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Introduccion

Hoy en dia se le ha dado mayor interés a Ia fotografia digital, debido a que
ios medios tecnoligicos permiten crear de manera rapida las imagenes. La
fotografia digital tiene el impacto de la tecnologia que es un reflejo para la
sociedad y la cultuira actuales.

Contraric a esto, el propésito de este trabajo s regresar a las formas tradicio-
nales, sin que eso signifique un retroceso en el conocimiento, sino mas bien
revivir lo que queds en el pasado para sentir su nostalgia asumiendo los valo-
res tradicionales con una nueva forma de representar la naturaleza; haciendo

uso de las nuevas herramientas fotogrificas.

La subexposicion ylo difiso comolo expresaban de forma natural en sus imége-
nes los fotégrafos pictorialistas, ahora son elementos para la expresion plastica.

El objeto de esiudio tedrico de esta investigacion —como se sefiala en el subti-
tulo de Ia presente tesis— es el de mosirar al lector interesado en este tema,
una revision historiografica tanto de la fofografia pictorialista, que es la he-
rramienta de trabaio de 1a propuesta, como de la naturaleza muerta, que es el

motivo de la misma. Ambos se abordan desde un enfoque creativo actual.

Por otra parte, el objeto de estudio practieo consiste en evocar 1a fotografia
pictorialista, rescatande el valor visual de las imagenes antignas, para

recontextualizardas en el medio cultural actual con el fin de conservar su vigencia.

17 Introducclén



13 Introduccidén

En el primer eapitulo se habiara de los procesos creativos y las técnicas que
mejoraron la calidad de 1a produccion de imagenes y la ideclogia de los prime-
ros artistas fotdgrafos, puesto que la historia de la fotografia muestra que se
probaron con regularidad experimentos muy sorprendentes, dice Aaron Scharf,
con objeto de hacer el procedimiento fotografico més sensible a las necesidades
del artista.

En este sentido, 1a etapa que tiene contenida al pictorialisme esta relacionada
con todo aquello que se reprimid, enfatizando gue el poder residia en la crea-
tividad y la imaginacion. Pero también tenfa suJado cientifico, yaquelaevolu-
¢ién de la técnica fotografica ast lo requeria. Lo que se ha hecho, ademés, en
este trabajo, es apoyar la idea de que el arte no se puede limitar sélo en bases

cientificas sin pasar por una experiencia emocional.

El tratamiento del trabajo experimental es pictorialista desde el punto de
vista conceptual, pero €l tema es la naturaleza muertg, --como se dijo ante-
rormente— porlo ¢ual, en el segundo capfiiulo se enunciara la evelucion del

término naturaleza ruerta, en un recorrido a través de los siglos xv al xx,

haciendo mencién de sus caracterfsticas y sus subgéneros.

Pdgina 15,
John

Constable,

Girl with Doves,
after Greuze,
1831,

Péginas 18y 19,
Clande

Monet,
Morning

with Willows,
1916-1926
Gleo sobre tela;
200 x425cm



En el tercer capitulo se revisaran de manera comparativa los procedimientos
técnicos de la fotografia pictorialista y los medios de los que se ha apoyado
esta investigacién para crear las imagenes ciiya obtencidn es el nicleo del ca-

pitulo siguiente.

Para finalizar, en el cuarto capftulo se hablara de la importancia que tienen
los objetos desde un punto de vista poético para introducir al espectador en
ese ambiente, v a su vez, despertar su interés por los objetos cotidiancs, ma-
nipulados con el efecto de difusidn, que podra ver en el portafolio con las

imagenes de naturaleza muerta al término del mismo.

e -

i
4

19 Introduccion
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Baron Adolph De Meyer;
Hydrangea, 1908, Fotoprabado







ibidem,
p. 98.

Martin

Heidegger;
Arze y poesta,
Hildertin

y la esencia
de Ia poesta,
p 139

Prélogo

Fs conveniente, antes de adentrarse en el primer capitulo, que se aborde
brevemente una revision de los términos que se emplean con el fin de que el
lector comprenda cual es la acepcién que se maneja de los mismos; gue pue-
den ser diferentes o antagénicos a los de diversos autores, pero desdela pers-
pectiva de esta investigacion son el perfil y la motivacién conceptual que la
sustenta.

El arte, El arte es la revelacion de la esencia de las cosas. “Cuando se exirae
lo eterno de lo transitorio™,* en donde el objeto representado deja de ser
imitacion para convertirse en expresion, puesto que sélo el arte puede develar

¢l valor subjetivo de lo que conocemos.

” 86lo por el sentimiento debéis comprender el arte; y sélo de este modo se
alcanzar4 el equilibrio de fuerzas de vuestra aima”.* En este sentido la fina-
lidad del arte serd brindar placer espiritual, es decir que el arte también esla
revelacién del espiritu de su creadory el artista es un poeta y un hombre que
siente més vivamente que los demas hombres, por lo tanto, el arte es el que
mana del alma de] artista porque saca fuera de s{ sus ideas y expresa su inte-

rior, ve y siente desde dentro.

El artista. El artista es un poeta, como se dijo, al cual se le encomienda que
las cosas permanezcan o trasciendan en el tiempo sacando la esencia de las
cosas, paralo cual, debe “habitar poéticamente” ... y ser tocado por la esencia

cercana de las cosas”.?

1

Charles
Baudelaire,
Salones

¥ otros escriios
sobre arte,

p 361

25 Prélogo



26 Prélogo

“El artista, es decir especialista, hombre apegado a su paleta, ... se interesa
por el mundo entero; quiere saber, comprender, apreciar todo. ... La curiosi-
dad puede ser eonsiderada como el punto de partida de su genio. ... Disfruta
en ¢l mas alto grado ... de Ja facultad de interesarse vivamente por las cosas,
incluso las més triviales en apariencia ... ¥ de ... ser singero sin ridiculo. ...
Estar fuera de casa, y sentirse, sin embargo, en casa en todas partes; ver el
mundo, ser el centro del mundo y permanecer oculto al mundo. ... Es un
observador ... que ... vive en una sociedad encantada de suefios pintados so-

bre tela ... y ... admira la eterna belleza”.+

Por 1o tanto, “el artista que no sabe traducir un sentimiente mediante un
conjunto de materiales no es un artista, debe extraer Ia metafora y Ia alego-
ria de la naturaleza. ... El artista, el verdadero artista, el verdadero poeta, no
debe pintar mas que segtn lo gue ve y lo que siente. Debe ser realmente fiel

a su propia naturaleza”.s

La obra de arte. "El arte estd en la obra de arte”.* La obra de arte es
nombrada asf cuando aquellos que la experimentan la gozan. Es “aquello
que da a las cosas su permanencia y sustantividad v que al mismo tiempo es

la causa de 1a forma con que nos apremia sensiblemente”.”

La cbra de arte es posible cuando el artista logra sacar del ente —la cosa— el
ser que descansa en su esencia. En sus manos rescata y resalta el ser del ente
gue sobrepasa su utilidad material y se vuelve necesario al espiritu de quien
lo contempla v admira, ¥ al mismo tiempo as ta "operacién creadora de Dios,
... que es ... distinta del hacer de un artesano”.® porque lo que la obra de arte

10§ Provoca es una multiplicidad de sensaciones.

Como dice Schelling, “nos pareceri excelente una obra de arte, en 1a medida

Charles
Bandelatre,
ap. cif,,

PP 356359

Ehidem,
p. 235

Martin
Heidegger,
op. Cit.,

p 38

fhidem,
p 50

fbidem,
p. 34



10
Din Galiin,

EWJ
Schelling

o ¢l arte divino,
pp 13,47

11

P 105

Raymond
Cognia,

El romanticismo,
p. 66,

i3
ibidem,
p. B4

en que se nos muestre en ella la fuerza no falseada del poder creador y la

actividad de la naturaleza”.?

La naturaleza y el realismo. Naturaleza es el “... lugar donde todas las
contradicciones son superadas y retornan a la unidad. ... El arte ... es donde
se funden naturaleza y espiritu de una forma viva. Lo vivo es garantia de
perfeccion ... y ... el que no es capaz de ver la infinita vitalidad que brota dela
naturaleza puede ser considerado como un ciego, porque sdlo ve la

superficie”.*

“La naturaleza es asi un gran artista que se expresa en la muliitud de sus
rostros, pero no tiene consciencia de ello, no es reflexiva. Por eso el péjaro
puede entonar musicas divinas; el espiritu interior del absoluto se manifies-
ta gradualmente en todo, y culmina en ese desarrollo final de 1a naturaleza

gue es el hombre, donde se hace consciente v final el proceso™. "

En la primera mitad del siglo xix, es decir, antes de que existiera 12 fotogra-
fia, la naturaleza fue el prineipio fundamental por medio del cual et arte se
debia renovar con el respeto a la realidad y un acuerdo entre el hombre y lo
guele rodea, ... "de donde se podia desprender una poesia infima ... de enter-
necida indepertdencia entre ¢l hombre yla natoraleza”.=

A mediados del siglo xix, —va con la invencidn de la fotografia “que dio al
hombre la impresion de que podia inmovilizar el instante y conservar una
imagen estrictamente exacta”®— los pintores se vieron obligados a pintarla
vida tal como es y se volvieron més interesados por los hombres que por la
naturaleza en si, pero al finalizar ese siglo y adentrarse ya la “era moderna”,
la posicién del artista en la sociedad fue la de proclamar la libertad indivi-

dual para inventarse su propia técnica de trabajo y entonces ya no se trataba

9

Schelling,
La relacidn
de las aries
Figurativas
con la Naturaleza,
p-40.
Citado por
Xavier
Rabert

De Ventés,
Teoria de tn
sensibilidad,
P44

27 Prélogo
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14
ibidem,
p 8o

de representar a la naturaleza con exactitud, sino por la manera de sentir del

artista, como afirma Baudelaire.

