tocdo en la reali-
dad, de forma que fueron capa-
ces de acentuar lo cotidiano,
que la rapidez de la vida mo-
derna ya no era capaz de per-
cibir.

El Nuevo Realismo tam-
bién ejercié gran influencia en
la reproducciéon fotogrifica
creada para la publicidad para
los catdlogos de empresa im-
portantes. Numerosos foto-
grafos estaban fascinados por
este campo de trabajo y su
realismo, afirmacion especial-
mente aplicable a los repre-
sentantes de la nueva joven ge-
neracion,

En un pais altamente in-
dustrializado como Estados
Unidos el paso de la fotografia
artistica al realismo vino a
efectuarse paulatinamente a
través de las experiencias ob-
tenidas por la“fotografia direc-
ta” la cual ya habia valorado la
nitidez de imagen y los encua-
dres de detalles. El paso decisi-
vo se hallaba en la liberacidn
de los motivos de un método

de representacion pintoresco.

La mejor caracterizacion
de esta tendencia se debe a
Alfred Stieglitz, quien en su
primer encuentro con las fo-
tos de Paul Strand manifesté:
“Son brutalmente directas,
limpias, y ajenas a todo enga-
fio.” Strand da una nueva
orientacion estilistica, califica-
da como “fotografia directa”.
La referencia a la pintura, tal

ey
T e
%&“‘3"

Don Eddy. Sin titulo Sin fecha.
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como era usuzl por aquella
época, era abolida en aras de
la exploracion deliberada de
los recursos especificos de la
fotografia. A menudo, el inte-
rés se desplaza entonces ha-
cia lo cotidiano, a la estructu-
ra o a la sombra del mundo
de las cosas, al encuadre y al
ritmo. La obra de P. Strand en-
globa casi todos los géneros,
desde la fotografia de paisajes
hasta las imdgenes de plantas,
desde la fotografia de arqui-
tectura hasta los clichés de
maguinas e instalaciones in-
dustriales.

Paul Strand Naturaleza muerta, pera y tazones Twin Lakes | 915.

Edward Weston fue mis
lejos en la valoracion de niti-
dez y de fidelidad de repro-
duccion. La riqueza de detalle
en la estructura superficial de
las cosas fue para él un esti-
mulo para la composicién fo-
togrifica, le llevo a desarrollar
una técnica de bodegdn, que
logréd gracias a una camara de
formato de 8xI10 pulgadas
(20x25cm} y simples copias
de contacto.VWeston es consi-
derado como un pionero y
COMO un representante mas
consecuente de la “fotografia
directa” norteamericana. Aun-
que Weston declaraba que el
realismo, la presentacion,y no
fa interpretacion era la base
de su arte, no resulta menos
Cierto que la poderosa impre-
sion provocada por sus com-
posiciones rigurosas de la na-
turaleza y los objetos natura-
les estd vinculada al hecho de

Edward Weston. Pimiento.1930
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Maicolm Morley.
Retrato del artista en su estudio. | 968,

Antonio Lépez. GranVia 1974-198]1.

que ellas invitan al espectador
a interpretar y realizar asocia-
ciones extremadamente ambi-
valente.

Para 1969-1970 de todas
las tendencias estilisticas el
Nuevo Realismo es sin duda
alguna el fotorrealismo ameri-
cano. En el aio 1972 se vuelve
mas fuerte los vientos de esta
tendencia la mds nueva y radi-
cal, incluso pese a que sus re-
presentantes no formaron nin-
gun grupo, ni siquiera tras la

exposicion neoyorquina “The
Photographic Imagen” (1966}
que esa visible actitud colecti-
va del fotorrealismo la que
desconcerté y confundio, di-
virtio y enfadd mas persisten-
temente al publico. La marca
de la nueva vanguardia se ex-
tendié por Europa. 1966 tiene
lugar el Musec Riverside la
muestra “Paiting from Photo”
y en el Milwake Art Center,
“Aspectos de un Nuevo Rea-
lismo”. El afio de 1970 es la
consagracion en el Whitney de
Nueva York. En estos afos se-
tenta el fotorrealismo, usé a
menudo obras realizadas por
calco sobre lienzo de la pro-
yeccion de una diapositiva, se
le considero como “fotografia
hecha a mano”. Semejante si-
tuacion descubre una faceta
nueva de la cuestién: la sensa-
cion de realidad con que se
impone la fotografia constitu-
ye una prerrogativa de los fru-
tos de una camara.

La asociacion de pintura,
dibujo y fotografia llega a su
punto mas alto: las pinturas hi-
perrealistas se basan directa-
mente en fotografias, unas ve-
ces encontradas (prensa, car-
teles, revistas, postales, iméige-
nes cinematogrificas y televisi-
vas) y otras, tomadas por el
propio artista. A menudo éste
trabaja con una maquina pola-
roid, ya que no necesita una
técnica y calidad sofisticadas
para sus fines, que no son sino
la imitacién del original foto-

gréfico, en su forma y color, pe-
ro por medio de la pintura.Asi,
el nexo realmente importante
entre disefio grafico y arte lle-
g6 con la nueva pintura ameri-
cana, y en particular con las di-
mensiones de los murales gi-
gantescos.

Louis Meisel empezd a
utilizar el concepto Fotorrea-
lismo tras haber visto la obra
que Close y Estes realizaban ya
en [968. Cuatro afios despusés,
en 1972, se organizd una gran
exposicién en la que tomarcn
parte la mayoria de los repre-
sentantes del fotorrealismo.
Meisel establecié una defini-
cién de dicho movimiento en
Cinco puntos:

Primero, el artista foto-
rrealista emplea la cimara y la
fotografia para obtener infor-
macién. Por lo tanto, la pintura
fotorrealista no puede existir
sin la camara fotogrifica. Solo
ésta es capaz de percibir as-
pectos ¥ cambios minimos que
repercuten en la superficie de
las cosas.

Segundo, el artista foto-
rrealista emplea medios meci-
nicos © semimecanicos para
transferir la informacién foto-
grafica al lienzo. Entre todos
los métodos, el mas simple
consiste en proyectar diaposi-
tivas sobre la tela a pintar. Sin
embargo, algunos, como Close
o Eddy, prefieren el empleo de
la reticula, que consiste en
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transferir la informacion pro-
cedente de distintas fotos se-
leccionadas a un papel milime-
trado, de modo que se llegue a
efectuar la imagen completa.
Despues, ésta se traslada al
lienzo.

Tercero, el fotorrealista
debe poseer una habilidad téc-
nica suficiente para que la obra
concluida muestre el aspecto
de una fotografia.

Cuarto, el artista debid
exhibir su obra como foto-
rrealista en la exposicion de
1972 para poder considerarse
como tal.

Y, quinto, el artista debe
haber contribuido, en los ulti-
mos cinco afios, al desarrollo y
a la exhibicidn de la obra foto-
rrealista.

Uno de los representan-
tes mds interesantes, por la te-
matica abordada en sus pintu-
ras, es Chuck Close (1940),
que solo hace retratos a sus
amigos y no efecta ninguno
por encargo.

Don Eddy (1944) empezd

John Sait. Crashed Bonneville Sin fecha

a realizar sus pinturas mds ca-
racteristicas, aqueilas en las
que aparecen fragmentos de
coches en 1970; un afo mas
tarde realizé coches enteros
de limpias y brillantes superfi-
cies. Su temdtica cambiaria a
partir de 1973, fecha en la que
inicié la serie de escaparates.

Richard Estes (1936) cap-
ta vistas urbanas: escaparates
de tiendas, cabinas telefonicas,
paredes acristaladas de gran-
des edificios, calles con sus co-
rrespondientes pasos peatona-
les, etc. Una temdtica muy dis-
tinta es la desarrollada por
Audrey Flack (1931}, que se in-
teresa por el tema de las natu-
ralezas muertas. Jjohn Kacere
(1920) su obra Gnicamente va
a estar representada por tor-
sos femeninos desnudos, con
pantaletas muy ajustadas.
Ralph Goings (1928} estudio
en la Escuela de Artes y Ofi-
cios de California, él represen-
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Luis Alberto Paredes Martinez.
Tu-moto. 999

ta en sus obras coches en zo-
nas urbanas o bien en descam-
pados, pero siempre bafiados
por la luz solar del mediodia.
Muy distintas son las imdgenes
de coches creadas por John
Salt (1937), pues, en sus pintu-
ras, muestra fragmentos de
chatarra o restos de coches
abandonados, destruidos y de
superficies gastadas.

El fotorrealismo que alu-
de a la representacion veridica
y exacta agrupa a los artistas
en dos direcciones, la primera
se inspira en un realismo foto-
grafico derivado de “Pop Art”.
Declara su servidumbre a la
fotografia pero transforman-
dola en un lenguaje pictérico
tradicional. La cidmara es Iz

premisa para la imagen repre-
sentativa. En algunos casos fo-
tografiaban la escena que va in-
troducir en el lienzo. La mayo-
ria se sirve de documentos fo-
tograficos preexistentes. Aho-
ra bien, en cualquier caso, no
se trata de aprovechar la re-
produccidn mecédnica en la
misma proporcion artistica co-
mo el “Mec Art”, sino simple-
mente de tomar la fotografia
como modelo pictérico. Flack
sefiala este respecto: “Utilizo la
fotografia porque es una gran
ayuda para el dibujo... la foto-
grafia congela un determinado
momento de lo que pasa en el
mundo cambiante de la reali-
dad y me permite estudiarlo
sin molestias.

La segunda direccién per-
mite linguisticamente a la tra-
dicion renacentista de la pintu-
ra de caballete”, (I5)

Con la utilizacién de la fo-
tografia la pintura del “Nuevo
Realismo"” combina las herra-
mientas de la pintura con las
herramientas de la tecnologia
para registrar objetos e iconos
del mundo moderno. El Nuevo
Realismo es producto de los
“mass media”, ha forjado una
forma de ver el origen a partir
de la distancia emocional y
emplea la riqueza de lo preciso
y la informacién concreta dis-
ponible a través de la camara.
En la pintura de Richard Estes,
Chuk Close, Don Eddy, Ralph
Going, Richard McLean, Tom

I5 Marchan, §. Del Arte Objetual ol Arte de Concepto. P 32

Blackwell, John Salt, y otros
neorealistas son presentados
en imagen familiar visual, el
cual ha sido sustraido de su
contenido emocional. La dis-
tancia emocional y la precision
visual llegd a ser equivalente y
realmente es presentada con
una pureza siendo real o irreal
al mismeo tiempo, una pureza
que hemos tenido que aceptar
como real a través de un mis-
mo tiempo de la imagen foto-
grafica.

El “Nuevo Realismo” no
tiene un manifiesto: muchos in-
tegrantes de esta vanguardia,
liegaron de diversas partes de
Estados Unidos (Sacramento,
San Francisco, New York) pero
han absorbido las mejores in-
fluencias dentro de la pintura,

Autos, motocicletas, esca-
parates de cristal, etc., son te-
mas para la pintura del Nuevo
Realismo porque el factor de-
cisivo es la manera en que el
sujeto se aparece y no el tema
por si sélo.

Calificado como un neo-
rrealista  antiguo  Malcon
Morley, pintdé versiones de
posters y escenas de postales
en rejillas cuadradas a través
de un lienzo. Deliberadamente
destruia fa imagen ordenada
para pintarla. Por medioc de
eso cred la distancia maxima
entre él y el tema y negd cual-
quier conexidén con la tradi-
cién de los vigjos realistas. Su
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intencion era crear una pintu-
ra que cuando se reprodujera
fuera indistinguible a partir de
la fuente original del material.
Que de ese modo, permitid
vencer el arte y la tendencia
de Duchamp. Moriey entonces
se ha alejado del aspecto exac-
to de sus antiguos trabajos al
uso mas expresionistas de la
pintura mientras continua con
la utilizacion del proceso de
rejilia.

Morley y John Clem
Clarke utilizaron otro método
para crear distancia “la orilla
blanca”, el espectador al llamar
su atencién observard una pin-
tura en una reproduccién real.

Aunque el pintor del
Nuevo Realismo no tenga con-

Lowell Neebift. N Y Volkswagen in ruins. Sin fecha.

ciencia del mensaje, y delibera-
damente trate de pintar sin un
mensaje esta actitud hace que
los métodos utilizados para
realizar el objetivo de conteni-
do sin emocidn lleguen a ser
sus propias manifestaciones.
Aun cuando los aspectos de lo
urbano y de los paisajes subur-
banos sean retratados no sola-
mente registrados, sino tam-
bién utilizados para reflejar
una distancia que llega a ser
parte de nuestras vidas.