“En la medida en que se Hegaria a comprender qite la fotografia estaba en
contradiccion con la obra de arte, facilitar{a la demostracién del valor espiri-
tual de dicha obra y permitiria, por comparacién, demostrar que el coadro
existe mucho més en funeidén de la aportacién del pintor que de la represen-
tacién exacta del mundo real”.»

Lo estético. Fstética es lo entendido como la apreciacion desinteresada o
percepiual de las cosas. Se hace referencta a Friedrich Kainz cnando se dice
que lo estético es todo aquello que despierta ia sensibilidad del hombre y su

vivencia de la contemplacién de lo sublime.

La idea de experiencia estética proviene del placer de quien contempla lo
que le deleita 0 conmueve, lo mismo que le atrae y fascina por sus cualidades
de representacion y a su vez llena su espiritu de un modo agradable y libre de
interés practico.

Laverdadylabelleza. Enlaetapa del pictoriolismo, —que esla det llamado
naturalismo o lairanscicién del romanticismo al reatismo-- 14 idea de verdad
correspondia a la de belleza, que evidentemente se derivd por la invencion
de la fotografia que reveluciond al arte, precisamente porque Ia imagen

fotografica es lo mas semejante a la realidad.

“La verdad yla belleza son lo mismo ... para el fotografo, ... para el pintor y el
escultor. El pintor piensa que su ojo es como una camara fotografica que
registra la naturaleza v, a su manerala fija, como la imagen fotografica se fija

por medio de la quimica. ... No cabe duda de que el fotbgrafo ha de ser tan



i8

Paolo D"Angelo,
La estdtica

del romanticismo,
p-BL

19

E. H. Gomabrich,
Ideales e tolos,
p. 147

Paole D Angelo,
op. ¢,
p 162,

21

op. ¢it.,
p. 39

inventivo como el pintor, y que debe tener en su mente, en primer lugar, un
cuadro compuesto por su imaginacion., ... El arte, dicen ellos, es belleza, yla
belleza es verdad en su realidad material. 8 vemos }a verdagd en la fotografia,
y sila verdad, en su forma externa, seduce al vjo humano écémo puede, en-
tonces, dejar de ser belleza? ¥ si se encuentran en ella todas las caracteristi-

cas del arte, Zcémo puede dejar de ser arte?”s

La belleza se crea cuando se le da apariencia agradable alo ordinario y por
lo tanto “Ja belleza, ... no existe por sf sola, ... sino que estd incorporada a
algGn objeto fisico™.* De acuerdo con Baudelaire, “... o bello es siempre,
inevitablemente, de una doble composicién, aungque la impresion gue pro-
duce sea una. ... Lo bello esti hecho de un elemento eterno, invariable,
pero ... circunstancial ... por ... la época, la moda, la moral, la pasién. ... La
parte de belleza eterna solamente se manifiesta con el permiso y bajo la

regla de Ia religion a la que pertenece el artista”. >

“La belleza transfiere a las cosas una vida divina y eterna, es una revelacién
de Dios en la apariencia esencial de las cosas”.® “Puesto que la perfeccién
no pertenece a la humanidad sino tan sélo a Dios, y ya que nada puede ser
concebido por el hombre excepto lo que pueden captar los sentidos, seglin
Gombrich, el Todopoderoso ha impreso en el hombre una idea visible de

perfeccion, ¥ esto es lo que Hamamos Belleza®.»

“No hay una sola belleza sino, en Gltimo término, tantas formas de belleza

cuantas obras de arte haya™ =

“Verdad y belleza, asi como bondad y belleza, numea se comportan como fin y me-
dio; més bien son una misma cosay séloun espiritu arménico—armonia=verdadera
ética— siente realmente la poesia y el arte” >

Scharf,
Arte

¥y fotografia,
p. 160

15

Frondiz,

4 Qué son
los valores?,
p. 15

17

Charles
Bandelaire,
p.351

20 Prélogo
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22
Tiidem,
p.39.

p. 51

24
fhidens,
P B3

Lo feo y 1o bello. “El arte o lo bello es la filtima manifestacién del hombre
donde todas las contradicciones se resuelven”.?* Y sise resuelven se armonizan
de forma sublime, pero no s6lo lo bello es sublime, sino también lo feo o lo
grotezco elevado a esa categorfa. “éHasta lo mas horrible es bello y arte?”>
“Cuando ... se ... muestran las bellezas que alberga cualquier fealdad”.2+

“La totalidad es lo bello, la fusién Giltima de todo con todo y cada una de sus
partes” ... pero en la verdadera obra de arte no existen bellezas aisladas;
s6to el conjunto es bello. ... Aqui el individuo apenas cuenta por si mismo; el
conjunto entra en su tugar, y lo que no seria bello por si, resulta bello porla
armonia del conjunio”.” “... Dice Schelling que todo es belleza considerado
desde el punto de vista de la totalidad; 1o perverso, lo feo, en cambio, Io mis-
mo qute el error y lo falso consisten en una simple privacién y sélo tienen que
ver con la contemplacién temporal de las cosas. ... Al no admitir ningn co-
mienzo para lo finito, ... se ... pone lo imperfecto junto a lo perfecto desde la
eternidad, es decir, ... se ... pone ya como perfeccion. ... Propiamente no ha-
hria nada feo, sélo hay que saber adoptar el punto de vista de la infinitad,
elevarse a una altura suficiente como para poder divisar todo desde la cum-
bre como un conjunto en armonfa dende lo oscuro realza lo claro y lo menos

hermoso a lo més bello”.#

Lo sublime. Se hace referencia a lo sublime “cuando doy un sentido elevado
a lo comtin, un aspecto misterioso a lo trivial, la dignidad de lo ignoto a lo
conocido, una apariencia infinita a lo finito” > es decir que lo sublime es
helleza y esté relacionado con todo lo elevado y noble. “En la tension entre
finito ¢ infinito se explicarian los conceptos de belleza y sublime; aquelia que
es incorporacién de io infinito en lo finito, se expresa perfectamente en la
obra de arte como sublimidad; la otra, que es incorporacion de lo finito enlo

infinito como belleza” 22

P2

{bidem,
P71

27
Thidem,
p p. B2-85.

Novalis,
Framumenti
Logolegici,
n. 105,

cn dpera
filosdfica,
cit. I,

p. 484,
citado por;

D"Angelo,
op. cif.,
p. 91

IHa Galin,
op. o,
pp 75776.
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EH
Gombrich,
op. cit.,

p. 151

La poesia, Poesia es "¢l nombrar que instaura el ser y la esencia de las
cosas; no es on decir caprichoso, sino aguel por el que se hace piiblico todo

cuanto después hablamos y tratamos en el lenguaje cotidiano” =

La poesfa, dice Schiller, posee dos condiciones: “tiene que elevarse por encima de
loreal y permanecer dentro delo sensible”, porlo tanto, 1a poesia es en s{ el discur-
so del arte. “La poesia es como un suefio”,* es decir, despierta la apariencia delo
irreal, sin embargo eslo contrario puesto que el poeta lo hace real alos demés. El
poeta “posee lasenstbilidad para lo que es peculiar, personal, desconocido, miste-
rioso. ... £s 1a sensibilidad para aquello que ha de ser revelado. Representa lo
irrepresentable, Ve lo invisible, percibe lo imperceptible. ... Las cosas suceden en
su Interior; representa en sertido propio, sujeio v objeto, espiritu y mundo” =

El valor. El valor de la cbra de arte radica en que revela el ser profundo de las
cosas y 1os valores son las cualidades estructurales de un objeto o accién que

se perciben en una situacién especifica.

ILos valores se nos revelan en la intuicion emocional. Es el ser del mundo exterior
o el objeto ideal que provoca vivencias poria esencia de fas cosas y los estados

psicolégicos de quien las contempla.

“La gente tiene diferentes valores y persigne diferentes problemas™ y los
valores acttian sobre 1a refacion emocional del receptor respecto ala obra. En
resumen, ef valor eg el equivalente a lo que nos agrada y se identifica con lo

que se desea y el interés por ello.

Finalmente, 1a idea de que todos estos términos se aclararan, es ademés, para
que alolargo de los capfiudos siguientes, el lector encuentre en ellos la corres-
pondencia entre la ideologia de 1a época y el resultado de esta investigacién.

Heldegger,
op. cil.,
p. 140,

Thidem,
P 129

D’ Angelo,
op. ¢it.,
pp 8384

31 Prélogo
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36 Latotografia plctoriafisea

La fatografia pictorialista

El pasado como valor de la awtdntica obra artistica se funda desde que se
prodijo el primer medio de reproduccion verdaderamente revolucionario,
la fotografia.

Walter Benjamin

1. La invencidn de la fotografia

Debido a esa basqueda por transmitir algo mas en una imagen, se propicié un
movimiento artistico: la fotografia de arte, que se manifest a finales de 1850.
En esta vertiente, los fotégrafos solo tenian la intencién de hacer fotografias
imitando los temas ¥ los elementos compositivos de la pintura, pero lo que
pretendian demostrar en realidad era gque por medio de la fotografiz se puede
crear arte. Las citas a lo largo de este capitulo tienen ef propésito de demostrar
que 1z ideologia de Ia época y fos alcances de ia fotograffa se fundaron por
conceptos mas sensibles a las necesidades del artista.

"Siglos y siglos han transcurrido para Ia humanidad viende, admirando y
olvidando después. Grandes genios lograron fijar con la pintura alguno de
los cambiantes aspectos de la naturaleza; pero los buenos cuadros, aquellos

que juntan la poesfa con la verdad, no estém al alcance de todos™ .

“En la primera parte de Fausto, Mefistfeles muestra al versatil Doctor la

forma del ideal contenida en un espejo gue retiene las imagenes: Ia figura

1

Graphos,

La fotografin
qriistica,
rovista

Hojas selectas,
Salvat,

p 50

2
Salvador
Elzonde,
Fotografta
siglo ¥7%,
catilogo
del Musco
Rufino
Tamayo,
PO

Pidgina anterior,
Frederick H.
Evans,

Sea of Steps,
oL

Flata sobre
selatina.



Scharf,

¥ fotografi,
p-13.

T

de Margarita hilando en la rueca. A partir de ahi se desencadena el drama
faustico que termina con la visién directa del Eterno Femenino. Cabe pre-
guntarse si no habra querido Goethe forjar con ese signo del espejo magico
una sutil alegoria suscitada por la inminencia de un descubrimiento por-
tentoso y €l nacimiento de una eseritura universal mucho mas amplia en su
registro que la de los chinos. Diez afios antes de la muerte de Goethe, en
1822, Nicéphore Niepce, a partir de experiencias tendientes a sintetizar el
proceso litografico, descubrié la relacién en que se funda la ciencia o arie

llamado fotografia”. *

Alfred Stieglitz
Harvesting,
Black Forest,
1894,

IR T, Srrer

"Es inevitable que, como consecuencia del descubrimiento de la fotografia,
ning(n artista, con excepciones de menor cuantia, pudiese enfrentarse con
suobrasin conocer en clerta medida este nuevo medio de expresién visual; y
lo mismo cabe decir de los fotégrafos, a quienes les era esencial un cietto
conarimiento de las otras artes visuales. ... Esta mezcla de influencias ... pusde
explicar en gran medida la alta incidencia de inventiva que se percibe en la
pintura a partir de la aparicion de Ia fotografia, en donde ... casi todas las
caracteristicas definibles de la forma fotografica son visibles en la obra de

algunos pintores anteriores a la invencién de la fotografia”.
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“La exquisita delicadeza tonal y la milagrosa uniformidad con que simula

los objetos naturales es objeto de los mas célidos elogios, pero produce, al

mismo tiempo, la mas honda desesperacion en los artisias, que se sienten

incapaces de rivalizar con el virtuosismo de la cAmara fotografica.

... Mucho anttes de que se creyera posible fijar sts iméagenes, la cdmara era utili-

zada, primero, por los astrénomos, y luego por los artistas; al crearsela “camara

oscura” seconvirtié en herramienta del pintor porque le permitia registrar imé-

genes naturales contra un fondo equivalente a Ia retina con el que era posible

hacerespectros lineales ¢ dibujos tonales”.+ Esto consistia en proyeciar una ima-

Joseph Mallord
William Turper,
Oberwesel. 1810,

gen a través de un estenopo en una superfi-
cie plana y de abi se podia calcar.

"En1568, Daniele Barbaro, escritor venieciano,
... recomendd la “cAmara oscura” como ins-

trumento (itil a los artistas””

“De la misma manera que los artistas deba-
tirian mas tarde la utilidad, e incluso la exac-
titud de la imagen fotografica, también sus
precursores, sobre todo en el siglo xvim, dis-
cuitieron sobre las imagenes de esta maqui-
na capaz de ver. Desde el siglo xw hasta el
x1x, e disefiaron “cimaras oscuras” de muy
diversos tipos: grandes y pequefias, con len-
tes o sinellas, alganas con espejos reversibles
y con distinta disposicién de placas de cristal
esmerilado u otros materiales amodos de vi-

sor para registrar las formas naturales”.”

fbidem,
pp 415

3
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Citado por:
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“Dios puso en nuestros ojos los primeros aparatos fotograficos: el drgano dela

vision, lo mismo en el hombre que en los animales, e una perfecta cArnara oscura,
envuelta en €l pafio negro dela coroides, protegida ademas contra las influencias
de 1aluz exterior por las blancuras de la esclerdtica; provista de eontractil orificio
que gradia la huz, de maravilloso lente que Ia enfoca, de placa impresicnable, que

recibe laimagenreproduciéndola, no asi como se quiera, sino con todas las delica-
dezas del mas minimo detalle, con todas las sutilezas del color y el matiz, contodas
las graduaciones de la luz, de la sombra, del claroscuro.

Pero la retina, placa impresionable de
maravillosa sensibilidad, aungue reci-
biendo constantemente la impresidn de
la imagen, permanece enteramente vir-
gen: la malla sutil, 1a trabazon delicada
del nervio dptico que en ella se extiende,
posee, al mismo tiempo que la tersira,
1a impasibilidad de un espejo: todo lo
copia, nada conserva. La memorta inten-
ta en vano fijar aquellas bellezas de que
los ojos la hicieron testigo: iinatil empe-
fio! El tiempo, destructor inexorable, va
borrando contornos, desvaneciendo tin-
tas, embrollando Hneas y confundiendo
rasgos, ¢Como alcanzar la memoria de
lo visto? £C6mo congervar huella perdu-

rable de la belleza, una vez observada?””

Comgo se dijo, el primer intento en la

creacién de la fotografia fue hecho por

Hans Walzek,

The White Sail, 1906.
Fotograbado,

Pagina anterion aniba,
Robert Desnachy,
On the Like, 1904,
Goma bicromatada
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Robert
Desnachy,
L Effort
1905.

Goma
bicromatada,

Joseph Nicéphore Niepce, quien lo-
gro fijar quimicamente una imagen.
No utilizd plata sino bettin de Judea,

aceite y una placa de peltre.

“En 1822,“..] 6seph Nicéphore Niepce
consiguié fijar sobre cristal algo aloque
decidié dar el nombre de heliégrafo.
Niepee ¥ su hijo, Isadore, de quien se
dice que era pintor y escultor, practica-
ban ¢} arte de 1a litografia desde 1813

Grorpe Davison,

In a Village

under the South Downs,
1907, Fotogmabado.,

aproximadamente. Como resultaba dificil conseguir piedras calizas litograficas de
buena calidad, no tardaron en sustituidas por placas de peltre ... (hacia 1816),
Niepee padre, que no era muy buen dibujante, tuvo la idea para imprimirla. ...

Después de varios e infructuosos experimentos con cloruro de plata, Niepce se
sirvid de otra sustancia fotosensible Hamada bettin de Judea; las partes no ex-

puestas se podrian disolver, poniendo
al descubierto €l metal en el que se que-
ria grabar al aguafuerte. ... En esta pri-
mer imagen, las zonas subexpuestas
permanecieron blandas y se eliminaron
con un bafio de aceite de lavanda. ...
Niepee murié en 1833 dejando asu hijo
la tarea de proseguir sus experimentos
conDaguerre, ol cual convencido deque

su propie procedimiento, a base de yodo y merenrio, era méas factible, ... no tardo

en fijar Ia imagen de la cAmara, aunque no de manera permanente. ... Para 1837,
... Daguerre habia conseguido sacarsu primera fotografia ... permanente, con aynda

de sal comtin a modo de fijador” 2



Robert
Demachy,
Street in Lisienx,
15205

bicromatada.

Scharf,
op. ik,
p 26

ihidern,
P28
10

fhidem,
p 3L

fhidem.

Asf fue como Daguerre, cred en 1833 un sis-
tema fotografico que proporcionaba un origi-
nal positive. Sensibilizé una placa de cobre
con una capa de plata y cre6é una imagen la-
tente durante la exposicién, pero esta placa
en realidad era un negativo.

“La imagen se reproduce en sus detalles més
nimios con increible exactitud y finesse, ... como
en un dibujo a 1&piz, un grabado, ... s0l0 se ven
tonos de blanco y negro y gris en representa-
cién de luz, sombra y medios tonos. ... La Iuz
misma produsce las formas y Ias proporciones de los objetos exteriores con una

precisién casi matematica”.”

“Se afirmb que ciertos artistas, ... habfan creado, treinta afios antes, un procedi-
miento negativo basado en el uso de acido nitrico como fijador, abandenando el
proyecto al no serles posible obtener imagenes positivas”.”

En 1839, William Henry Fox Talbot deseubri6 un método gue permitia obtener
copias a partir de un negativo. Se le ocurrié hacer el negativo traslteido y volver-
lo afotografiar. En este sentido debemos sefialar que Daguerre y Talbot hicieron

uso de Ia "cAmara oscura” mucho antes de la invencion de la fotografia.

“Las vistas tomadas con la cimara de Talbot, que no tardaren en recibir
nombre de ealotipos, se imprimian a partir de negativos de papel encerado o
aceitado, de modo que reproducian 1a textura fibrosa del papel y daban la
impresién de amplias masas tonales de luz y oscuridad y contornos

indistintos”.»
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Boys
Fishing,
1813.

A partir de este momento, 1a fotografia revolucionaria las artes y el disefio.
¥! nuevo invento servira de ayuda a dibujantes, grabadores y pintores. Los

artistas nsarin la cAmara oscura como un instrumento que les permitira ob-

tener imbgenes mas realistas,

“ZQué mas podia desear un
artistaqueusasela cAmaraoscura
si no tener su imagen fijada de
manera permanente en una hoja
de papel para llevarsela a su
estudio, y alli, como proponia
Algaroifi, examinarla con toda

calma?

De forma que, en primer lugarla
fotografia fue inventada por

artistas para arfistas, con ayuda delos descubrimientos delos hombres de ciencia.

Bastante tiempo antes de que fuese desenbierta, ... Daguerre habia adquirido
considerable fama como pintor e inventor de efectos de flusionismo ... y se e
podria considerar, quiz, como el primer artista que wtilizé fotografias para
sus cuadros, ... antes de inventarse la fotografia, ... v ... Talbot ... fue ... un
pintor que se servia de la cAmara oscura desde comienzos de fos afios veinte

del siglo ... xrx ... para ayudarse en ka composicién de sus dibujos de paisaje”.=

Desde entonces ... no habia artista exigente que fuese en la detallada
imitacién de la naturaleza, capaz de abrigar siquiera la esperanza de igua-
lar tal virtuosismo que ... estaba fuera del alcance del dibujante mas es-

crupuloso.