El estudio de ios realistas
tales como Alfred Leslie,
Lowell Neebilt se pueden con-
siderar como precursores del
Nuevo Realismo en la incor-
poracidn de las influencias fo-
tograficas en el uso del cultivo
fotografico.Asegurando la con-

sistencia del plano dimensional
mientras crean la ilusion de
tercera dimensién. La fotogra-
fia estd en el corazén del mo-
vimiento

El pintor neorealista no
se interesaba en arreglos arti-
ficiales de las figuras en el es-
pacio o de objetos en natura-
leza muerta, pero si en abs-
traccion a partir de las disposi-
ciones de las cosas en el mun-
do real. Utilizaba la fotografia
con frecuencia completamente
consciente para separarla é
mismo, de lo relacionado con
la pintura clasica representati-
va.

Howard Kanovitz. La Danza Sin fecha.

John Salt observé que las
fotografias *se realizan para li-
berarse de otra influencia pic-
torica” y que el pincel de aire
sirvio para el mismo propodsi-
to. Esta conciencia de que la
fotografia liberara al artista de
viejas formas de realismo era
reiterada por Tom Blackwell:
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Richard Estes. Cabinas telefonicas. 1962

“la cdmara deforma de acuer-
do a los mecanismos de sus
lentes, no estd de acuerdo con
las clasicas convenciones de
perspectiva o la necesidad de
representacion pictorica”.

La fotografia transfiere la
imagen desde la tercera di-
mensién a un plano de dos di-
mensiones de manera que ex-
cluye decisiones por parte del
artista, el cual debe estar basa-

do en preferencias emociona-
les y pictéricas. “Deberia enfa-
tizar una cosa sobre otra para
deformar la imagen de acuer-
do a sus sentimientos”, decia
John Salt; describir que aconte-
ceria si él tratara de pintar res-
tos de su auto sin el uso de la
fotografia. De ese modo,
Lowell Neebitt quien era dife-
rente a Leslie usaba la fotogra-
fia Sin embargo, no es un Nue-
vo Realismo porque usa la fo-

to primariamente como una
superficie de informaciéon y
aunque sus composiciones re-
flejan Ia influencia de la foto-
grafia. Interpreta la informa-
cion, transformando sus pintu-
ras para ocupar un lugar im-
portante en {a visién individua-
lista y personal del artista.

La fotografia es esencial,
las pinturas no pueden ser rea-
lizadas sin la fotografia en el
neorealismo. Ef artista imagina
la pintura en términos fotogra-
ficos y la visualizacién fotogra-
fica es parte de la idea de la
pintura. La fotografia ha cam-
biado nuestra forma de ver y
los nuevos realistas registran
estos cambios. Aceptamos la
fotografia como real, Richard
Estes observd: “Los medios
tienen que afectar fa forma en
gue vez las cosas.Adln sino vez
televisién estard afectado por
ellos. Tom Blackwell lleva esta
idea mas alla: “Hoy las imdge-
nes fotogrificas cinematografi-
cas, televisivas y periodisticas
son tan importantes como fe-
némenos actuales y afectan
nuestra percepcion del feno-
meno actual”.

Los nuevos realistas estin
interesados no solamente en
la pintura a partir de una foto-
grafia o en una pintura tan rea-
lista como una fotografia. Para
ellos es una nueva herramienta
y una nueva forma de informa-
cién visual. Richard Estes dice;
“No puedo realizar fotos sin la
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Alicia Ferndndez Camacho Carrusel. 1999,

pintura, pero no puedo hacer
pintura sin fotografia™.

Hay una division entre
aquellos nuevos realistas quie-
nes hacen pinturas como la ca-
mara ve y aquellos quienes se
interesan en la utilizacion de la
fotografia para hacer pinturas,
como ven los ojos, Estes,
Mclean y Goings emplean una
nitidez completa. Para Estes es
parte de su no-reclusién por la

realizacién del tema. No quie-
re tener algunas cosas en foco
y otras fuera de foco porque
quiere hacerlo mds especifico.
Todo esta en foco porque
quiere ver todo. Para los pin-
tores quienes traducen la foto-
grafia exactamente incluyen
areas fuera de foco, surrealis-
mo con relacién a la fotografa
en foco llega a ser parte de Ia
objetividad de su afirmacion,
Estas diferencias hacen claro

que la fotografia como herra-
mienta contiene mucha varia-
bles ain entre aquellos pinto-
res estan interesados en la
exactitud del tema. El neorrea-
lismo estd para dar una seguri-
dad una reaccion a la libertad
de abstraccion. Una libertad
interior que a llegado a ser ca-
da vez mds dificil evitar el cli-
ché y Ia repeticién. La fotogra-
fia ofrece una disciplina dentro
de la cual el Nuevo Realismo
se siente libre para explorar la
pintura, mientras que al mismo
tiempo ofrece nuevas dreas
por explorar. No sélo es un
medio para descubrir la reali-
dad la fotografia. El “ojo de Ia
camara”, es distinto al ojo hu-
mano. La camara influye en
nuestra manera de ver y crea
la nueva vision. La fotografia no
s6lo es un medio de descubrir
la realidad. La naturaleza vista
por la cdmara, es distinta de la
naturaleza por el ojo humano.
La camara influye en nuestra
manera de ver y crea la nueva
vision. El gran logro del neo-
rrealismo fue el de haber mos-
trado la realidad a través de la
estructura de su superficie, lo
cual lo convirtid en una ten-
dencia artistica. Las experien-
cias obtenidas por esta escue-
la tuvo un valor pionero para
la evolucién de la fotografia
moderna, dado que fomentaba
en gran manera el proceso de
consciencia sobre la esencia
de la fotografia, Su rapida difu-
sién no solo se debid a que ha-
bia llegado |a hora para su for-
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ma de ver ia realidad sino tam-
bién a que sus fotografias po-
dian ser aprovechadas social-
mente.

En Europa aparece una
muestra de arte internacional
de mayor significacion que se
habia gestado en Estados Uni-
dos de Norteamérica en los
afios sesenta: Se le denomind
Realismo Radical,“Sharp Focus
Realism”, Realismo Fotogrifico
e Hiperrealismo. Esta ditima
denominacién fue la que acabd
por imponerse finalmente. Es-
ta tendencia traduce, literal,
fria y fotograficamente la reali-
dad con la técnica pictdrica
tradicional, o en escultura, con
vaciados en resina poliestér y
fibra de vidrio sus temas son
variados figuras humanas a ta-
mafo natural, con indumenta-
ria o actitudes ordinarias: amas
de casas, desnudos, etc. Los

cuadros, de grandes dimensio-
nes, presentas temas triviales:
fachadas de tiendas, cemente-
rios, paisajes urbanos, etc.

Cuando hizo su aparicién
el “hiperrealismo”, la critica se
hallaba dividida a este respec-
to: mientras unos considera-
ban que la despersonalizacion
de las obras era algo que resul-
taba provocativo y que consta-
ba una realidad serializada y
anti-emotiva, otros sectores
veian en é| una operaciéon mer-
cantil estadounidense para po-
der especular de nuevo en tor-
no al cuadro, en un momento
en que los movimientos de
vanguardia habian eliminado
una gran parte del objeto, y
también las posibilidades de
comerciar con él. Aunque Ila
perspectiva histdrica es relati-
vamente inmediata, la valoriza-
cion mas pertinente parece

4.2. La fotografia en la Vanguardia Artistica

y la Secuencia Fotogrifica.

ebido a la reorganiza-

cidn politica y econd-

mica del mundo que
se produjo a raiz de la Segun-
da Guerra Mundial, durante la
posguerra hubo un desplaza-
miento del arte, que dejo de
centrarse en manera general
en Europa para dar a Estados
Unidos de Norteamérica un
protagonismo que se manifes-
td con la aparicion de la pri-

ser esta Ultima consideracién.
El Hiperrealismo ha permitido
que bajo esta bandera, pinto-
res académicos fueran incor-
porados al arte actual como
nuevos.

Las diferentes vanguar-
dias artisticas operaban con
una voluntad de penetrar en
el futuro, puesto que la idea
fundamental era la del pro-
yecto, construir la “utopia”
de un mundo deseable. La
novedad, aquello que podia
presagiar ese futuro, era uno
de los principales valores que
entraban en juego. Se produ-
jo en los afios ochenta una
toma de conciencia al consi-
derar que el arte, por si mis-
mo, era mucho mias rico y
complejo, y se eliminaba todo
lo que podia hacer referencia
o afectar el contexto social y
econdmico.

G. Segal. El Cina. |966-1967.
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Magnum. Paris. Souvenir. Kirch Sin fecha.

Magnum. Paris. Camp Sin fecha,

mera vanguardia americana.
Por otra parte, los efectos
traumaticos de la guerra halla-
ron su expresion en toda una
poética presidida por signos
de ansiedad, por una carga
emocional intensa, que parecia
descubrir la belleza de [a mate-

ria desgarrada, del caos, de la
destruccion.

En Estados Unidos a prin-
cipios de los afios cincuenta y
en torno al compositor John
Cage y la tradicion Dadaista,
empiezan a hacerse visibles
unas orientaciones que de-
sembocarian en una forma de
practica artistica el “Environ-
ment” (ambientes) y el “Hap-
pening”(objetos encontrados).

Ei “happening” tiene sus
crigenes y primeras manifesta-
ciones en América. Su inspira-
cién es el neodadaismo. El
“happening” se convierte en
un gesto agresivo de los artis-
tas como reaccion a una situa-
cién mercantil y a la falta de
objetivos ya que degrada su
que hacer a una actividad sin
sentido. La auto-actividad
consciente se centré en la
Ameérica de un mundo a todo
“Pop” se incluyen dos estilos
“Camp” (representa la lucha
contra el mito de lo auténtico,
rehuye lo vulgar, se complace
en los placeres mds comunes)
y el “Kitsch” (arte del mal gus-
to).

El “happening” no es una
representacion, sino de una “vi-
vencia”, en la que resalta la re-
lacién constante y de reflexién
entre el arte y la vida”. Los
“happening”, como afirma Jean
Jacques Lebel, no tienen co-
mienzo, medio, ni fin estructu-
rados. Su forma es abierta y

fluida. Con ellos no se persigue
nada en concreto y, tampoco
se gana nada salvo [a certidum-
bre de un cierto numero de si-
tuaciones, de acontecimientos,
a los que se esta mas atento
gue de costumbre. Sélo se
producen una vez y luego de-
saparecen para siempre. Son la
mas pura expresion del arte
efimero.

En el siglo XX, el descu-
brimiento del “ready made”
{ya echo) por parte de
Duchamp hizo posible que el
objeto encontrado o descon-
textualizado llegase a formar
parte del ambito artistico. En
los afios sesenta, y como con-
secuencia de ese hallazgo, se

Césor. Ricard. 1962
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intentd descontextualizar no
un objeto sino un hecho. Esta
es la base del“*happening”. Uno
de fos hechos esenciales que
se dan en el “happening” es
poner de manifiesto su funcién
magica a través de ciertas ac-
ciones que conllevan aspectos
rituales.

La pretension inicial de
todo “happening” es que se in-
terese al mayor nimero posi-
ble de personas, para que cola-
boren en su creacién y ulte-
rior desarrollo.

Fue en el afio 1959 cuan-
do se utilizd el término
“happening”. Alan Kaprow lo
bautiz6 asi, para designar un
especticulo artistico en la
Reuben Gallery de Nueva
York. El *happening” era un co-

Arman. La vie 4 pleines dents 1960

llage improvisado por el artis-
ta y formado por aconteci-
mientos sin unidad de accién.

Esta tendencia se ofrece como
un estimulo, no fija el curso de
una vivencia, sino que provoca

intensificar la atencion y la ca-
pacidad consciente de la expe-
riencia. El “happening” utiliza
como Unico testimonio per-
durable de su obra por medio
de fotos y peliculas.Asi, a foto-

Pier Paolo Calzolori. Rapsodia incompleta. 1269
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M Pistoletto. Venus de los trapos. 1967.

grafia tuvo aqui un papel im-
portante por su capacidad do-
cumental. En los afios sesenta
continua el “happening”, la fo-
tografia llega a un importante
sitio como medio testimonial
dentro del gran mundo del
arte.

Para la década de los afios
60’s - 70's fueron los afios de
cambios tumultuosos vy, al
avanzar fa década, a fotografia
fue objeto de una explotacién
imprevista. Nacié el movimien-
to “post estudio”. L.os artistas

ya no se encontraban o ya no
se sentian limitados por los

materiales tradicicnales, la la-
bor manual o la prictica de
crear arte en el estudio. Expe-
rimentaron con formas de ar-
te nuevas, carentes de cualidad
material, tales como el “land
art”,“body art”,“arte povera”,
arte conceptual etc., expan-
diendo asi la definicién de lo
que podia ser el arte. La foto-
grafia era generalmente la Uni-
ca prueba de la existencia de

este arte.

La realizacién de fas acti-
vidades artisticas que se desa-
rrollaban exclusivamente en
una comunicacién de ideas por
medio de la fotografia. La foto-
grafia adquirié importantes
funciones en todas estas co-
rrientes. Asi, por ejemplo, el
“land art” o “earthworks” va
unido al “art povera” y arte
ecoldgico. Su culminacién, si-
multadneamente abre el paso
hacia el arte conceptual. Se de-
signan bajo este nombre las
obras que abandonan el marco
del estudio, de la galeria, etc., y

-

Joseph Beuys Espacio de dolor. 1983.
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son realizadas en su contexto
natural: el mar, el desierto, las
rocas, la arena, la ciudad, etc.

De todas las modalidades
conceptuales, la que mas adep-
tos tuvo Y sigue teniendo adn
es ta del “land art”, dentro de
sus variaciones, es en general
la replica anglosajona del “ar-
te povera”. Tiene su punto de
partida en los propios “mini-
malistas”, tanto en sus obras
como en sus reflexiones. Su
campo de accién es {a natura-
leza fisica en un sentido amplio
tanto la exterior natural como
la transformada industrialmen-
te, convertida en material ar-
tistico de configuracion. Pero
no se trata de un fondo deco-
rativo para las obras escultura-
les sino de que los espacios del
paisaje natural se conviertan
en objetos artisticos, frecuen-
temente con algin atentado e
intervenciones a su estado na-
tural. Este tipo de acciones
pretende que la sociedad tome
conciencia de que el deterioro
ambiental es un hecho y que
puede desencadenar alteracio-
nes nefastas para la Tierra y,
consiguientemente, para el
propio ser humano.

Estas obras realizadas en
los lugares mds alejados, son
dadas a conocer al puiblico mas
amplio a través de la fotogra-
fia, videos de los filmes y tele-
vision. Jan Dibebets (1941)
efectud trabajos, dejaba huellas
y rastros, Michael Heizer

Joseph Beuys. Espacio de dolor. 1983

(1944) se especializd en reali-
zar grandes excavaciones en
zonas desérticas, que, con el
paso del tiempo, estdn destina-
das a desaparecer por la pro-
pia accion climatologica,
Richard Long (1945). Su obra
se ha calificado como esculto-
rica, sobre todo cuando se tra-
ta de piezas resuitantes de
acumulaciones de materiales
naturales (tierra, rocas, pie-
dras) en espacios interiores, se
advierte el deseo de estable-
cer una estrecha vivencia con
la naturaleza, sino también una
intencionalidad estética. Long
también ha realizado numero-
sas obras en zonas exteriores,
como aquella en la que situd
una serie de piedras dispuestas
verticalmente en Sierra Neva-
da.

Todos ellos consideran a
la fotografia como su obra.

Dibbets, por ejemplo no utiliza
la fotografia para representar
sino para visualizar. La apropia-
cion de la misma se apoya en
su naturaleza y caracteristicas
en las condiciones bajo las
cuales, opera y el modo en que
esta implicada nuestra percep-
cién. En cierto modo las foto-
grafias cumplirian la misma
funcion que la obra tradicional.
El “Land Art” tal vez a tenido
una mayor vinculacién con la
television y los videos. Estos
medios permiten una toma de
todo el proceso de {a obra en
el paisaje como se ha visto
desde la experiencia realizada
en 1968 por G. Shun con
obras de Long, Dibbets, etc.

Estos artistas con sus
obras de arte resultan novedo-
$0S ¥y, en su momento, fueron
valorados de manera muy po-
sitiva, pues suponian una rup-
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tura real con relacién a todo
lo que se habia realizado con
anterioridad. No obstante, el
hecho de que las acciones en
si s6lo pudieran ser vistas por
muy pocas personas (las que
formaban parte del equipo de
trabajo de los artistas), dificul-
to enormemente que estas ac-
tividades se valorasen en su
justa medida. El publico en ge-
neral las desconocia, y cuando
llegaban a tener noticia de
ellas a través de fotografias, fil-
maciones © reportajes hacia
ya tiempo que se habian pro-
ducido. Este factor desencade-
naba un desfase importante
entre la ejecucion artistica y su
asimilacion que, al producirse
mas tarde, distorsionaba o se
alejaba del significado que el
artista habia deseado conferir-
le en el momento de su ejecu-
cidén.

El “Arte Povera” surgio
en Italia en 1967, La denomina-
cion de “arte povera” se debe
al critico Germano Celan, y
sirve para aludir a toda una se-
rie de manifestaciones que se
caracterizan, principalmente,
por el empleo de materiales
pobres. El objetivo de Celan
consistia, en relanzar de nuevo
a Europa frente al poder del
arte americano que, en los
afios sesenta, se habfa impues-
to de manera indiscutible. Se-
gun el critico italiano, el térmi-
no “arte povera” poseia un ca-
racter de “antidefinicion” y de-
bia situarse siempre con rela-

cioén al contexto sociopolitico
de la etapa 1966-1968. Aunque
en un momento inicial se ha-
blara del movimiento “povera”
como algo especificamente ita-
liano, algunos otros artistas eu-
ropeos representantes del
“land art” y del “body art”, te-
nian puntos de contacto con la
ideclogia del arte pobre en Ita-
fia. En 1972 Celant decidiria
abandonar el emplec del tér-
mino, porque considerd que
incluso artistas mas represen-
tativos de dicha tendencia se
habian alejado de las lineas de
actuacion iniciales. En los afios
ochenta, cuando el “arte pove-
ra” fue atacado de manera sis-
tematica por los artistas de la
guardia italiana, dirigidos por el
critico Achille Bonito,
Germano Celant reivindico |a
validez del concepto y lo puso
de nuevo en circulacién.

El arte conceptual, movi-
miento reciente que investiga
la esencia del hecho estético
mas que su realizacién. En lu-
gar de una contemplacion por
el cuadro el arte conceptual
ponian al alcance del especta-
dor fotografias, textos, boce-
tos en calidad de ideas para
pensar y actuar La funcidén de
la fotografia queda ejemplifica-
da por la obra “Una y tres si-
llas”, por una silla sencilla, asi
como de una reproduccion fo-
togrifica esta misma silla y la
de la palabra silla en el diccio-
nario VWVebster. la reproduc-
cion de la realidad y su des-

16 Tausk,Op.Cit..Pag. [ 46

CTHSIS CON |
FALLA DE ORIGEN |

cripcién pone de manifiesto la
sistematizacién tedrica y la ti-
pica exactitud del arte concep-
tual, “... que problematiza co-
mo funcidn esencial del arte”.

(16}

También en la esfera del
“body art” Arte del cuerpo, ar-
te corporal explora, el empleo
del propic cuerpo. Sus accio-

S PR R e Pt
Christe Las sombrillas Japon. Estados
Unidos. 1984-1991.

Christo.Las sombrillas. Japén. Estados
Unidos. 1984-1991.
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Fujii Hideki Tokio, fapon. 1934,

nes, calificadas por muchos co-
mo sadomasoquistas, se basa-
ban en brutales experiencias
de automutilacion. Se hacfan
incisiones en diversas partes
del cuerpo y después se man-
chaban con la sangre que bro-
taba de las heridas. Muchas de
estas acciones poseen un ca-
racter ritual y en algunas se
observa también un marcado
interés por cuestiones relacio-
nadas con lo sexual. A veces
también emplearon animales.

Tras sacrificarlos, se bafiaban
con su sangre o se cubrian con
sus visceras. Este tipo de acti-
vidad, de gran agresividad y
crueldad, posee numerosas
connotaciones de tipo religio-
so y supone un duro enfrenta-
miento por parte del artista
con las normas establecidas
por la sociedad.

La fotografia, junto con el
video y el cine, encuentra en el
“body art” un amplic campo

de aplicacion. Arnulf Rainer
emplea la fotografia de su ca-
ra, manos y brazos como pun-
to de inicio para cambiarla di-
bujande y pintando encima de
ella. Los precursores del “body
art”, los “happening” erdéticos
de Yves Klein, asi como las ac-
ciones corporales rituales de
algunos artistas como Rudolf
Schwarzkogler. En las demos-
traciones de un proceso evo-
lutivo, la obra fotogrifica de
Klaus Rinke se convierte en un
medio para definir fa relacién
entre espacio y tiempo, que el
artista  sistematiza como
Monika Baumgartl en sus lla-
madas “demostraciones prima-
rias” mediante secuencias fo-
tograficas estrictamente es-
tructuradas: estos gestos y se-
cuencias del movimiento del
cuerpo, de la cabeza, de los
brazos, de los codos, de las
manos y de los dedos estan re-
gistrados con la mayor exacti-
tud; el que ademds ejerzan por
su conjuncidén ornamental un
marcado atractivo estético.

4.2.1 La Secuencia
Fotografica.

Una secuencia fotografica
es una serie de tomas, sobre el
mismo fotograma o sobre va-
rios fotogramas contiguos. Lo
mas habitual es que cada ima-
gen sea una toma a alta veloci-
dad; lo que describe la accion
es la secuencia completa, de un
modo distinto al de una foto
(nica. La secuencia no se apo-
ya en el “momento en el tiem-
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po”, ni tampoco es una imita-
cion de la cinematografia. Es,
mas bien, un resumen del mo-
vimiento, un andlisis de una
accion) sé remota desde los
primeros afos del gelatino-
bromuro. Lo que se represen-
ta no es un momento, sino
una secuencia de momentos.
Asi surge la secuencia foto-
grifica, que ya habia empleado
Muybridge, aunque con la in-
tencion de hacer comprensi-
ble las faces del movimiento.

Centrada totalmente en
la fotografia las obras de
Bernd y Hilla Becher, ambos
artistas desarrollaron conjun-
tamente el concepto de una
fotografia industrial sisteméti-
ca, de cardcter enciclopédico.
La obra de los Becher gira ex-
clusivamente en torno al te-
ma arquitectura muestra edi-
ficios corrientes y construc-
ciones industriales, basados
en los mismos esbozos y mo-
delos basicos. Los detalles de
€sas construcciones varian
segin se apoyen en la tradi-
cidn, como las casas de entra-
mado, o sobre premisas técni-
cas, como la arquitectura in-
dustrial. Bernd e Hilla Becher
compilaron en treinta afios un
gran numero de arcas de
agua, silos, altos hornos, etc.,
del siglo XIX y XX fotografia-
dos segin principios fijos, y
dispuestos sistemdticamente
en secuencias. El concepto de
esos trabajos fotograficos,
considerados a un principio

Edward Muybridge. Estudios de movimientos. | 887.

Bernd y Hilla Becher.
Tipologia de las casas de entramado. 1959-1974.
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Duane Michals. Andy Warhol.

como “escuituras andénimas”,
solo fue percibido mucho mas
tarde por el mercado del arte.
Los conceptos fotograficos de
los Becher encontraron una
prolongacion en las escuelas
de arte fotografico. Otra con-
secuencia importante es que la
escena artistica (que hasta en-
tonces habia tratado de sepa-
rarse del soporte técnico, des-
cuidando las reglas fundamen-
tales de la fotografia) recono-
cid la perfeccidon técnica de
esos trabajos fotograficos.

Este tipo de fotdgrafo se
convierte asi en un arquedlo-
go, se dedica al registro de
huellas. También la documenta-
cién de la realidad cotidiana
actual es un registro de hue-
llas. Material para los arqued-
logos del mafiana . La fotogra-
fia adopta aqui el papel de cro-
nista.

Cuando el fotografo
Michael Badura representa la
desintegracién de una persona
queda cubierta poco a poco
por el reseco suelo de un bos-
que, con o que se pasa de una
imagen a otra. La secuencia
posee un caracter casi cinema-
tografico aunque subrayando
las diferentes fases del desa-
rrollo con los que siguen esta-
ticos.

El formato en serie per-
mite la secuencia narrativa de
ciertos tipos de imagenes. La
camara es una maquina y el
proceso fotogrifico es una
ciencia idonea para recolectar,
archivar, ordenar y catalogar
informacion.

La fotografia se convierte
en una especie de narracion
de historias, en el registro de
huellas de Christian Boltanski.
Determinadas fotografias ais-
ladas las une para formar se-
cuencias biograficas de image-
nes, sin tener una identifica-
cion de las personas. Lo im-
portante es el registro de
huellas individuales que un

hombre dejé en su vida pasa-
da y lo hacen salir del anoni-
mato.

Otro de los grandes foté-
grafos que emplean la secuen-
cia fotogrifica es Duane
Michals a este artista no le
basta generalmente una sola
imagen y suele expresar la idea
con varias secuencias.

Duane Michals cuya
primera exposicion tuvo lugar
en Pennsylvania en 1932 con
obras de la Union Soviética
rompié hace afos las normas
de la fotografia y comenzo en
1974 a acompafarlos de titu-
los y textos escritos a mano,
siempre en su intento de con-
solidar ideas que traduce a
imagen fotografica. En estos
escritos, intenta expresar sus
ideas en palabras porque,
como ha dicho Duane Michals,
* o estas definido por el medio
o redefines el medio en los
términos que requieren tus
propias necesidades.