12
Thidem,
pp. 26-27.

13
fhidem,
pplsie



A Garden
FPath at
Augervilie,
1835,

sobre papel;
3 x42em.
Abajo,
Jokn
Constable,
Netley
Abbey by
Moonkight,
c. 1833.

Asf es como .., lainvencitn de la fotografia se anuncid en 1839. Larepresenta-
cién tonal de objetos y condiciones naturales transmitidos porlalente era esen-
cialmente semejante a un estilo de pintura que estaba entonces enboga v... se
tenfala esperanza de que la imagen fotografica llegase a adeuirir una autori-

dad incuestionable como baremo para medir toda la pintura naturalista”.”

Es indudable quelos pintores, a partir de Ia invencion de la fotografia cambiaron
su forma de representar la naturateza y aunque renegaran del nuevo invento, éste
les habia proporcionado una visién més aceriada en una imagen mais realista.

“Varios pintores flamencos han estudiado y copiado en sus cvadros los efectos
que produce y su manera de presentar la natitraleza; por causa de esto, hay
genite que se ha creido capaz de dar excelentes lecciones sobre 1a comprensién
de la luz Hamada claroscuro. No se puede negar que resulta posible deducir de
esa cidmara ciertas lecciones generales de
grandes masas de hz y sombra, pero sin
olvidarque una imitacién dernasiado exac-
ta serfa tina distorsién, porque Ia manera
que tenemos de ver los objetos naturales
enla cAmara oscuraes distinta de nuestra
manera de verlos naturalmente.

El eristal que se interpone entre los objetos
¥ su representacion en el papel intercepta
tos rayas de luz refleiado que hacen quelas
sombias sean visibles y tengan un colorido
agradable, y Ia consecuencia de esto es que

las sombras se vielven més osenras de lo

que son enla naturaleza. Como los colores
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especificos de los objetos quedan condensados en un espacio mas peruefio, pero
sin perder apenas fuerza, parecen més fuertes y brillantes. El efecto, indudable-
mente, es més intenso, pero falso. El pintor debiera presentar la naturaleza tal y
comg os hombres la ven normalmente, y no con unefecto intensificado (que eslo

quie aparece en la camara oscura) que sdlo unos pocos perciben”.”

Ef conoacido fotégrafo P. H. Emerson, del cual
se hablard més adelante, “... afirmé en 1880
que era cosa corriente que los pintores foto-
grafiasen a sus medelos y ampliasen luego
1as fotografias sobre una pantalla para mar-
car bien los perfiles sobre ella. Emerson cri-
ticaba las exposiciones de aquellos dias, en
las que se veia que los “dibujos” hechos con
lente fotografica no eran otra cosa que sim-

ples impresiones sobre lienzo o tabla™.”

Aungue los pintores usaron la camara oscura como medio para proyectar sus
trabajos, ésta fue concebida como un sustituto de todo aquello gue se represen-
taba por medio del dibujo. No se admitia que una camara pudiera captar image-
nes que se calificaran como artisticas, pues se objetaba que ésta permitia al fot6-
grafo obtener los detalles en esas imégenes sin mayor dificultad, a diferencia del
esfuerzo que representaba para un pintor lograr esa fidelidad. Pero “la
mecanicidad del procedimiento fotografico y suautomatismo configurador che-
caba con algunas teorias estéticas que se basaban en el ideal del genio rominti-
co. éPodria una méquina dejar patente la personatidad del artista?”

14 En el manal de Chardes Antoine Jombert publicado a mediados del sigho Xvm , liay unatdescripeiin de b imagen de Ia
cdmara oscuma becha por ML G. 1. Gravesande, cuya intencidn era advertir a los artistas de fos pelizros que comfan de desca
ritgse por sas digorciones, Citado por: Aaron Scharf, vp. cif., p p. 2324,

15
Thidem,
p 6L

Pierre-Auguste
Renpir;
Le Déjeener

des Canotiers,
184E,

Gleo sobye tela;
1295x1725em.



16

Joan
Fonteuberta,
Fotografia:
CORCEpIOs ¥
procedimiznios.
Ura popue.mz
metodoldgica,
p 27

Henri de
Foulouse-
Lautrec,

In Moulin
Rouge,

o [393.
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Intelectnales de esa época observaban en ese procedimiento mecanico que
es la fotografia, un invento para reemplazar el irabajo manual del artista

porgue lo asociaban con la industria y la produccién masiva de las imégenes.

Por ello es que los fotdgrafos tuvieron que combatir contra aguellos intelectuales

constantemente, pero el valor dela obra radica enla forma en que el artista repre-

senta la naturaleza y no el medio por el enal se obtiene la obra, ademés no tenfa

sentido juzgar a la fotografia por los
patrones que regian ala pintura, por
lo tanto “no se puede dudar que la
fotografia sirvié para elevar y agudi-
zarlapercepcién dela naturalezay el
arte por parte del artista” "

Ahora bien, traslos descubrimien-
tos de Daguerre y Talbot se suce-
dieron mAs intentos por mejorarla
calidad técnica de las imagenes fotograficas, asi es que conla invencién dela
técenica del colodidén se podria decir que la fotografia ya podfa ser practicada

mais por aficionados.

Para el artista fotdgrafo “Las reglas de composicion se inspiraban enia pintura de
la época, e insistian enla importancia de la educacion de la visién y se buscaba la
armonia de las lineas, los volamenes y los planos por ka simplificacion del tema,

desprovisto de defalies v de nitidez,
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” Aparecieronlos lamados “oljetivos de artista” que suponfan un retroceso téeni- E—-—»«J

co de la dptica, procurando tener una imagen imprecisa, un aspecto flow, recu-
rriendo alas aberraciones crométicas y esféricas de las lentes primitivas. En algu-
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nos casos extremos se llegé a recurrir a la primitiva "cAmara de agujero”... o
estenopeica ... con orificio de alfiler o la lamada “cAmara oscura renacentista”

desprovista de lente”.”

Durante mucho tiempo el oficio de fotdgrafo era como cualguier otro, pero
fue adquiriendo tal fuerza a finales del siglo xix, rebasando los limites de lo
profesional y entrando en el campo de la
aficién, la fotografia Ylevé a trascender mis
all4 de muchas actividades humanas y ad-
quirié ¢on ello tal importancia, “pasando
de procedimiento mecanico mas o menos
perfecte, en arte, y arte bella. iGran salto
dado desde la exactitud a la bellezal™»

El movimiento artistico llamado fotografia de
arte se manifestd a finales de 1850, -~como
se ha mencionado al inicio de este capftulo—-
cuyo finico propdsito era demostrar que el
fotégrafo como el pintor pueden crear arte.

“De reproductora, si exactisima, un tanto servil, de laverdad, seha convertido
en auxiliar del espiritu, y ha entrado resueltamente en las regiones del ideal,
en los reinos de ensuefio, reservados exclusivamente hasta ahora a las artes
que desde antiguo hemos convenido en llamar nobles y bellas, con exclusion
de todas las otras”.”™

En un principio, no sélo 1a maquina fotografica era compafiera del viajero,
hombre de estudiola tenfa también como auxiliar en su investigacién. Gaspard

Félix Tournachon {1820-1910), conocido como Nadar fue un periodista fran-

dela
Jorografia,
p. 150,

Kitchin,
1876.
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cés, dibujante, carieaturista y aeronauta. Se instalé en 1860 cerca del bulevar
des Capucines y fotografio en su casa a grandes personalidades, dando liber-
tad al modelo de ser el mismo y sin hacer la toma hasta cuando encontrabala
expresién adecuada y sin retocar las pruebas. Entre los personajes que posa-
ron para ¢ se encuentran: Nerval, Théophile Gautier, Alexandre Dumas pa-
dre, Rossini, Liszt, Delacroix, Proudhon y George Sand, enire otros. Nadar era
un gran observador y psicélogo, 1o llamaban El Tiziano de la fotografia y de-
claraba que el retrato es Ia aplicacion més preciosa y al mismo tiempo la més

delicada en fotografia”.”

Etienne Carjat (1828-1906), también caricaturista, escritor y editor de la re-
vista Le Boulevard, fue un activo retratista, semejante a Nadar. Retraté agran-
des personalidades, entre ellas a Charles Baudelaire, que es enla actualidad la

més famosa fotografia que se conoce de este personaje.

Las primeras manifestaciones de la_fotografia pictorialisia comenzaron con
las imagenes de Charles Dodgson (18532-1898), quien fuera prefesor de
mateméticas enOxfordy mas conocido
por el nombre de Lewis Caroll, attor de
la famosa obra “Alicia en el pais de las
maravillas”, era ademas, i maravilloso
fotdgrafode nifias, aigunaslas fotografi
desnudas pero supo encausarlas en
négenes encantadoras. Gracias a ellas
conocemos 2 Ia verdadera Alicia del
relato: Alice Liddell.

“Carroll compré una cimaraen 1856

ya partir de ese momento dedicd més

47 La fotogratia plctorialista
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tiempo a la fotografia que a ningona
ofra actividad. Siempre le gusiaron Ia
pinturayel dibujo v, si su habilidad hu-
biera sido suficiente para satisfacer sus
propias exigenciag, quiza nunea hubie-

ra empezado a hacer fotografias™.”

Julia Margaret Cameron (1815-1879)
inicid su aficién por 1a fotografia alos
48 afios, transformé sn depdsiio de
carb6n en cimara oscura y el gallinero
en estudio, innovando con sus retratos
en primer plano yusando placas de20
x25y de 30x 38 cm. En 1863 su1 esposo
v suhija le regalaron una cimara para que ocupara en algo st soledad. Setrataba
de un cajon de madera con un objetivo de 33 mm de longitud focal.

Se hace mencién de estos detalles para mostraral lector quelalimitacién derecuirsos
no impide que se puedan crear imégenes maravillosas,

”Cuando ya tenia mas de cuarenta afios, fue capaz de aprender y dominar el
miés dificil, sucio € incémaode delos oficios del siglo xix: la fotografia. ... cuando
al enfocar consigo una fmagen que me parece bello, dejo de mover el obje-
tHvo, en vez de accionar la rosca hasta logror el enfogue mds definido en
que se empefion los demds fotégrafos™™

Fue atacada por los criticos que censuraban su enfoque vaporoso, pero gue
afin asf, como lo hizo Nadar, dejé como legado unas fotografias que —sin
alcanzar la perfeccidn por haber sido hechas con material deficiente, con un

Julia Margaret

Whisper
of the Muse,
1865,
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objetivo que no cubria el formato de 1as placas que ella usaba— no estan des~
provistas de encanto. Inicié retratando a sus hijos, nueras, yernos, nietos, cria-
dos y vecinos. Sus composiciones alegbricas, con varios personajes, tienen un

atractivo kitsch que revela la influencia del pintor George Frederick Watts.

Su mas grande afin era el de fotografiar personas famosas o celebridades que
admiraba, cuando tenfa la oportunidad de verlos casilos obligaba a pogar frente
a su caimara. Tennyson, Darwin, 1a actriz Kelly y la inspiracion de Caroll, Ali-
cia, son algunos persongjes que posaron para eila.

Los miembros de la Lendon Photographic Society no la admitieron por los
defectos técnicos que presentaban sus fotografias, pero a pesar de esto nun-
ca hubiera alcanzado 1a fama si no hubiera sido por el apoyo de “el poeta

laureado por la reina Victoria, Lord Tennyson”.™

Julia Margaret
Cameton,

Call I follow,

1 follow; Letme Pie,
1867,

Copia al carbén
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"Si fuelainteligencialo quellevd a ulia Cameron a fotografiar a célebres varones,

fue la belleza la que dict6 la eleccion de sus modelos femeninos. En The Times,
una nota necroldgica recordaba sus extraordinaries retratos, describiéndolos como
las fotografias mas parecidas a pinturas que nunca ha visto el mundo”.

“Los fotégrafos, durante mucho tiempo estuvieron acomplejados porlos pin-
tores, a los cuales se les consideraba como los tinicos capaces de ejercer con
plenitud una de las bellas artes, pere buen nmero de pintores habian trocado
sus pinceles por el aparato de
fotografiar y las placas sensi-
bles”,* como se ha dicho an-

teriormente.

Existe "el hecho de que gran nt-
mero de fotografos fueran pri-
mere pintores o dibujantes --
baste con nombrar a Daguerre,
Octavius Hill, Stelzner, Nadar

entre otros muchos— y de que

Gustave Conrbet,
{a fotografia haya reemplazado Sunseton Lge Léman, 1874
6leo sobre tela; 54 5x 635 cm.

enarte a la pintura y a la minia-
tura para el retrato, y luego al dibujo y al grabado para las flustraciones de
textos, obligé a muchos profesionales a abandonar su actividad primitiva y
ejercer la nueva técnica a la que aportaban mucho de lo que habian heredado
de sus actividades anteriores, ... sin embargo muchos fotégrafos fueren pinto-
res fallidos que eligieron un medio de expresion més facil, por tratarse de una
técnica mecinica, con lo que se niega a la fotografia su caracter artfstico. Tal
vez el error —apunta Susan Sontag—, radica en que la fotografia se desarrolla

paralelamente al auge del realismo, lo que hace que ambos se confundan”.”

Brian Coe,

Allison

¥ Amy Bedik,
op. cit.,

p- 66

Jean A, Kelm,
ap. cit,
P

X7
Marie-Loop
Souger,

ap. cit.,

pp 317318



2. Lafotografia, rival de la pintura

Los pintores debieran hacer de la cdmara oscura el mismo uso que los
naturalistas v los astrénomes hacen del microscopio v el telescopio, porgue
todos esos instrumentos cormribuyen en igual medida al conocimiento y In
representacion de ia naturaleza.

Algarotti

La fotografla de arte fue impulsada por el sueco Oscar Rejlander (1813-1875),
guien fuera un pintor retratista, abandond la pintura para iniciarse como
fotografo. Empezé a utilizar 1a fotografia para esbozar sus cuadros y terminé
creando un estudio fotografico y la primer fotografia con este propésito, “Los
dos caminos de la vida”. Se dedic6 ha hacer retratos de mujeres desnudas y

las vendia a los artistas pintores.

Asf fue que al menos en Francia, "la fotografia terminé siendo reconocida como
arte el 10 de Abril de 1862, considerando que los dibujos fotograficos no deben
necesariamente ... ser considerados como desprovistos de carcter artistico. ...
Delaroche afirmé tajantemente: iHoy, la piniura ha muerto! ... Provocando con
esto desacuerdos de los mAximos represeniantes del academicismo: Ingres,
Flandrin, Troyon, Isabey, .. ¥ ... Puvis de Chavannes™ =

31 La fotogratia pictorialista

Osear Goglavy
Rejlandes;

Los dos caminos
de Ia vida,

1857,

Copia al carbén,
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Sin embarge, “Ingres fue probablemente une delos primeros pintores gue utiliza-
ron ¢l daguerrotipo en la gjecucion de los retratos que le entregaban. En 1855,
Engéne de Mirecourt, contemperaneo suyo, relaciond su obra con las fotografias
de Nadar: El joven Nadar es el inico fotégrafo a quien Ingres envia a los clientes
que quiere retratar con perfecto parecido. Las fotografias de Nadar son tan mara-
villosamente exactas que el sefior Ingres ha preducido con ayuda de ellas los re-
tratos mas admirables sin necesidad de tener al retratado ante sus ojos”.”

Sleo sobre tefa;
aprox. 89.5 x 15%cm.

“Ni siquiera un enemigo declarado de la camara fotogréafica como el académico
Hippolyte Flandrin se abstuvo de usar fotografias. ... Artistas menos
convencionales, como Courbet, Manet, Degas, Cézanne y Gauguin, se valieron

de la fotografia en casos parecidos”. =

“Manet, sin duda alguna, eonocia ... los experimentos con luz artificial de
Nadar. ... Uno de los retratos de Manet al aguafuerte, el de Baudelaire, esta
hecho sobre la base de una fotografia con luz artificial que hizo Nadar del

28 Detlavacion de Iz andiencia teritorial de Paris en 1862, Citndo por: Jean A. Keim, op it pig. 44 3 poblicado en Le
Monitewr de la Photographie, 15 de diciembre de: 1862, Citado por: Marie-Loup Swagez, ap. cif, p p. 318- 319,




30
ibidem,
p. 59,

31
Tbidesrn,
p. 6869,
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Edward
Wheelwright,
1856,

Citado por
Aaron
Schart,

P98

Jean-Anguste-
Doyminiqne
Ingres,

The Bather af
Vazipincon,

Gleo sobre tela;
146 x 97 Scm.

poeta en 1859. ...También en los retratos de Manet predominan las zonas
mAs oscuras y mas claras. ... Esta manera periférica de sugerir 1a solidez de
fas formas es corriente en los retratos fotograficos. ... Utilizando esta pecis-
liaridad inherente a la fotografia, eliminando toda la gamsa de tonos medios
y tendiendo asi a aplanarlas formas, se podia crear una reconciliacién pict6-
rica muy eficaz entre las imagen fotogrifica sutilmente articulada y los efec-

tos aplanados de los grabados japones«as”.‘"’1

Otro pintor que recibi6 con agrado a Ia fotografia fue Millet. “"Millet, encartaa
Rousseau escrita en Barbizon en 1861, le dice: Tienes gue haber visto a Eugéne
Cuvelier. Me mostrd unas fotografias muy bellas que hatomado en su tierza, y

en el bosque.

“Millet considera que la fotografia es
buena cosa y le gustarfa tener una mé-
quina fotografica y sacar vistas. 8in em-
bargo, jamés pintaria basindose en fo-
tografias, sino que se limitaria a usarlas
como nosotros usamos las notas. Las fo-
tografias, dice, son como vaciados del na-
tural, que nunca podran equipararse a
una buena estatua. Ningtin mecanismo
puede sustituir al genio. Pero la fotogra-
fia, si la usamos como usamos los vacia-

dos, podria ser muy ot *

* David Octavius Hill fue... también un ...
pintor que no sélo encentrd 1itil la cimara
fotografica, sino que acabd siendo conoci-

2 acmn

!
¥
|
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do como uno de los retratistas fotograficos mas notables del siglo xrx. ... En com-
paiifa del farmacéutice y fotdgrafo Robert Adamson, Hilt comenz6 ... a fotogra-
fiar sisteméticamente a cada unc de los personajes que iban a aparecer en el
cuadro. Ambos prefirieron el calotipo, probablemente porque era mas facil de
manejar que el daguerrotipo, y también porque los amplios y suaves efectos
tonales de este medio de expresidn visual encajaban mejor con la admiraciénde

Hill por Rembrandt, Turner y los pintores ingleses que usaron la media tinta”.*

Para los afios sesenta del siglo
xix “yaera posible proyectar o fi-
jar la imagen fotografica en el
lienzo mismo, de mode que pu-
diera servir de esbozo prelimi-
nar. ... Bl norteamericano M. A.
Root, en su obra The Camera
and the Pencil (1864), mencio-
na la necesidad de evitar pesa-
das horas de pose por el sistema
de transferir imagenes fotogra-

ficas al lienzo™.*

Folografia de desmido femenino
del ilbum de Delacroix

“Delacroix fue uno de los pinto-
res que recibié con los brazos
abiertos a la fotografia v utilizé
sin el menor reparo fotografias
para ejecutar algunos de sus cuadros y dibujos. ... El arte, como insistia, ...
no era, simplemente, la reproduccién indiferente de los objetos, sino tna
cuestion de refinamiento intelectual y visual. ... Segrin Delacroix, ... era pre-

ciso que el pintor se familiarizara con el verdadero caracter delaluz yla



34
fbidem,
p. 60.