La relacion entre la foto-
grafia y la vanguardia artistica
se da con el uso de las fotos
como portadoras de informa-
cién en la obrade arte y en la
influencia que hace a fotégra-
fos de orientacién vanguardis-
ta a su vez, por las particulari-
dades de esta vanguardia ar-
tistica. Dichas tendencias se
manifiestan ante todo, en se-
cuencias realizadas con las
mas diferentes formas.
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4.3 La fotografia del Glamour.

Greene Milten H Marilyn Monroe. 1956,

as fotografias de glamour

mejoran y ponen de re-

lieve el atractivo del suje-
to. Mientras que el retrato re-
vela algo acerca de la persona-
lidad, las fotografias de gla-
mour se centran en la elegan-
cia o encanto exteriores del
sujeto

Las imdgenes de glamour
estan basadas en la fantasia im-
plica la creacion de imagenes
sensuales de una mujer con el
mas exquisito buen gusto y
realizadas de una forma muy
profesional. Estas imagenes ha-
blan del lado sensual de la mu-
jer sin necesidad de exponerlo
todo a la vista. La fotografia es
creativa, intima y sensible,
creada de forma delicada y
suave, realizada en un ambien-
te atractivo y relajado. Este ti-
po de fotografia trata de cap-

tar, el lado seductor y sensual
de toda mujer, mediante el en-
foque suave y sutifmente suge-
rente.

Hay dos dreas de especia-
lizacidén: La fotografia del gla-
mour se suele hacer con la
modelo completamente vesti-
da o en traje de bafio. A veces
se trata de fotografias en las
que solo aparece la cabeza
(acercamiento) o la cabeza y
los hombros (medio acerca-
miento). La fotografia de “bou-
doir” (vestidor), por el contra-
ric se suele ejecutar con la
modelo ligeramente vestida
con prendas de dormir muy
“seductoras”.

En las tomas de la foto-
grafia de “boudoir” suelen apa-
recer las tres cuartas partes
del cuerpo o suelen ser de

I'7 Hurt, Sheila & Robert. Fotografia del Glamour.Pag.5.

cuerpo entero, resaltando el
cuerpo y la expresion corporal
de la modelo, asi como su ca-
ra.

“La fotografia de boudoir
tiene algo con la fotografia del
glamour, y de moda asi como
el retrato, pero sin embargo es
distinta a todas ellas.Y la foto-
grafia de boudoir es cierta-
mente no solamente una nue-
va modalidad de la fotografia
de glamour. Su marco es la ilu-
sion y la fantasia, moderada
por los limites del buen crite-
rio y el buen gusto, realmente
es un campo nueve” (17)

Romantica, sensual, es-
pectacularn, la llamada moda fo-
tografica glamour (“boudoir”,
encanto, fotogenia, fascinacion)
ha sido el expectativo creativo,
oscilando desde la fotografia
técnicamente perfecta, realiza-
da en estudio con destino a las
publicaciones de modas hasta
conseguir ambientes mas natu-
rales. Su destino es la publici-
dad y la moda como conse-
cuencia de su democratizacion
y accesibilidad en la posguerra.

En cambio las cosas dota-
das de mayor naturalismo, so-
lian ser exclusiva belleza fisica
de la modelo tanto en desnu-
do (buscando siempre un en-
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torno adecuado) como el re-
trato.

La foto de moda es pric-
ticamente el campo de la fo-
tografia que esta asociado
mds intimamente a los cam-
bios de estilos y de intereses.
De hecho, es un barémetro
de la forma, y un medio para
dar cuerpo a los cambios, mu-
chas veces sutiles, de la indus-
tria de fa moda.A primera vis-
ta, la fotografia de moda aspi-
ra a vender ropas y acceso-
rios, y no existiria sin la base
comercial de las revistas de
modas, de los modistos y de
la industria de la confeccidn
en general. Grandes fotdgra-
fos como Fiirst Peter H. sus
fotografias de lenceria le die-
ron gran fama. Fue un auténti-
co precursor, al liberar ese
género fotogrifico del am-
biente de tocador y trasladar-
lo a escenarios totalmente
distintos.

Sheile Hurt, Sin titulo. Sin fecha,

Uno de los atractivos de
la foto de moda es que exige
practicamente un enfoque
sensible e intuitivo. La foto-
grafia de moda pone énfasis
en tres aspectos: |a prensa, él
© la modelo y la actitud. Fs en
este (ltimo donde recae Ja
importancia y prototipos, pa-
ra su posterior venta,

Consumir el tltimo “gri-
to de la moda” ya no era un
privilegio de algunos cuantos
la_gran masa poblacional po-

Horst ! Horst. Coco Chanel Paris [937.
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dia participar en la moda quie-
nes crearon bases para un
nuevo florecimiento de las re-
vistas de modas.

Este medio de comunica-
cion rendia culto al glamour
por medio de las fotografias
ahi publicadas. La gran deman-
da exigia continuamente nue-
vas soluciones fotogrificas. En
los primeros aftos de la pos-
guerra se destacaba ante todo
los rasgos del rostro y la belle-
za de la figura, los fotografos
que manejaban este tipo de
imagenes, exponentes de esta
corriente son Irving Penn (su
primera cubierta para Vogue,
una naturaleza muerta, apare-
cid en 1943. Desde ese afo,
sus fotografias fueron publica-
das regularmente en Vogue y
otras revistas. A partir de
1951, realizé fotos por encar-
go provenientes de todo el
mundo. La personalidad de |a
modelo tiene lugar importante
en su fotografia de moda, y a
menudo, las imigenes estan
muy proximas del retrato) y
Richar Avedon (sus fotografias
de moda, en las cuales trans-
cribia su vision personal de un
mundo de imdgenes vitales,
muy proximo de la vida, le va-
lid una extensa publicidad.
Avedon rompia con la fotogra-
fia de estudio, llevando a sus
modelos hacia las calles, ios ca-
fés y las revistas. Avedon re-
nuncia a la pintura su estilo du-
ro y realista, maneja lineas y un
gran balance en sus manchas

Hugh Marshall Sin titulo Sin fecha.

RO OB RO,

negras y blancas. Trata de ex-
presar lo singular y esencial del
modelo mediante lo fotogrifi-
€O, que capta un instante fu-

Harst, P Horst Cubierta de Vogue.1938.

gaz.}, ellos han creado un esti-
lo  contemporianeoc  para
Harpers, Bazar y Yogue respec-
tivamente tan distintivo como

12
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Irving Penn Los anos diez. | 949.

del fotografo Edward Steichen
para Vanity Fair en los afos
veinte y treinta; y el de Cecil
Beaton (1904-1980) quien se
distinguié a nivel internacional,
en el campo de la fotografia y
el disefo teatral) para Vogue
de los treinta y cuarenta. En el
trabajo fotogrifico de Irving
Penn hay una cbra con un aire
nuevo y hace atrayentes sus
fotografias publicitarias en co-
lor. Sobriedad en los compo-
nentes, puntos de vista origina-
les y un fuerte efecto de blan-
¢o y negro que dieron un sen-
tido monumental de los retra-
tos de Marlen Dietrich y de
Picasso. Un realismo presenta-
do por sus modelos, sin artifi-
cio alguno.

Durante los primeros
afos de la posguerra, la foto-
grafia en color alcanzd su nivel
mas alto en Estados Unidos,
dado que alli su desarrolio nc
resultdé tan frenado como en
Europa. Por otra parte las
grandes revistas ilustradas con
su gran publicidad visual, ofre-

cia condiciones favorables para
el empleo practico de la foto-
grafia en color. Esto era espe-
cialmente verdad en algunas
revistas de modas, puesto que
el enriquecimiento de las fotos
por el color permitié no solo
una informacién mds precisa,
sino también una configura-
cidn mas atractiva,

Yousuf Karsh. George Bernard. 1941.

En varios paises con la
mejor prosperidad que les da
la posguerra, aparecen milti-
ples revistas de modas en gran
competencia, se esforzaban en
ofrecer el mejor material foto-
grafico con ideas nuevas, gra-
cias a esto surgen infinidad de
fotografos dedicados a esta te-
matica como Josuf Karch (su
obra se caracteriza por el esti-
lo de iluminacion clasico de
Hollywood, con luces brillan-
tes, texturas ricas y extremo
detalle y profundidad ), Horst
P Horst (no revoluciond la fo-
tografia de moda, pero contri-

buyd a su perfeccionamiento.
La segunda generacién de fo-
tografos de moda todavia tenia
que definir los lineamientos
fundamentales de ese género
fotografico. Los primeros inte-
rrogantes consistian en saber
si la fotografia debia ser una
copia de la realidad, si el atuen-
do de la modelo debia o no
captar el interés central de la
imagen, y en qué medida las in-
tenciones del fotografo podian
interferir en ese contexto. Lo
que caracteriza a la fotografia
de Horst es su concepcidén de
la belleza, le interesaban cier-
tos detalles como la posicion
de las manos y brazos mien-
tras son fotografiadas. La com-
binacién de poses y actitudes
estudiadas, parcos accesorios y
una luz simple pero bien dirigi-
da, desempeiia un papel decisi-
vo en su trabajo fotografico.)
etc.

La belleza de la mujer cu-
yos atractivos quedan subraya-
dos aun mas gracias al gla-
mour, también era un impor-
tante elemento de la fotografia
para diversos fines publicita-
rios pero para ello, era requisi-
to no solo la belleza de la mo-
delo, sino también la fantasia
creadora del fotagrafo.

Se creaban fotos cada vez
mas originales para agencias de
publicidad, revistas de modas,
revistas del hogar, los fotogra-
fos especialistas tenian que
trabajar con decorados poco
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usuales. Al mismo tiempo se
concedia a este tipo de foto
una concesion mas dindmica.

Con la evolucion y avance
de la fotografia del glamour se
inicia una nueva profesién, la
de modelos profesionales, po-
seedoras de una gran figura es-
tética y de un aspecto fotogé-
nico se preparaban para posar
segln los deseos e instruccio-
nes del fotégrafo.

Los fotografos, agencias
de modelos, etc., le empiezan a
dar importancia a la fotogenia.
El aparato publicitario de los
afios veinte utilizaron este tér-
mino popularmente como si-
nénimo de la peculiar, “beileza
cinematografica” de las estre-
llas."La fotogenia se considera
como un plus de informacidn
que el objeto o sujeto revela a
través de la congelacion ins-
tantanea de la fotografia, infor-
macién superior a la que es
posible obtener con la mera
descripcién o contemplacién
del mismo sujeto. De este mo-
do, la peculiaridad técnica de la
fotografia su capacidad selecti-
va de espacios e instantes se
revelarfa como un agente de la
fotogenia, necesaria para hacer
surgir unos valores expresivos
que tal vez no se hallan en la
mera contemplacion del mo-
delo, y distinguiria a la fotoge-
nia de otros valores estéticos
(belleza, gracia, etc.) no especi-
fico del proceso selector de la
fotografia.” (18 )

K .

Hugh Morshall Sin titule  Sin fecha,

Los retrates de Irving
Penn, no siempre operaron so-
bre modelos convencional-
mente “beilos”, es tal vez uno
de los ejemplos mas caracte-
risticos de la fotogenia asi en-
tendida como plus de informa-
cidn aportada por el proceso
fotogrifico, que excede a la
que es capaz de comunicar la
mera contemplacién del mo-
delo.

El trabajo de estudio bajo
direccién llegd a tal especiali-

I8 Hurt,Pag.7

zacion que el fotdgrafo
Philippe Halsman la dividié en
dos procesos: En primer |u-
gar, se trata de la “exposicion
de la fotografia”, es decir la va-
lorizacion de la realidad y la ré-
pida reaccidén ante el motivo
que se presenta subitamente.
Diferencia de ello, el *hacer la
fotografia”, consiste en la con-
cepcion primaria del autor, se-
gun el cual se montan los re-
quisitos necesarios para la es-
cena. Como es natural, este se-
gundo método también podria
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frving Penn Pablo Picasso [ 957

ser empleado en fotografias de
exteriores, si bien dentro de un
estudio se ofrecian para ello las
mejores condiciones para su
realizacién.

El glamour en el retrato fo-
tografico desde el siglo XX se
ha centrado en dos actitudes ba-
sicas: La consideracion del estu-
dio como Unico escenario posi-
ble del retrato, y la mistificacidn
de la luz; estas leyes no escritas
han impedido que el medio de-
sarrollase todas sus posibilida-
des. El retrato fotogrifico de
nuestra era esta dominado por
el trabajo de estudio: A. L.
Coburn, Man Ray, Edward
Steichen, Gisele Freud, Yousuf
Karsh, Philippe Halsman, Irving

Penn y Richard Avedon, han rea-
lizado casi todos sus retratos en
ese ambito.

Man Ray ideo la solariza-
cién y creé maravillosos estu-
dios, casi tridimensionales, de
cabezas y figuras. E. Steichen uti-
lizd con imaginacion las sombras
y los accesorios, para dar vida a
retratos utilizados de estrellas y
celebridades. Irving Penn, que
también trabaja casi exciusiva-
rmente en el estudio, él maneja
con acierto, cuando utiliza acce-
sorios muy elementales, como
un rincon. Richard Avedon se ha
hecho célebre por el realismo y

Yousuf Karsh. Martha Graham. 1959
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la independencia de sus estu-
dios de personajes celebres.

En la fotografia de desnu-
do el glamour aporté también
una gran importancia a este
genero fotografico durante los
ahos cincuenta la delicadeza
del cuerpo femenino se logro
por medio de la técnica “High
Key” (llave alta}, basada en la
representacion del modelo en
tonos claros. El desnudo es
uno de los temas mas maneja-
dos de la fotografia moderna,
puesto que permite infinitas
posibilidades de estilizacion
formal.

Los desnudos glamour
llegaron a difundirse por la al- Robert - Sheila Hurt. Sin titulo. Sin fecha.
ta demanda de este estilo que
tales fotografias invadieron el des maestros siempre capaces gros con originales y nuevas
mercado. Aparte de los gran- de enriquecer sus propios lo- ideas, muy pronto intentaron

- . nuevas ideas en este campo.

Nacen numerosos fotdgrafos
de segundo orden que solian
copiar en muitiples variaciones
las grandes obras ya existen-
tes.

“Las modelos empleadas
para tales fotégrafos (los foto-
grafos de segundo orden) de-
mostraron su inexperiencia en
poses artificiosas, donde expo-
nian su cuerpo con exhibicio-
nismo casi orgulloso. Como es
natural, tales productos acaba-
ron prontamente con los par-
tidarios de la buena fotografia
y al mismo tiempo, indignaron
de tal modo a los fotografos
responsables, que pronto reac-

Robert Hurth. Sin titulo. Sin fecha.
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cionaron con ideas

sujeto predilecto y en

propias.Asi el fotdgra-

muitiples variaciones a

fo individual no sélo

fa belleza femenina.

guiaba por su gusto per-
sonal, sino también por el
valor social del desnudo y
por las corrientes imperantes
en el arte. Una de las posibili-
dades consistia en fotografiar a
la modelo en un ambiente en
gue la desnudez pudiera pare-
cer natural™.(19)

Este tipo de fotografia
trataba de crear una atmésfera
lo mds natural posible, que
emanara una cotidianidad y un
optimismo alegre de la vida. La
blsqueda entre el entorno na-
tural y la modelo. Grandes fo-
tografos del glamour io utilizan
para poder presentar el cuer-
po femenino en su belleza na-
tural y libres de efectos de es-
tilizacion

Cris Steeleperkins, lleva la
representacion natural de per-
sonas desnudas a un espacio

‘‘‘‘‘‘

Robert Hurt. Sin tituio Sin fecha.

de imagen de reportaje, como
la fotografia tomada en una
clase de natacién de una es-
cuela de muchachos inglesa. La
concepcidon dinamica donde
los jévenes se mueven en for-
ma natural, borra toda apa-
riencia de naturalismo exage-
rado.

La fotografia de glamour
también tuvo un gran éxito en
los calendarios que para su
realizacion los fotdgrafos te-
nian libertad en cuanto a la se-
leccion de tema y la configura-
cién de la obra, También en la
ilustracidon de tales calenda-
rios, se solian recurrir como

19 Roman, Gubern. Mensdjes Iconicos en la Cultura de Masas Pag,, 75.

Hubo tres factores

principales que determinaron
el desarrollo de la fotografia
de glamour, buscaba efectos
decorativos como la idealiza-
cién del rostro humano: la po-
litica de relaciones pdblicas de
la cada vez mds potente indus-
tria cinematogrifica, las colum-
nas de ecos sociales en los pe-
riddicos mas importantes, asi
como las revistas de moda en
constante auge. Todas estas in-
fluencias crearon una base
muy favorable para la especia-
lizacion de algunos fotdgrafos
en este campo.

Los retratos de glamour
encontraron enorme populari-
dad a nivel mundial porque
grandes capas de la poblacion
estaban influidas por la indus-
tria cinematogriéfica y su publi-
cidad.




Andy Warhol Sopa Campbells. 1968
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CAPITULO 5

Los NUEvVOs MOVIMIENTOS
DE LOS ANOS CINCUENTA.

5.1 El Pop Art y la Fotografia.

| “Pop Art” es un movi-
miento artistico que utiliza
la técnica de la yuxtaposi-
cién de diferentes elementos:
cera, oleo, pintura plastica... con
materiales de desecho: fotogra-
fias, trapos viejos, collages... etc.

El termino “Pop Art” es ge-
nérico tiene que ver de forma
muy concreta con una época. El
“Pop” establece asociaciones
con los diferentes elementos su-
perficiales de una sociedad. El
“Pop Art” mantiene un equili-
brio entre las perspectivas de
progresc de una época y lo ca-
tastréfico y pesimista de esta.
Dentro de la realidad social los
términos de los valores, bueno,
hermoso, auténtico, se convier-
ten en palabras sin valor ante la
comercializaciéon de la realidad
social. Las reglas de la civiliza-
cién condicionan las imagenes
de los hombres y las cosas, la na-
turaleza y la técnica.“Pop” es un
orden ingenioso, irénico y criti-

Warhal. Elvis riple. [964.
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co, una réplica a los “slogans” de
los medios de masa, cuya estéti-
ca condiciona los cuadros y la
imagen de la época y cuyos mo-
delos influyen en las personas. El
modo de vida y fa cultura “Pop”
trabajaron estrechamente. E!
“Pop” caracteriza la reaccidn de
una época que se extendio en el
proceso social como en el priva-
do; un estado de animo que re-
fleja su programa en el arte. Los
temas, las formas y los medios
del “Pop Art” muestran los ras-
gos esenciales asociados con el
ambiente cultural y del estado
de dnimo de la gente.

Es una manifestacién cultu-
ral occidental el “Pop Art” que
crece bajo condiciones capitalis-
tas y tecnologicas de la sociedad
industrial. El centro de esto es
América, por lo tanto se da la
americanizacion de la cultura en
el mundo occidental, en especial
Europa. Artisticamente es anali-
zada esta situacién por el “Pop
Art”, visualiza las conquistas in-
dustriales y su absurdo, fos limi-
tes de una sociedad de masas y
medios de comunicacion. Vive
en las grandes urbes el “Pop
Art”. El cambio cultural y el im-
pulso del arte en una nueva era,
que se da por los habitos de
conducta y consumo de la socie-
dad de masas, el acercamiento a
los consumidores y comprado-
res por |a demanda de produc-

Warticl Two dollar bills (front and rear) 962

tos de consumo y los programas
de los medios de comunicacion,
una reestructuracion trascen-
dental que repercutié en los
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Warho!
Cerrar |a caja antes de encender.
(Pepsi Cola) 1962.

i -

modos de comportamiento in-
dividuales y en las relaciones
interpersonales. Lo trivial se
convirtid en objeto de interés
general, admitido por las capas
sociales. En esto se basaba
esencialmente el acercamiento
entre la cultura recreativa v la
de alto nivel.

Por la vida diaria estan
motivados los temas pictoéri-
cos del “Pop Art”, reflejan las
realidades de una época, re-
fuerzan y reflecta el cambio
cultural. La predisposicién de
una nueva generacion a ver la
cultura que transformaba el
estilo y el arte. Una conducta
no conforme y provocativa, la
conmocion y la alteracion de
lo cotidiano, la ruptura de ta-
bles formaba parte de esta
contracultura. Este proceso

pusc en marcha la inversion de
los valores en las relaciones
humanas y cuestioné: ia educa-
cion antiautoritaria, la emanci-
pacion de la mujer, las nuevas
estructuras profesionales y la
liberacidn de la sexualidad, se
desarrollaron en esta “revolu-
cién cultural”.

“La revalorizacion de lo
trivial se efectud a muchos ni-
veles. Lo “Kitsch” y los “sou-
venirs”, las imigenes de la in-
dustria de consumo, los envol-
torios y las “'stars y stripes” de

James Rosenquist,
Marilyn Monroe. 1962,

ios medios de masas, no solo
se fueron convirtiendo en el
contenido del arte y en temas
de la investigacidn, sino tam-
bién en objetos coleccionados
por los museos... Los medios
de masas favorecieron la inter-

20 Osterwold, Tilman. Pop Art. Pag , 8.

nacionalizacion de los estilos y
las formas de expresién, asi
como la accesibilidad global de
todas las marcas y todas las ar-
tes. La elevada participacion de
to trivial en el arte y el fuerte
interés del arte por lo trivial
hizo que aumentara el nimero
de aquelios que querian pro-
ducir arte”(20)

El componente objetivo e
intelectual del “Pop Art” hizo
realidad la “relevancia social”
del arte (a finales de los afos
ochenta este concepto condu-
jo en algunos casos el malen-
tendido de que el arte intro-
vertido no tenia importancia
social; que era irrelevante). Los
artistas del “Pop Art” se decla-
raron expresamente partida-
rios de la despersonalizacion y
el anonimato en la produccidn
de arte definiendo su papel de
artistas en la sociedad de ma-
sas de un modo objetivo; justi-
ficindolo asi tedricamente.

El aspecto artistico de es-
ta época sdlo ofrece una im-
presién acabada cuando queda
patente que las raices del “Pop
Art” arrancan del arte de los
afios cincuenta. Nuevos movi-
mientos plasticos (“Pop Art”,
“Op Art”, etc.) recurren a la
fotograffa como medio de ex-
presién o como punto de par-
tida.

En 1955, cuando la abs-
traccion pictdrica se encuen-
tra en crecimiento aparece es-
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Nancy Palmer. Photo agency Sin fecha.

ta manifestacién: “..es ahora
cuando la actitud contraria a
Pollock de “meterse en el cua-
dro”, llevard rdpidamente al
cambio a la bisqueda del arte
abierto al mundo industrial:
donde se pudieran incorporar
los procedimientos del arte
comercial en la pintura vy la fo-
tografia”. (21)

Fundado en el papel ex-
presivo del color y de formas
simples; surge asi el “Pop Art”
(arte popular de expresién in-
glesa propuesta por Leslie Fu-
ller y Reyner Banham) que na-
ce con Laurence Allowey con
este término. La expresion se
refirié a un amplio repertorio
de imdgenes populares inte-
grado por la publicidad, el cine,
de los “cdmics”, de los mitos y
los idolos del mundo dei
“Rock and Roll”, de la televi-

sidn, de la iconografia comer-
cial, de fa “cultura” del hombre
de la calle, Iz fotonovela.Y son
imdgenes que se toman sin
embellecerlas, o se acentda in-
cluso su mal gusto y se reafir-
ma su caricter de produccion
en serie, Técnicamente, son
frecuentes los colores chillo-
nes, la factura impersonal, la
repeticion, la seriacién, recur-
sos publicitarios y de repro-
duccion mecanica, es decir, un
arte popular sostenido en lo
cotidiano, en lo real, con un
contexto socioldgico urbano,
apoyado por imdgenes foto-
grificas o anuncios publicita-
rios que producen lo mejor de
fa cultura popular, fa cual es
aceptada como un hecho vy
consumido con entusiasmo.

Paolozzi, Blake, Hamilton
son los causantes de este cam-

21 Tousk, E op cit. pp 200

bio, el primero lo relaciona a la
escultura; Hamilton influencia-
do por Duchamp y por los
problemas metafisicos, crea
cuadros con detalles de autos
e imagenes tomadas de la pu-
blicidad; Blake prefiere las fe-
rias y el cine, encuadrando fo-
tografias de personajes del
momento como Elvis Presley.

Los antecedentes del
“Pap Art"” son mdltiples: el cu-
bismo, con la integracion de
materiales y objetos cotidia-
nos en el “collage”, el futuris-
mo, con su fascinacién por [a
moderna sociedad urbana; pe-
ro, sobre todo, el Dadaismo, y
Duchamp en particular, con
sus “ready made”. Es significati-
vo que el “Pop Art” se designa-
se también como “neodada”.
Pero el “Pop” no presenta el
componente nihilista del “da-
da”: Es mas optimista, asume la
vanalidad con indiferencia, co-
mo para disfrutar de los mitos
de la cultura visual que rodea
al habitante de las grandes
concentraciones urbanas, aun-
gue sea con ironia.