35

ibiden,

pp 125 134
36

fhidem,
p. 133,

sombra, que observara los matices
sutiles de la recesién tonal, ¥ que
se inclinara en todos los demés se-

cretos de la naturaleza”.®

Gustave Courbet ... consideraba
por su parte ... que el realismo y la
fotografia eran una misma cosa.
Constable aceptaba la imposibili-
dad de una desconexidn total en-
trelo que se veia y lo que se sabiay
Mongt, ... habia preferido nacer cle-

go y recobrar 1a vista siendo adul-

Eagéne Delacrolx 1o, a fin de poder disfrutar de total -

Odatisque,
1857.

Sleo sobre tela;
305x355cm.

objetividad visual”.*

“En las primeras fotos de follaje en
movimiento se observa, ademés de
los suaves efectos de claroscuro propios del calotipo, un cierto desdibujamiento
de la imagen, ... pero ... también se produce un fenémeno parecido por causa
del efecto Hamade halacién, que consiste en que las zonas iluminadas de la
fotografia penetren en partes contiguas periféricas de formas méas oscuras.

La consiguiente pérdida de definicién de esas formas, que quedan merma-
das por la fuerza ercsionante de Ia luz, semeja al nuevo estilo, gue podria-
mos llamar impresionista, y que aparecié repentinamente, sin razén apa-

rente, en la obra de Camille Corot a fines de los afios cuarenta... del siglo xix.

Comienza a generalizarse el uso de placas de cristal a modo de soporte de

55 La fotografia pictorlalista
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emulsiones fotosensibles. La haliacién se produce cuande la lnz que penetra
en la emulsion establece contacto con el lado no recubierto del cristal y refracta
de rebote a través de la emulsién desde atras, ... por eso ... no es descabellado

relacionar con Ia fotografia a Corot y a otros pintores del grupo de Barbizon.

Los artistas de finales de los afios cuarenta y los cincuenta ... del siglo xrx ...

no pudieron hacer caso omiso de la obra de los fotégrafos de su tiempo, gue,

Jean- Baptiste-
Camilte Corot.

Scnvenir

of Morzefoninine,
1864

Oieo zobre tela;
G5x 80 em.

después de todo, tenfan por fuerza que instalar sus tripodes junto a sus
cablletes en los amenos retiros del bosque de Fontainebleau. ... Y tampoco
es probable que los pintores rehusaran echar por lo menos una atenta ojeada
a aquellas fageinadoras laminas de calotipoe y colodién, con las que sus ohras

iban a tener que competir inevitablemente”.”

“Corot habia sido criticade hacia 1850 por un contemporaneo suyo por

su manera de representar los arboles. Nadie los vefa asf: No son arbo-



les, son humo. Esencialmente, tanto Corot como Monet representaban
sus temas, ne como los veria el ojo, sino como los captaria la cAmara

fotografica”.”

La representacion de la imagen borrosa en la pintura impresionista prove-

nifa de Ia influencia que tenian las primeras fotografias —de escenas urbanas

de aire fantasmal y carentes de naturalidad— sobre los pintores. “El ojo hu-

mano es incapaz de ver otra cosa que los patrones de continuidad més inme-
diata de los objetos en movimiento, mientras la cAmara fotografica capta la
totalidad de la gama del movimento. ... Esta caracteristica, que era corriente
en las fotografias anteriores a la aparicién de las placas més sensibles y los
sistemas de obturadores mas riapidos, es una de las innovaciones de la pin-

tura impresionista”.”

En cuanto al punto de vista y la instantaneidad que los pintores habrfan de

37
Thiden,
pPp 9395

338
ibidem,
181

39
ibidem,
p.180.
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Jean- Baptiste-Camille Corot,
Villz d ‘Avray, 1867 Oleo sobre lela; 49 x 65 cm.

interpretar en sus obras, provenfan
también de su observacién por las
imégenes fotogréficas de su tiempo.
“Enla serie de cuadros de 1a catedral
de Rouen, de Monet, ... habia sido, en
parte, inspirada por la fotografia”.*

“En 1858 va eran posibles exposicio-
nes de una cincuentésima de segundo,
con lo cual hizo su aparicion lo que Ha-
marmeos instantinea. ... Hasta 1860,

aproximadamente, cuando la cAmara

Claude
Monet,
Ronen
Cathedral,
1894,

ibidem,
p 185



fotografica comenzé a fijar objetos en movimiento en posturas que parecian
inconcebibles, congel4ndolos en actitudes completamente ajenas a la expe-
riencia visual habitual, ... resultd, ... que Edgar Degas tradujese las extrafias
imégenes de la fotografia instantinea ... a un medio enteramente moderne de
desciibir una sociedad urbana. ... Degas amaba y apreciaba 1a fotografia en
una época en ia que los artistas la despreciaban o no se atrevian a confesar el
uso que hacian de ella. ... Degas fue uno de los primeros artistas que se dio
cuenta de que la fotografia puede ensefiar al pintor, y también de lo que el

pintor ha de poner cuidado en no aprender de ella™."

Como se dijo anteriormente, los pintores impresionistas imitaban a los foté-
grafos pictorialistas porgue éstos hacian lo mismo, puesio que era lo inevita-
ble ¢ irénico del arte, por eso es que los primeros temas expuestos por 1a foio-
grafia de arte eran principalmente de escenas anecddticas, paisajes y sobre
todo retratos. Entonces los artistas fotdgrafos experimentaban con distintas
posibilidades componiende sus fotografias en un estudio para después, cuida-
dosamente, retocarlas y entintarlas.
La manipulacién de laimagen fotogra-
fica en este sentido tenia como pro-
posito emular al dibujo.

1 “Se decfa, irénicamenie y con sobrada

Thidear, justificacién, que eran muchos los ar-
P91, 195, . .
104105 tistas que se contentaban con pintar
pura v simplements a2 partir de foto-
Fdgar Degas, y
Dewx Danseuses grafias, lo cual ... era... fatal para el pro-
en Soéne. greso del arte.
1874,
Sleo sobre tela;
62 x46cm

En Francia , a finales, sobre todo, de
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1os afios achenta ... del sigloxix ...,
se debatieron seriamente lag
irritantes cuestiones derivadas de
Ia relaci6én de la fotografia con el
arte, paralelamente al creciente
interés que cundfa entonces por
¢l sentido abstracto de forma y co-
lor, la representacién del movi-
miento y las teorias de hombres
de ciencia y otros que estudiaban
la 6ptica fisiologica y psicologica.
£n esos debates se exponia la va-
lidez de un arte altamerite concep-
tual. ... En Inglaterra, a pesar de
Whistler ... fueran cuales fuesen
las actitudes de los pintores y los
criticos hacia la fotografia, lo cier-

to es que segufan insistiendo en

Edgar Degas,
Danseuses biues, 1850.
ileo sobre tela; 85x 755 cm

la prioridad de Ia representacién naturalista. Aun cuando la fundacién, en

1861, del New English Art Chub supuso un cambio en el arte inglés, constituyé

esencialmente un transplante del impresionismo francés a Inglaterra”.

- 42




Pégina anterior
abajo,

Edgar Degas,
Dancers

Tying

the Dancing
Shoe,

¢, 1883

Gleo sobre tela.

Musiciens

al ‘Orchestre,
1872

Oleo sobre tela;
69 x 49 cm

42
fbidem,
p123.
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Henry Peach

Robinscn,
Fading Away,
1858,

El fotégrafo mas célebre en el mundo, Henry Peach Rebinson (1830-1901), ini-
ci6 su carrera también como pintor de inspiracién prerrafaelista. Era una auto-
ridaden este ambiente y en sus libros explicaba las reglas para realizar fotogra-
fias artisticas, las cuales si se podian retocar cuando fuese necesario, sin embar-
g0, “1a Sociedad Francesa de fotografia consideraba que apelar al pincel en ayu-
da de la fotografia, so pretexto de introducir €l arte, es abogar justamente en

sertido ontrario”.®

Robinson fue fundador del grupo que se formé en Londres, The Linked Ring
Brotherhood para exposiciones de fotografias de la &época, pero entre tantos
fotdgrafos que s6lo se limitaban a hacer funcionar el obturador de su cama-
ra, sin atenerse a las reglas establecidas y confiande su trabajo a un labora-
torio, habia quienes destacaban por descubrir caminos para competir con el

noble arte que s la pintura.

“Segtin Henry Peach Robinson, las leyes que regian la fotografia eran las
mismas que regian la pintura, ... el medio fotografico no adolecia en absoly-
to de falia de poesia. El realismo total no era posible en ningfin arte, ... y los

fotégrafos debieran insistir mas en captar lo ideal de sus imagenes. ... Aca-



" baba declarando ... que ... no se puede dar mejor consejo al fotdgrafo que
Jean A
Keim, instarle a examinar la obra de gente como Corot, Millet ... y ... Constable”.”

op. cit.,
p 43
» Henry Peach Robinson pasa de moda, pues la mayoria de sus segnidores
Aaron  eran ricos que sélo se limitaban a darle valor a las cosas gutados porlamoda
_f’ dela época y su falta de juicio. "Los artistas que quieren expresar la natura-
ap. cit,
pp2ix2s4  leza, menos los sentimientos que inspira, se someten a una curiosa opera-

4 ¢i6n que consiste en matar en ellos al hombre pensante y sintiente, ¥ por

B“‘::: desgracia crea que, para ia mayoria esta operacion no tiene nada de raro ni
P ;‘3 de doloroso ... Toman ¢l diccionario del arte por el arte mismo”.* Koo
p.273.
a5
Claude Mallot,  Debido a que los fotdgrafos comenzaron a imitar a Ia piniura prerrafaelista, s
ermca:’: cayeron en un error similar al de los pintores. “La naturaleza ... es bella, ylos 3
prerrafuctizmo,  (adros de estos prerafaelistas estan estropeados por pura y simple feal- §
Gwd:i: dad. §i el pintor hubiese copiado realmente a la naturaleza, ... la pintura §
saron  habria resultado bella, pero, al pintar todos los detalles, todas las arrugas,
i:'::’ todos los horribles budtos, ve como a través de un microscopio. ... Es preciso ;

p111.  pintarloque se ve en ella, nolo que esta en ella. ... Esos pintores olvidan que

1a visién doble de nuestros dos ojos afiade a los contornos una clerta snavi-

dad, una cierta falta de nitidez, una cierta redondez”.”™

Henry Peach
Robinson,

The Lady of Shaloit,
1861.