Las primeras manifesta-
ciones de “Pop” surgieron en
Inglaterra. A partir de una nue-
va conciencia de las manifesta-
ciones de la época actual; en
primera linea se apoya en un
fundamento intelectual, inter-
disciplinar y tedrico. La des-
cripcion detallada de la situa-
cion general y cultural en In-
glaterra mostrard que se trata-
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Robert Rauschenberg
Black Market 1961.

ba de un fendmeno artistico
que se desarrollé paulatina-
mente. A comienzos de los
afios cincuenta algunos artistas
e intelectuales se dieron cuen-
ta de que su cultura cada vez
estaba mas influenciada por los
medios de masas, las tecnolo-
gias, y que este proceso tam-
bién estaba unido a una conso-
lidacidn del americanismo en
Europa.

Richard Hamilton (“retra-
ta” el medio ambiente del
hombre que se esconde en es-
pacios disefiados y se adapta a
su imagen estilizada. Las nue-
vas experiencias con los me-
dios técnicos de reproduccion
y su influencia en ia vida diaria,
sobre todo en los habitos vi-
suales, estimularon el perfec-
cionamiento de Hamilton: Ia
fotografia, el cine, la television,

1

la publicidad, el disefio, los en-
voltorios y la literatura amena
apuntan a crear modelos de
comportamiento y un reparto
especifico de los papeles socia-
les. Una de sus mejores obras
de Hamilton es "My Marilyn”
(1964), una secuencia fotogra-
fica extrafa, concebida aparen-
temente a la ligera. Al igual que
un disefiador fotogrifico, tacha
con oleo rojo las tomas sin in-
terés. A partir de una serie de
“tomas fotograficas” profesio-
nales, que muestran a Marilyn
posando, se escogen aquellas
fotografias que parecen adap-
tadas a los deseos del consu-
midor. Con un “bueno” se va-
tora la imagen que representa
a Marilyn de cerca, la mas su-
perficial, la mds hermosa y mds
sonriente... Sin embargo el
modelo reproducido de la se-
cuencia fotogrifica de Marilyn
Monroe ha sido marcado y co-
rregido por ella misma: el
“good” de la foto sin tachar es
de “ella”, una foto ampliada
por Hamilton e incorporada
en la secuencia. Eduardo
Paolozzi (disefador textil) y
R. Hamilten son considerades
los padres del “Pop Art” londi-
nense. El acontecimiento deci-
sivo y el comienzo lo marcé
“Bunk™, la conferencia de Pao-
lozzi en el marco del primer
acto del “Independent
Group”(1952).“Bunk” era una
especie de collage visual con
ejemplos procedentes casi to-
dos de revistas americanas (Li-
fe, Look, Esquire), cémics y re-

vistas de ciencia - ficcién; una
mezcla de imdgenes de los me-
dios de informacién y la publi-
cidad. Proyectados sobre la
pantalla se aumentaba el efec-
to de sus componentes llama-
tivos.) Y Lawrence Alloway
(historiador de arte} fue uno
de los primeros autores qgue
escribié trabajos sobre la cul-
tura “Pop”, sus textos y opi-
niones muestran que la preo-
cupacién tedrica por la mo-
derna cultura cotidiana iba por
adelante del propio arte “Pop”.
De ahi que Alloway, a partir de
1958 y seglin sus propias des-
cripciones, no modernos.

La  participacion  de
Rauschenberg en el nacimien-
to del “Pop Art”, su manera de
pegar objetos en la superficie
del cuadro influyé en que se si-
guieran explotando algunos as-
pectos caracteristicos del “ex-
presionismo abstracto” en es-
ta nueva corriente. De ahi su
insistencia en las cualidades
tactiles de la superficie, su rela-
cion con el entorno y cierta
evocacion nostilgica de cosas
pasadas (filmes de los afios
cuarenta, ropa femenina y co-
ches de los anos veinte).

La finalidad del “Pop Art”
parecia consistir en el descu-
brimiento de todo lo que has-
ta entonces habia sido consi-
derado indigno de atencidn y
todavia menos propic del arte:
las ilustraciones de revistas, los
vestidos, la publicidad, los “hot

H
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dogs” (perros calientes), las
“pin- up” (modelos publicita-
rios), los “cémics”, las latas de
conservas. Se habian roto los
tabues. El “Pop Art" reivindica
la validez de un lenguaje llano,
sin el contemplar determina-
das pinturas que representan,
de manera realistas, latas de
sopa, rostros de personajes
conocidos u objetos del en-
torno cotidiano, se aprecia
frialdad. El arte “Pop™” consi-
guié, su meta con relacion a la
simplicidad de su contenido,
pero ésta le proporciono la
friaidad que ya eludia.

El “Pop Art” se divide en
cuatro fases:

La primera fase o pre-
pop: en la cual Rauschenberg y
Johus ( principales exponen-
tes) se separar de Expresionis-
mo Abstracto.

La fase de apogeo del
“Pop Art”: su obra se basa en
los afios 50°s y parte de las
experiencias del dibujo publici-
tario, el disefio y la pintura de
los carteles.

Principales exponentes:
Andy Warhol, Roy Lichtenstein,
Claes Oldenburg, James
Rosenquest, Tom Wesselman y
Robert Indiana.

La tercera fase: A media-
dos de los 60’s el Pop Ameri-
cano sufre una extensidén des-
de New York, hasta la Costa

Claes Oldenburg
The Stove with meats 962

Oeste y Canadai. Mas tarde lle-
garia a Europa.

Ultima fase: Se podrfa de-
cir que la dltima fase esta de-

Helmut Newton
Andy Warhol. 1974

terminada por el realismo ra-
dical desarrollado sobre todo
en Estados Unidos, cuya mira-
da se dirige a las condiciones
socialistas de las ciudades, na-
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Robert Rauschenberg. Tejano. Sin fecha

cen los hippies. La juventud
que se oponia a la sociedad de
consumo; consumidores de es-
tupefacientes, proclaman el pa-
cifismo, su lema: “Haz el amor,
no la guerra”.

El “Pop Art” no es un ar-
te programdtico que se funda-
mente en teorias previas o que
proclame su ideologia a través
de ningln manifiesto. Por este
motivo, aunque en su primer
momento se olvidd a los artis-
tas “Pop” con el calificative de
“nuevos realistas”, poco des-
pués dejé de utilizarse porque
inducia a confusién, ya que
acababan asociindolos a la
tendencia del "nuevo realis-
mo”. El inicio de la confusion
se produjo cuando, en 1962,
expusieron conjuntamente, en
la “Sidney Janis Gallery” de
Nueva York. Sin embargo,
pronto se advirtieron diferen-
cias importantes entre elios,
pues el grupo de los “nuevos
realistas” si actuaban guiados
por un programa y habian pu-
blicado unos manifiestos sobre
sus finalidades.

Aplicara a toda costa los
términos “Pop Art” y “Pop
Culture” a fas obras de los ar-
tistas, sino a los “productos de
los medios de masa”. Después
el “Pop Art” se fue aplicando
cada vez con mas frecuencia a
los primeros productos artisti-
cos que estaban surgiendo,
convirtiéndose en el concepto
estilistico central del ambiente
“Pop” que todavia era consi-
derade como sinonimo del
movimiento cultural de una
época” (22) Figuran entre los
principales representantes de
esa primera ola de “Pop” in-
glés. Un segundo nicleo, en el
que se sithan Richard Smith y
Peter Blake, se desarrollo en-
tre 1957 y 1961 y una tercera
generacion surgid hacia 1961
Ronald Kitaj, Allen Jones. Pero
a pesar del desarrollo inicial
britanico, donde en realidad se
consolidd definitivamente el
“Pop” fue en Estados Unidos
con Andy Warhol, Roy Lichen-
tenstein, James Rosenquist,
Claes Oldenburg, Tom VWessel-
man.

La aparicién del “Pop Art”
surge en Estados Unidos cinco
afios después que en Europa.
En Norteamérica es donde la
exposicion del “Pop Art” tuvo
un caracter mas espectacular.
Las revistas como Life, Time y
Mews Week consagraron en
1962 grandes articulos al nue-
vo movimiento artistico.  Fa-
ciles, divertidos temas y for-
mas publicitarias como su con-

22 Stelzer, Otto. Arte y Fotografia, pp88
23 Rague.Op.Cit, pp30

tenido mas superficial puede
ser captado sin dificultad, el
movimiento a sido apreciado y
aplaudido por un publico des-
de un nivel elemental.

El termino “popular”, im-
plicito en la expresion “Pop
Art”, no tiene nada que ver
con el concepto europeo de fa
creatividad del pueblo. Se trata
de una concepcion desencan-
tada y pasiva de la realidad so-
cial contemporénea.

“La carga de ironia y am-
bigliedad que caracteriza al
“Pop Art procede de Marcel
Duchamp, de todoc el movi-
miento Dada y del surrealismo
que le transmitieron su espiri-
tu intuitivo, irracionalista y ro-
mantico. Uno de los ejes de
transmision fue el musico john
Cage, cuya estética derivada
del Dada empezo a influir ha-
cia 1958 a los primeros artis-
tas Pop. Cage les incitaba a bo-
rrarla frontera entre el arte y
la vida concepcidn caracteristi-
ca de Duchamp. Otro eje de
transmision fue el propio ex-
presionismo abstracto, a partir
del cual surgieron las primeras
personalidades del Pop el pin-
tor Robert Rauschenberg
(1925)". (23)

Existen algunos rasgos
basicos en la obra de Robert
Rauschenberg que dependen
de su biografia. Ningun otro
artista americano de su gene-
racion unié en su perscna dos
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Warhol. Liz. |965.

caras tan extremas de las rai-
ces artisticas; la pintura tradi-
cional y la universalidad de los
iNstrumentos expresivos

Para los ingleses, los artis-
tas norteamericanos represen-
taban un espiritu nuevo que
rebasaban las doctrinas de
Paris, y por ello, se establecen
vinculos entre Londres vy
Nueva York. A los comienzos
del movimiento en
MNorteamérica contaban con
gran influencia del “expresio-
nismo abstracto”. En esta
época  (1958-1963) nacen
grandes fundaciones y museos
en Norteamérica a causa del
sistema fiscal que permite re-
ducir las contribuciones a or-

ganizaciones, por lo cual el
movimiento artistico se con-
vierte en una aventura comer-
cial, desde el que deduce sus
donativos, hasta el que por po-
€as sumas quiere comprar una
obra del "Picasso del mafiana”,
al margen de todo buen gusto,
de aqui el culto a la novedad.
Por ello, Nueva York se con-
vierte desde los afos sesenta
en la capital del mas amplio
mercado de obras de arte.

Una de las grandes figuras
del arte “Pop” Andy Warhol
quien nace en Filadelfia en
1930 y muere en 1987, habién-
dose formado académicamen-
te, busca nuevas formas de ex-
presién al movimiento de los

sesenta, recrea las naturalezas
muertas dandoles importancia
y actualidad, lo que en aparien-
cia no lo tiene. Utiliza la seri-
grafia para lograr imagenes
{(objeto en serie), ademds de
los convinados en series alter-
nadas de gentes famosas como
Marilyn Monroe, Elizabeth
Taylor, Jackie Kennedy. También
hace peliculas con una sola se-
cuencia de accion intermina-
ble, y organiza “happenings”.

Warhol junto con el pin-
tor James Ronsequist son los
exponentes mas ilustrativos de
la aportacién fotogrifica entre
los creadores estadouniden-
ses. Su famosa lata de sopa
Campbells creada en el afo
[965. Los colores de las latas
pertenecen mas que nada al
campo de las variaciones por
la manipulacion de fotografias
en color, Warhol eleva lo mads
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Warhol. 129 die in jet (Plane Crash) 1962.

cotidiano al campo del arte.
“La idea artistica de Warhol no
es tan solo convertir el arte en
algo trivial y vuigar, sino trivia-
lizar y vulgarizar el propio ar-
te. No sélo incorporar al arte
los productos en serie y las in-
formaciones de los medios de
comunicacién, sino también
producir consecuentemente el
arte como un producto de
masas. VWarhol convierte lo in-

ferior en superior y viceversa:
hace descender al “arte culto”
elitista a los fondos de lo coti-
diano, mientras que los feno-
menos de la sub-cultura ad-
quieren dignidad para “ser pre-
sentados en sociedad”. (24)

I‘(

Una de las obras impor-
tantes de Warhol, es una pintu-
ra con un tema de muerte. Un
accidente de avion en Nueva

24 Osterwold.Jb.Pag., {67,

York, habia despertado la ins-
piracion artistica. La iniciativa
artistica de Andy Warhol fue la
foto del avidén destrozado, pu-
blicada en el periddico “New
York Mirror” el 4 de junio de
1962. Warhol proyecto sobre
fa pantalla la fotografia de
prensa en la que se ven las alas
levantadas del reactor, domi-
nando por completo el esce-
nario, y después la copio con
medios pictoricos. No sdlo to-
mo la imagen fotogrifica, sino
también el titular de aquel pe-
riodico, que comienza con
“129 DIE” en letras mayUscu-
las, y continda bajo la foto con
las palabras "IN JET!". En el
borde superior de la pintura
discurre el nombre del perio-
dico “New York Mirror” inclui-
das las fechas y el nimero de
publicacion.Warhol afiadié una
estrella arriba a la izquierda. La
fotografia, el nombre del pe-
ridédico y el ticular estan pinta-
dos sobre lienzo con pinturas
acrilicas.

En el cuadro "129DIE”
Warhol, no representa la reali-
dad directa, sino sirve de vehi-
culo intermedio entre la reali-
dad y el observador: una foto-
grafia de prensa sobre el de-
sastre que ha ocurrido un he-
cho.

Warhol y el pintor
Gerhard Richter fueron quie-
nes introdujeron la fotografia
en el arte y le concedieron su
legitimacién. En la utilizacién
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Andreas Feininger Nueva York, entrada de una discoteca. 1964.

de temas publicitarios algunos
fotdgrafos se anticipan a los
artistas “Pop”, como la foto-
grafa francesa Andreas Fenin-
ger con una serie de calles
norteamericanas con anuncios
gigantes.

Rolf Gunter D. a tipifica-
do el “Pop Art" del siguiente
modo: “El Pop Art” designa
por una parte romantizacion
de la vanalidad y por otra par-
te, la critica al mundo de con-
sumo que pone al descubierto
fa nivelacion de la vida la causa
de la produccidén masiva. Estos
aspectos quedan claramente
expuestos, por ejemplo, Ri-
chard Hamilton las obras de
“Pop Art” se concentran a me-
nudo en aquellos envoltorios
de articulos cuya configura-
cion grafica habia sido derivada
conscientemente del “Kitch”.

Debido a este proceso relativi-
zador que, en forma parecida
que en Dad3, estaba basado en
el principio de la parodia vi-
sual, el cardcter horrendamen-
te multicolor y primitivo del
envoltorio lograba ser estéti-
camente aceptable.”(25).

La fotografia no solo fue
un importante medio auxiliar
para el “Pop” algunas fotogra-
fias artisticas pueden conside-
rarse precursoras de este mo-
vimiento. Herbert Loebel con-
densd en sus fotografias diver-
sos carteles publicitarios o ro-
tulos de calles a larga distancia
con teleobjetivos para formar
composiciones que practica-
mente anunciaron la aparicion
del “Pop Art”. Ludger Gerdes
este fotografo recrea el “Pop
Art” en sus imagenes, donde
aparecen preferentemente,

25 Stelzer.Op Cit ,Pag, 152,

elementos de marcado caric-
ter consumista. Los objetos
adquieren como en las obras
tridimensionales, grandes pro-
porciones; a su lado, las perso-
nas, de pequenisimo tamafo,
resultan casi inexistentes o
simplemente ridiculas. Otro
gran fotografo es Robert
Hausser con una concepcidn
neodadaista que muestra la
desfiguracion de los carteles
publicitarios en series. En
obras de este tipo quedaba ya
plasmado en forma incons-
ciente el espiritu de la época.
El mundo resultd repleto de
composiciones creadas casual-
mente e interpretadas como
parodias a la crecida de bienes
de consumo. Sélo era necesa-
rio que los fotografos volvie-
ran a prestar atencion a lo ex-
puesto en escaparates. Pero a
diferencia de los surrealistas
quienes con tales objetos arti-
culaban unas visiones oniricas,
los fotografos del “Pop Art”
registraban mas bien las com-
posiciones de aspecto grotes-
co surgidas por fendmenos ca-
suales en los envoltorios de
mercancias. Las mejores oca-
siones para poder encontrar
tales motivos se daban en pai-
ses fuertemente industrializa-
dos con sus numerosas calles
comerciales y boutiques. En
Estados Unidos hubo fotdgra-
fos como Lee Freidlander que
se entregaba a la bisqueda de
tales motivos. En Europa
muestran parecido entusiasmo
por el escaparate como fuente
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Lee Friedla

nder. Chicago. 1966.

Les Krims. The static electric effect of Minnie on Mickey Mouse Balloons. [969.

de inspiracién, fotografos co-
mo Floris M.Neusiiss (este fo-
tégrafo se interesa por la foto-
grafia artistica de expresion li-
bre, en la década de los seten-
ta desarrolla los “nudogra-
mas”, las cuales son obras de
tamafio natural con siluetas de
desnudos, y mds tarde también
con personas vestidas. Neu-
suss se ocupod tanto en forma

tedrica como prictica las rela-
ciones entre fotografa y arte).

El principio “Pop” de la
parodia al deshudo, lo manejé
Les Krims ya se habia conver-
tido para él en estereotipo de
un fetiche erdtico al fotogra-
fiar una “Pin-Up girl”. En con-
secuencia, colocd una mucha-
cha desnuda en su cabeza una

careta del raton Miguelito, en
una postura natural delante de
una pared de la que repetia la
imagen de los comics para ni-
fios. La seleccidon del motivo
como la repeticion de éste se
encuentran aqui en consonan-
cia con el “Pop Art”.

El fotomontaje influyd
mucho en el “Pop”, Robert
Heinecken monté con diferen-
tes fotografias de diversos ob-
jetos - fetiche. Ejemplo: acce-
sorios de coches) cuatro figu-
ras femeninas, cada una de
ellas coronadas por un rostro.

Sus temas principales son
los impulsos y formas de com-
portamiento elementales del
ser humano, como la sexuali-
dad, la violencia o la compe-
tencia social. A veces combina
fotografias de tema sexual con
imagenes provenientes de la
esfera social o politica, ponien-
do en evidencia las relaciones
que existen entre el compor-
tamiento colectivo y el indivi-
dual. Heinecken utiliza los mé-
todos visuales de la publicidad
para conferir a sus trabajos el
mismo alcance al nivel sub-
consciente. Alternando entre
color y blanco y negro, entre
imagen y contorno. El se sirve
de los mismos signos que la in-
dustria publicitaria, con cuyos
trozos compone muchas de
sus imagenes. La técnica foto-
grifica en los montajes “Pop
Art” sé combinaba con dife-
rentes procedimientos de con-
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Ralph Gibson El sondmbuto. 1968,

figuracion grafica como en el
ser de “collages” de R. Hamil-
ton,“cosmetic studies”, con las
mejores aportaciones para una
configuracién la hicieron los
fotdgrafos que eran grafistas
como Richard Schubert y la
norteamericana Betty Hahn
influenciados por el “Pop Art™.

Ella ampliaba sus fotografias
sobre lino fotografico y como
formas, completaba sus obras
con bordades. En su composi-
cion “calle con arco iris” se
afiaden los bordados en el ar-
co iris, tejados y en la linea di-
visoria de la carretera.

Una mezcla de elementos
“surrealistas” y “Pop Art”, se
ve en la obra fotogrifica de
Ralph Gibson, realizados como
obra Gnica. Detalles de la reali-
dad son compuestos para
crear situaciones maravillosas,
convirtiendo a los objetos re-
tratados, a pesar de su vani-
dad, en algo misterioso. Gibson
concentrd primeramente su
trabajo sobre la fotografia en
blanco y negro, con una predi-
leccidn especial por el film de
grano grueso, lo que da a sus
fotos un caricter mas bien
grafico. Utilizaba preferente-
mente el gran angular, con el
fin de aumentar la dinamica y
la tension de la imagen, me-
diante distorsiones del espa-

5.2 El Op Art en la Fotografia.

n Estados Unidos se

manifiesta una nue-

va tendencia el “Op
Art” (abreviatura de “Optical
Art”,Arte Optico) como reac-
cion al “Pop Art”, es una ten-
dencia formalista (forma y co-
lor) tiende a materializar geo-
métricamente las sensaciones
opticas determinadas por los

especticulos de |a vida moder-
na en las ciudades. Es una va-
riante de la pintura abstracta
geomeétrica, sus obras bidi-
mensionales o tridimensiona-
les estdticas pero que poseen
efectos de caracter dptico. En
sus obras el movimiento no es
real sino ilusorio, ya que pro-
viene de toda una serie de

26 Marchan, tbidem. Pag,46.

cio. La difusidon de la vanguar-
dia artistica del “Pop Art” con
la vuelta de la realidad a la pin-
tura se vuelve a reconocer la
interpretacién de lo real como
arte lo cual llevé a admitir la
calidad artistica de una foto-
grafia y la difusion de la misma
como medio artistico.

“El repertorio iconografi-
co del Pop se ha insertado en
un sistema de temas conven-
cionalizados que no ha depen-
dido del mismo arte, sino de
las sociedades que esta ha
aflorado. Ha tematizado diver-
sas convenciones iconogriaficas
siguiendo diversos parame-
tros. En el Pop lo prefabricado
de las sociedades industriales
se convierte en el tnico con-
tenido temdtico de sus obras”.
(26). Demostrando de esta
manera que la pintura vuelve a
reconocer a la fotografia como
medio de expresion de las so-
ciedades por convencionalis-
mos implicitos en la iconogra-
fia “Pop”.

efectos derivados de ta incapa-
cidad de la retina humana. Con
impresiones cromaticas y es-
tructurales en movimiento rit-
mico. El “Op Art"” desecha lo
espontaneo y la improvisacion.

Los inicios de esta ten-
dencia estilistica pueden en-
contrarse ya en la Bahaus, pe-
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Fotografia de Victor Vasarely, Sin fecha,

ro sdlo después de la Segunda
Guerra Mundial, Victor Vasa-
rely (1933-1997), Bridget Riley
y Jesus Rafael Soto crearon la
base experimentalmente fun-
dada de este estilo. Los artistas
practicantes -del arte cinético
han anadido “Op” procedi-
mientos mecdnicos que ponen
en movimiento formas colo-
readas luminiscentes. Y en
1964 recibieron la etiqueta de
“Op Art”, utilizada por un pe-
riodista de la revista “Time”
tras la exposicién “The Res-

onsive Eye” realizada en Nue-
p ¥
va Yorle.

En 1960 se constituye en
Paris el Group de Recherche d
" Art Visuel (el G.RAV), que
se disolvié en pocos afios. En-
tre sus miembros estaban:
Garcia Rossi, Le Parc, Morellet,
Stein y Sobrino. Realizan activi-
dades en relacién con el movi-
miento y como equipo desa-
rrollaron una serie de obras en
las calles de Paris que implican
a transelntes en la accion.

Crean un sinfin de objetos cu-
ya finalidad es producir movi-
miento. Para Julio Le Parc la fi-
gura geométrica es esencial,
ayudada por el color para con-
seguir un efecto mds agresivo.
Entre 1958-1960 Le Parc reali-
zé solamente obras bidimen-
sionales dentro de la modali-
dad del “Op Art”,

En Inglaterra, B. Riley cap-
ta perfectamente la nocién di-
namica en su obra “Corriente”

de 1964.

Victor Vasarely empieza a
trabajar en las primeras expe-
riencias en torno a los afios
30’s. Pero es en 1950 cuando
su obra se vuelve completa-
mente abstracta, ya dentro de
esta tendencia “Op”.

Realizé obras usando ni-

camente blanco y negro, pue-
den distinguirse tres tipos de
realizaciones. En primer lugar
se encuentran los fotografis-
mos, obras basadas en el em-
plec de la fotografia. El artista
realizaba pequefios

dibujos

franco Fontana Puglia 1971
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Distintos tipos de ilusion optica. Sin fecha,

constituidos por lineas perfec-
tamente paralelas y después
los aumentaba por procedi-
mientos fotograficos.

En segundo lugar apare-
cen las obras * profundas cinée-
ticas” que consisten en super-

poner dos o mds fotografis-
mos pintados en planchas ple-
xiglds, colocados de manera
que entre cada uno de ellas
quede un espacio de unos cen-
timetros. En este tipo de
obras, la sensacién de movi-
miento se obtiene gracias al
desplazamiento del especta-
dor.Y, por dltimo, se hallan las
“unidades plasticas”, " “blancos y
negros”, que son pinturas en
las configuraciones como el
cuadrado, circulo, rombo vy
elipse y empieza a introducir el
color, constituyen los elemen-
tos basicos de sus composicio-
nes.