Copia a la albimina,




En el ambiente de la fotografia, méas que ningdin otro ramo de la actividad hu-
mana, muchos son les lamados y peces los escogidos. Es natural goe al darse
esta tendencia artistica se presentaran miltiples imitaderes con poco talento,
los cuales sélo se dedicaron a repetir los clisés conocidos. La irrupcién de estos
fot6grafos propicié que a finales de 1880 decayera la fotografia de arte.

Millsis
Apple trees it bloom,
1856-1859.

De este modo, Baudelaire, el cual era enemigo del realismo, se expresa mat de
1a fotografia come lo explica en Le Salon de 1859: “Creo en la naturaleza. ...
Creo que el arte es y no puede ser mas que la reproduccién exacta de la natura-
leza. ... De este modo, 1a industria que nos brinde un resultade idéntico ala
naturaleza serd el arte absoluto, Un dios vengador cumplié €l deseo de la mul-
titud. Daguerre fue su Mestas, Puesto que la fotografia nos ofrece todas las
garantias deseables de exactitud ... la fotografia es arte. A partir de este mo-

mento, la sociedad inmunda, se precipits a contemplar su trivial irnagen;



47 Como la industria fotografica era el refugio de todos los pintores frustrados,

Marie-Loup

sougez,  Mal dotados o perezosos. ...” Sin embargo trata de hacer reflexionar alos pin-

o ¢#-  tores “el arte se pierde respeto asf mismo, se posternél ante la realidad exterior

p. 318

y ¢l pintor tiende cada vez més a pintar, no lo que suefia sino lo qite ve”.

w47

Se debe pensar que no es malo hacer uso de los instrumentos mecAnicos para

realizar una obra de arte, lo malo estd cuando nos olvidamos de lo que quere-

Jehn Constable,
Salistwery Cathedral
from the Bishop s Gronnds, 1823,

48

Charles Baadelsire,
Diatriba del Soldn de 1859
Citado por:

Jean A. Kefin,

op. cit., pp. 4344

mos imprimir de nosotros
mismos en esa obra y le
conferimos todo nuestro

trabajo a una magirna.

Y contintia diciendo: "Una
locura, un fanatismo ex-
traordinario, se apoderd
delos admiradores det sol.
Asociando y agrupando
bribones y mujerzuelas,
emperifollados como los
carniceros y las lavanderas
enel carnaval, y rogando a
estos “héroes” que sigan
en sus puestos el tiempo
negesario, con sus muecas
de dreunstancia, se han
jactado de mostrarnos las

escenas tragicas o gracio-

sas de 1a historia antigua, ... cometiendo asi un doble sacrilegio e insultando a

la vez Ia divina pintura y el arte sublime del comediante”.”
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Es decir que abundaban los aficionados a la maguina, pero eran contadoslos
que sabfan interpretar los secretos de la luz y de Ia forma. “Se deseubrieron
iméagenes hechas por aficionados verdaderamente artistas y no profanadores

del arte, como los llamaba Ibsen”.”

Importantes periddicos extranjeros publicaban a diario muestras verdade-
ramente prodigiosas de bellezas fotograficas como las imagenes creadas por
el médico, Peter Henry Emerson (1856-1936), las cuales eran de tal sutileza,
originalidad y dignas de ser clasificadas como fotografias de arte.

3. Lafotografia de arte

La jorografia ha superade las promesas de la ciencia. Esto no nos habia
prometide mds que la verdad y nos ha dade la belleza.
Andrimao

Para poder comprender la fotografia de arte, fue necesario sentar las bases de

lc que era el arte en aquel tiempo.

El impulso de la fotografia artistica en el #mbito internacional surgi6 de las
asociaciones: Wiener Kamera Klub de Austria, The Linked Ring Brotherhood
de Londres, Photo-Club de Paris, I"Association Belge de Photograpiiie de

Bruselas y The Photo-Secession de Nueva York.

“Todo es interpretacidn, Lo tdrminos de realismo e idealisme forman parte inse-
parable del arte. El que piense que el objetivo del artista consiste en reproducir el
aspecto material de las cosas, imitar la naturaleza, copiar, falsificar, hari mejoren
prescindir del arte. La expresién artistica es la emoeitn que produce una sensibi-
Tidad capaz de inspirar idealismo. Esto es 1o que se lama facultad estética.

Graphas,
p 52



Peter Henry Emerson,
Hurter Watching

of the birds

Landscape

on the Nowfolk Broads,
1886,
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El arte ... exige el signo dela mano huma-
na, que se ve palpablemente enlaobra. ...
Lo que importa es la comunicacion del
sentimiento que despierta y excita enno-
sotros un aspecto de la naturaleza”™

Emerson residié en Gran Bretafia, escri-
bi6 deteoria y critica, organizé y juzgd ex-
posiciones, exhibid y publicé sus image-
nes y en marzo de 1886 da una conferen-
cia para la Camera Clib de Londres en
donde anuncia la fotograffacomo un arte
pictoricoy ataca el ideal artistico delaépo-
ca, queerael ibro de H. P. Robinson. "Cri-
ticé no sélo la artificialidad de 1as poses,
sino que también estuvo en contra delo
que se retrata con precisién. Desaprobo
todas las intervenciones manuales, hasta
el retoque, y defendid 1a pureza delaima-
gendirecta, no manipulada o sin trucos”.”

“Todo lo queaparece en el campo del objetivo dela cAmara, el ojo humano nolo ve
todo tal y como se presenta ante él, no ve lineas sino manchas, més o menos oscu-

ras, mas ¢ menos nitidas: La naturaleza debe ser la distribuidora del artista” ™

Experimentd poniendo ligeramente fuera de foco lalente delacamaray
su trabajo le permiti6 sefialar que ese “desenfogue” no debia ser llevado
hasta el extremo de destruir la estructura del objeto, pues seria perjudi-

cial para la obra, como lo seria también un exceso de nitidez.

Peter Heary
Emerson,
Buckenhan Ferry,
Norfolk, 1893,
Platinotipia

50

Aaron
Schark,

op. cit.,

pp 144, 148



"Nada en la naturaleza tiene un con-
torne marcado, sino que todo es visto
conira el fondo de otra cosa, y sus con-
tornos se difuminan levemente en esa
otra cosa, a menudo tan sutilmente que
no se llega a distinguir dénde comien-
zaunay déndeterminalaotra, Enesta
mezela de decision e indecision, enese
perder y encontrar, reside todo el en-

canto y el misterio de la naturaleza™.”

Emerson no se oponia a la idea de dar
ala fotografia un lugar dentro del arte,
pero “consideraba guelos métodos uti-
lizados por el fotdgrafo tenian qgue ver
conla calidad artistica y estaba conven-
cido de que sf era posible crear foto-
grafias de gran belleza, aunque esa be-

{leza sélo se enconirara de manera na-

tural en el mundo real”.*

En 1886 se denominé oficialmente a este tipo de imagenes como fotografia
pictorialista y a través de su trabajo, Emerson demostrs que eon la camara,
ademds de representar la realidad mejor que en cualquier otro medio, los
ohietos reales v en su nbicacién natoral podian provactar bellera on la ima-

geny consigtid esa belleza exquisita en sus platinotipos y fotograbados, ob-

53 American Journal of Phetegraphy, migva setie, vol 1w, 1861, p. 4. Citado por: Beaumeont Newhall, isioria de ig
fotografiu desde sus origenes hasla meesiros dias, p. 142,
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teniendo las imagenes directamente
del medio y no con métodos artificia-

les como los imitadores de Ia pintura.

"La palabra pictoriafismo proviene de la
expresidn inglesa pictorial, que es unapa-
labra derivada de a palabra picture, que
sigrifica imagen o cuadro y no pintura,
que la lengua inglesa traduce como
painting. Los términos: “fotografia pin-
toresca”, “fotografia pictorica” o

“pictoricismo” resultan inadecundas ™.

John Constable,
“Pintar” es representar primero con li- Dedhem Vale, 1828,

neasy después cubrir con una capa de
pintura la superficie de las cosas, plas-
mar una idea o sentimiento, con el uso
de los colores; es decir que “pictérico”
es todolo adecuado para ser represen-

tado tinicamente en pintura.

En cambio, lo que hace la camara fotografica en este caso es “dibujar” y
segiin Charles Blane, director de la Gazeite des Beaux-Arts, dibyjar, “... no
es simple imitacién, no es una copia que se limita a ajustarse al original, no
es una reproduccién inherente. El dibujo es expresién del espiritu, de un

pensamiento, de un sentimierto, y es superior a la verdad literal”.>

55 Miarc Mélon, Mis alkd de o real” I fotografiz artistics, a T, C. Lemagny i A. Rouilé, Historéu de I Fotugrofis, Barcelom,
1988, p. #7. Citedo por: Centre Cuttural de ba Fundacié Ta Calxa®, La folografia pictarialista a Espanya 1900-1936, p. 13



Peier Henry
Emerson,

A Rushy Shove,
1886.
Platinotipia.

A Waterside Inn,
1895,
Fotograbado
Marsham Board,
1886.
Platinotipiz.

“En el texto de 1926 de Rafael Areiias, fotdgrafo de reconocido prestigio en
1a época, establece la diferencia entre “fotografia clasica” v “fotografia
pictorial” que algunos historiadores -sobre todo Newhall y Gernsheim—
usan come fotografio artistica, arte fotogrdfico o fotografia de arte”.”