Con la difusion generali-
zada de esta tendencia apare-
cieron también tendencias pa-
recidas en la fotografia. EI“Op
Art” pasaba por el “objet trou-

« ve'. Uno de los pocos resulta-
. dos asi obtenidos se debe a

Herbet Rittlinger, quien en un
viejo tejado descubrié una

\ ' muestra con estructura al esti-
*1 lo “Op Art”. El camino para
» obtener el “OpArt” en la foto-

grafia se basaba en el montaje
sdndwich (en fa que se sobre-
ponen dos negativos para am-
pliarlos conjuntamente), en el
cual se empleaba una determi-
nada trama, con gran inventiva,
esta forma de trabajo la ensa-
yo para una serie de desnudos
Zdnekvirt quien en su calidad
de grafista ya habia creado di-
versas muestras. Esta serie es-
taba creada de forma tan am-
plia, que fue suficiente para

ilustrar un libro. Para aquellos
fotografos que no tenian la ha-
bilidad para confeccionar sus
tramas, algunos fabricantes
lanzaron al mercado negativos
y diapositivas en tramas varias,
también era posible proyectar
la trama escogida directamen-
te sobre el cuerpo de la mode-
lo o de cualquier objeto.

Surgen experimentos
técnicos, que el “Op Art” utili-
za, el fotdgrafo Jager Gottfried
se ocupd de una variante de la
optica multiple, inventado ya
en 1854 por Disdéri para re-
tratos sucesivos, para lo cual
empleo una cadmara de diafrag-
ma muitipie. En lugar de efec-
tuar fotografias aisladas, jager
empled esta camara especial-
mente inventada por él para la
exposicion simultanea de una
trama de puntos de fuz. Me-
diante la superposicion de cua-
dros aislados de este objeto
luminoso, surge una composi-
cién muy parecida al “Op Art”.

Técnicamente es muy
simple, ya que se emplea el
principio de la cdmara de dia-
fragma de agujero (cimara os-
cura.) De esta forma confec-
cionan placas con diversas dis-
posiciones de diafragma de
agujero. Numerosas variantes
de estas fotografias se ha con-
seguido cambiando el nimero,
la distribucion, la forma y el ta-
mafio de los diafragmas de los
agujeros, la amplitud del obje-
to, el tiempo exposicion asi
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como el material fotogrifico
empleado.

Franco Fontana, autodi-
dacta, es uno de los fotdgrafos
que estdn en esta linea del “Op
Art”, siendo el color y la su-
perficie la base de su disefio
fotografico. Durante los afos
setenta, su tema principal fue
el paisaje, que reducia a estruc-
turas abstractas.

Su composicion es rigu-
rosa y mederada, el briillo y Ia
intensidad de color le oponian
un contraste; un principio
creativo que aplicaba a diferen-
tes temas. Su trabajo de simpli-
ficacion y ordenacion de los
datos de la realidad. Libera de
accidentes indtiles las formas
mds simples, las zonas de color
mas uniformes, para desembo-
car en una imagen mantenida
en una justa armonia mediante
pocas lineas y pocos tonos. Es
el triunfo del trabajo sobre la
forma a través de la forma.

Edward Weston escribia
Es estipido decir que el color
matara al blanco y negro. Se
trata de dos medios distintos,
con objetivos distintos. No
pueden en absoiuto hacerse la
competencia, yo creo que es-
taba en lo cierto fa forografia
en color plantea al fotégrafo
desafios y soluciones exclusi-
vas para el colar”, es el caso
de Franco Fontana las masas
de color y la ubicacién exacta
del punto de toma consiguen

que en las imagenes domine la
estructura.

En el paisaje de Franco
Fontana forma una serie de
bandas sencillas y abstractas
de tono y color, la luz aplana la
imagen ocultando asi fa textu-
ra y el modefado, la escena pa-
rece desarrollarse en un solo
planc. Solo la cambiante es-
tructura granular del suelo da
una idea de la distancia y el ta-
mafio.

Con la introduccién de
sombras en algunas de sus fo-
tos consigue dar un interés y
variedad a una composicion
muy sencilla, paisajes en los
cuales se produce una divisién
horizontal, paisajes semiabs-
tractos, lineas paralelas sepa-
rar bandas coloreadas el punto
de vista y el dngulo son decisi-
vo.

En los afos 80’s Vasarely
publica el libro “Paesaggio Ur-
bano”, con Franco Fontana pu-
blican “Photoedition No.3"
Edicion de una obra en blanco
y negro en “Contact”, libro de”
Lustrum Press” de Nueva
York, colabora con linea Italia-
na. Publica “Fotografie”, edita-
do por “Galleria Il Diaframma”
de Brescia.

En estos afios varios mu-
seos y galerias manejan traba-
jos de fotografia “Op Art” co-
mo en el International Mu-
seum of Modern Art de San

Francisco, en la Canon Gallery
de Amsterdam, en la Cémara
Oscura de Estocolmo y en las
galerias Il Segno de Bérgamo.

Los fotografos de esta
corriente se sirven de la es-
tructura ¥ los colores para
crear, que ve la camara desde
un punto de vista normal, sin
acercarse mucho. También
usan tomas lejanas con teleob-
jetivo que transforman las on-
dulaciones del terreno en ban-
das de color. A veces de explo-
siones largas desde un vehicu-
lo en marcha para destruir el
detalle. El aplanamiento de la
perspectiva basta para ocultar
o disimular la realidad, sobre
todo si 1a nitidez es general y
no hay referencia de tamafo ni
distancia.

LAS CLAVES DE ESTE
PERIODO SON:

Preocupacion por los
aspectos visuales.

Apdcope de “Optical Art”,
literalmente arte optico.

Su fin es producir puros
impactos en la mirada del
espectador.

Basado en los experimen-
tos de la Bauhaus.

Expresién de movimiento
y dinamismo

Uso de formas geométricas
y colores.
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a Fotografia ha invadido el

mundo, sin embargo, en mu-

chas dreas artisticas no se ha
estudiado a la Fotografia Artistica lo
suficiente como para ser conocida,
como en el caso de la pintura.

Desde el dia de su invencién asi
como durante su demostracion pd-
blica. Origind diversas controver-
sfas, las cuales fueron debidas princi-
palmente al impacto que causa en el
receptor el ver una imagen en foto-
grafia que resulta impresionante-
mente apegada a la realidad. En este
sentido, desde sus principios, la
prictica fotogrifica fue acremente
criticada, principalmente por los ar-
tistas, quienes la descalificaban co-
mo arte argumentando que, para
crear obras que fuesen considera-
das como artisticas, estas tenian que
ser realizadas por la mano de un ar-
tista, y no por medio de una maqui-
na. No obstante, una de las mas im-
portantes ventajas derivadas del uso
adecuado de la cdmara fotogrifica,
que si tuvo una rapida aceptacion,
fue la facilidad de reproducir fiel-
mente imdagenes de personas, ani-
males, objetos, lugares, aconteci-
mientos, etc. A tal grado que, a lo
largo de los dltimos 150 afios, se han
producido una gran cantidad de fo-
tografias muchas de ellas ahora con-
sideradas como obras maestras, sur-

gidas de grandes fotografos, los cua-
les, hoy por hoy, son también consi-
derados como auténticos artistas.
De esta manera la Fotografia entré
a formar parte del mundo de las
imagenes.

La Fotografia en virtud de que
nacié en un mundo de imdgenes
preexistentes a ella, ha sido un refle-
jo de las artes de la representacidn.
Y con ello ha sido influida por el
modo de representacion.Y con ello
ha sido influida por el modo de re-
presentaciéon pictarico, sobre todo
si se tiene en cuenta que la capital
de Francia al inicio de la Fotografia
era el centro del arte occidental. In-
merso en este mundo la fotograffa
marco desde sus inicios su distin-
cion de la imagen hecha a mano: pin-
tura, dibujo, grabado. Este momen-
to historico es personificado por el
arte fotogrifico con la especificidad
primera de su naturaleza técnica.

La vocacién de la Fotografia
como imagen, expresa el cardcter
investigador, creativo y pléstico de la
Fotografia.

La luz es el medio del fotdgra-
fo, del mismo modo que los colores
al éleo son los del pintor. Un artista
debe conocer las propiedades de la
pintura para plasmar ideas vivas so-




CONCLUSIONES

bre la tela. De modo parecido, el fo-
tégrafo debe conocer las caracteris-
ticas de la luz para crear una foto-
grafia.

Un fotégrafo muchas veces no
se fija en algo concreto; es una sor-
presa lo que lo rodea porgue el
efecto depende de la luz, de la rela-
cidn de los colores y de las formas
en el espacio. Ademas es necesario
disponer de un marco que destaque
una zona u otra. Esta es una de las
principales diferencias entre ser pin-
tor y fotégrafo trabaja: el pintor em-
pieza su obra en una tela desnuda,
mientras que el fotdgrafo trabaja en
“una tela ya pintada”. Por tanto, es
preciso dotar al conjunto de un
marco apropiado para ordenar o
que ya existe. Todo esto va unido a
pensar y a sentir no es una técnica.

La Fotografia suele aprovechar-
se de anteriores experiencias visua-
les de algunas tendencias artisticas
ya pasadas, sin embargo se demues-
tra en que consiste el campo artisti-
co de los fotografos, en este contex-
to, algunos fotografos de forma real-
mente consecuente se dedican a un
solo tema como paisaje, retrato, etc.
Aunque casi por regla general, en la
obra de los fotografos famosos se
aprecian diversas dreas tematicas

También cabe mencionar que
todas estas corrientes artisticas van
unidas bajo ciertos parametros, es-
tan dirigidas hacia una sola meta el
nacimiento de una nueva realidad fi-
gurativa que nos es desconocida, pe-
ro que llevamos dentro el llegar al
logro de la obra a través de las eta-

pas que debemos volver a descubrir,
de un proceso incesante de meta-
morfosis.

Unificando opiniones de dife-
rentes autores podemos decir que
la Fotografia capta, selecciona y
transforma una parte de |a realidad.

El acercamiento directo con la
realidad que conlleva la foto produ-
ce un impacto en la comunicacion,
No se puede desprender de los he-
chos reales que este medio, mejor
que cualquier otra forma de arte,
representa. Mientras un cuadro por
mads impacto que deje al espectador,
lo mueve a pensar en situaciones ar-
tificiales las cuales pueden ser atri-
buidas al artista.

Es un hecho, no solo nos
muestra detalles, sino también as-
pectos de un objeto que escapan a
nueastra atencién.

La Fotografia ha influido tanto
en el mundo de la imagen que mu-
chos pintores, se basan en la foto
para crear pintura. Algunos la utili-
zan para el efecto de distanciamien-
to cuando esta se combina con las
pinturas disefiadas. También las usan
porque la imagen fotogrifica, por
mas imprecisa o borrosa que sea
siempre da la impresidn al especta-
dor de que esta viendo {a verdad, de
algo que realmente sucedio. Aunque
la imagen sea la pintura de una pro-
yeccion fotografica que se tomo de
otra fotografia, sigue siendo la huella
hecha con luz de algo real y tangible.
En cambio la pintura, por mas realis-
ta y precisa, por mas detallada que
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sea tiene menos credibilidad por dar
la impresién de que es una inven-
cién del pintor.

Competir con los pintores no
es la mision de los fotégrafos, esta
concepcion les ha permitido hablar
su propio lenguaje. La fotografia es
directamente proporcional a nues-
tro tiempo, multiple, rdpida, instanta-
nea. Precisamente porque es asi de
facil, llegard a hacerse dificil. Todos
hacen fotografias, todo el mundo
puede copiar modas o estilos. Solo
una visién, he ahi lo Gnico que es
preciso poseer.

Al filo de los sesenta, la nocién
del descrédito de las vanguardias ar-
tisticas se convirtié en uno de los
principales temas del debate cultu-
ral. Se produjo una toma sibita de
conciencia al considerar que el arte,
por si mismo, era mucho mas rico y
complejo, y se eliminaba todo lo que
podia hacer referencia o afectar al
contexto social y economico. Las di-
ferentes vanguardias artisticas ope-
raban con una voluntad de penetrar
el futuro puesto que la idea funda-
mental era la del proyecto, construir
la “utopia” de un mundo deseable.
La novedad, aquello que podia pre-

sagiar ese futuro, era uno de los
principales valores que entraban en
juego.

En los afios setentas cuando se
hizo patente, tanto en el ambito ar-
tistico estadounidense como en el
europeo, la cristalizacion y difusion
de un nuevo arte, de unos nuevos
comportamientos o si se quiere, de
una nueva manera de entender arte
y visa. Nuevos escenarios: la calle, el
desierto, etc., es decir cualquier lu-
gar de la naturaleza pasé a rempla-
zar los lugares habituales del arte.
Los medios tradicionales parecian
no ser ya los apropiados para ser
mensajes en si mismos.

A fines de los setentas, se ha-
bian dado algunas manifestaciones
en los que los nuevos comporta-
mientos artisticos parecian exigir
para el arte aquella libertad nace el
“Land Art”,“Arte Povera”, etc.

En la década de los ochentas
por lo que al arte se refiere, la pér-
dida de la idea de vanguardia, Iz con-
fianza en el valor intrinseco de |a
disciplina, y una libertad en el uso de
cualquier estilo, le sitian en una
multiplicidad de perspectivas.
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