Pronto comenzaron a destacar figuras en el ambiente de la fofografia artis-
tica: Robert Demachy, Frederik H, Evans, Eduard Steichen, el Barén Adolph
De Meayer, Gertrude Kiisebier y Alvin Langdon Coburn, entre otros.

En 1887, en Viena, el Barén Alfred von Liebig mostrd algunos fotograbados
de Emerson a los miembros de un club de fot6grafos, siendo 1a primera vez
que se les ofrecia una serie de fotograftas tan originales a quienes aprecia-
ban el arte. Estas imdgenes representaban objetos comunes, pere posefan

un caracter interpretativo innovador por el manejo de la técnica.

Con el propéstto de acreditar la jerarquia artistica de la fotografia, "Emerson
realizé estudios sobre percepcién visual, los cuales 1o llevaron a concluir que

la fotografia era superior al agnafuerte, el grabado en madera v al dibujo al

36 AavonSchar, op. cit, Texto tomado de & Grammaire des Arts dw Dessin de Blanc en Los Salons y Tas criticas al esilo
Jotogrifice er el arte, Parts, 1867 p. 158

57 Rafarl Areikns, Folografia piclorial. Restunen de Ta conferencia dada por el St Areitas en In Agrapacios Fotogrifica de
Catalunya, El progresa Fologrdfics, n. 67. gener 1926. Citado por; Centre Culbural de 1a Fmadacis “la Calxs’, op, oft, p. 14.
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James Abbott
MeNeill
‘Whistler,
Seascape, A
Grey Note,

¢. 1830,

carbon, debido a la precisién que alcanza en la perspectiva. Asimismo, ad-
miti6 que 1a fotografia era inferior a la pintura stlo porque carecia de color y

. - 5B
exactas relaciones de tonos”.

Le gustabatrabajar con unacimara grande o del tamafio de una placa completa,
un tripode y una lente de distancia focal grande, ya que para él era muy impor-
tante la ampliacidn y no veia relacidn entre el tamafio y 1a calidad. Revelaba los
negativos el mismo dia en que eran obtenidos, pues decia que es mejor tener

fresca 1a impresién mental de lo que se pretende obtener.

Emerson también desaprobaba la téenica del retoque porque argumentaba que
la fotografia se convertia en un mal dibujo v, por el contrario, le agradaban la

delicadeza y ios tonos suaves. “Con sus investigaciones sobre percepeitn dedu-

joque nuesiro campo de visién no es uniforme, pites lazona central queda clara-

mente definida, en tanto que los margenes son mas o menos difusos”.”

Ast, el foco o enfoque que comenz6 a practicarse en esta época fue denomi-
nado “foco naturalista”, que significaba més bien un desenfoque, un borrén

o una niebla.



Thidem,
p.i42

Enciclopedia
priictica

de Ia
fotografia,
vel. 5,

p. 1385

61

Centre Coltural
dela

Fundacid

“la Caiixa”,

op. cit., p. 31.

Emerson tuvo que combatir intelectualmente a tos fotégrafos que se empe-
fiaban en imitar a fa pintura y para diferenciarla de lo que Henry Peach
Robinson definié como “Pictorial Effect in Photography”,m Ilamé a su pro-
pio estilo Naturalistic Photography. Publicé siete Albumes con im4genes
borrosas, para lag cuales utilizé pruebas al platine y el heliograbado que da-

ban resultados méas delicados que los experimentados por Niépee.

Su obra titulada Naturalistic Photography es enviada a todos los fotégrafos
de Gran Bretafia, lo cual no es del agrado de los pintores, asi bajo la influen-
cia de James McNeill Whistler “(pintor impresionista gue presuponia que
era posible suscitar en el espectador una expresién emocional, mediante el

espectro de los sentimientos humanos que se podian expresar en tonos de

Juseph Mallord
William Turner,
The Dark Rigi, 1842,
Pégina anterior
derecha,

The Lake of Brientz.
1841,

iuzo sombra)”,‘ill “le demostré que habia confundido €i arte con Ia naturale-

za. Bsto fue la muerte de la fotografia naturalista”.”

Asi ez como Emerson después de haber afirmado que 12 imagen flou corres-
pondia a la vision normal y superaba a todas las formas artfsticas, reniega de
susteorfas tratando de impostores a los “fotégrafos impresionistas”.” “Influi-
do al prineipio por pintores britanicos como Turner y Whistler, ... y ... publica
en 1890, en forma de nota necrolégica un folleto: Death of Naturalistic
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Photography (Muerte de la foto-
grafia naturalista)”.™

Emerson perdié toda credibilidad
de parte desus seguidores ven 1891
renuineid a todelo que habia decla-
rado con tanta pasién, pero otro
golpe para ia fotografia naturalis-
ta fue la conclusién de H. P.
Robinson, quien postuld que unos
ojos humanos saludables nunca ve-
ran “fuera defoco” partealgunade
una escena”.” “En 1898 The
Naturalistic Photography con el
titulo: Photography a Pictorial Art
(Fotografia un arte pictorialista), se
transforma en Photography

Nenart (La fotografia no es arte)".66

Sin embargo, “el dibujante John Ruskin, ... en 1842, descubrid a Turner, ...y
describe la impresién que le caus6 su obra come: ... un estilo lineal ... y ...
superficial. ... Este dibujante ... habia encontrado una manera de superar las
obras de los maestros de épocas pasadas, ... ademés, ... defiende el uso de

material fotografico.

En 1868, Ruskin reveld sus nuevas preferencias por un estilo astistico quetuviera

mas en comiin con log (ltimos cuadros de Turner que con la representacion artis-

63 Marie-Loup se refterc a In fotografia pictorialista come “fotografia impresionista” debido a que se dio en la etapa del
impresionisne £nla pieiim.

James Abbott
McNeill
Whisiler,
Symphony

in White N°. I;
Little

White Girl,
1864,

Oleo sobre tela;
76% 51 cm.



Marie-Loup
Sougez,
op. cit.,

p. 187

Jean A
Keim,
p 69

Joseph Mallord
‘Willism Turaer,
Snowstorm:

Oleo sobre tela;
91 x 122 cm

tica ideal de los prerrafaelistas. Este cambio en su concepto de Ia naturaleza se
debia sin la menor duda ala aparicién de la fotografia y a sus inevitables efectos.

iQué irénico es esto! Sin que Ruskin lo sospechase, el mismo Turner habia
consuliado fotografias en sus Gltimos afios en busca, probablemente, de idén-

ticos efectos luminosos.

Antes, cuando afin se mantenfa fiel a los imperativos del naturalismo puroy
duro y trataba de reconciliar a Turner con la mirada objetiva, Ruskin quiso
mostrar Ia veracidad topografica de los dibijos de Turner comparandolos

con fotograffas. Y reconecid, como cosa evidente, que a vision de Turner era

superior a la de la lente: Una fotografta delicadamente tomada de un autén-

b5 George W. Prosch a Alhert Sands Seufirworth, 30 de marzo de 1843 Citwdo por: Beawinont Mewhall, 7hs Daguerrolype
in America, New Tork, 1976, p. 122.
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tico tema turneriano resulta mucho mas semejante a Turner en cuanto al

dibujo gue a la obra de enalquier otro artista”.”

En cuanto a la ideologia de Whistler con respecto a 1a fotografia y el arte,
declara en 1878 que "si ¢l hombre que pinta solamente un arbol, o una flor,
o cualguier otra superficie que ve ante sus ojos, fuese un artista, el rey de
los artistas seria el fot6grafo. Es el artista a quien corresponde hacer algo
que vaya mas alla de la simple
imitacién: cuando se trata de
pintar reratos, hay que poner
en el lienzo algo mas que el
rostro que el modelo ha pues-
1o ese dia; hay que pintar al
hombre, en una palabra, ade-
méas de sus facciones; y,en la
disposicién de los colores, hay
gue usar la flor como clave, no

o OB
como modelo”.

La declaracidon que hizo Whistler 2 Emetson de que habia confundido el
atte con la naturaleza, fue hecha porqueé atin no habfa comprendido que
el fotdgrafo también podia ser capaz de imprimir en sus imégenes algo
mds que la simple representacion de la realidad y 1o cierto es que “el cre-
do de Emerson, que en gran parte arrancaba de una peculiar y apresura-
da forma de entender 1a historia v la naturaleza del arte, gueda reflejado
en su obra Natural Photography, publicada en 1889, que constituye su
principal aportacién tedrica, ... en donde ... influyeron en él las dltimas
teorias del color ¥ los hallazgos de la pintura francesa, particularmente Ia

obra de Courbet y Millet.

Peier Heary
Emerson,
The Gladdon-
Cutter’s
Return,

1886.
Platinotipia.

67

Aaron
Scharf,

pp 100, 107

o8
fhidem,
P 265266,



En las primeras obras de Emerson se puede observar como a Millet le debe en
parte la distribucién de luces y sombras y una gran inventiva parala composicién,

Sin embargo, el naturalismo al que aspiraban los pintores imprestonistas, su
devoci6n por a pintura del natural, su constante insistencia enla vision objetiva
y su deseo de plasmar el caricter transitorio de iuz y sombra, se resumia en
exiremismo perceptivo muy relacionado con la fotografia misma, y no requeria

Jean-Francois Millet,
The Gleaners,

1857

Sleo sobre tela;
8B5x1llem

copiar de fotografias, por eso es probable que estos pintores, por interés propio,
examinaran con gran atencion las obras de los fotdgrafos de su tiempo.

Asi mismo para Emerson, el "arte sincero™ supone una respuesta precisa y sensi-
blealos acontecimientos naturales. El potencial cromatico dela pintura era insu-
perable, pero la fotografia, por su fidelidad absoluta a las lineas y a los valores
tonales, constitufa segin & un medio de expresi6n artfstica inigualable.

Dela “imagen oscura” inventada poco después por Emerson, devino el elemern-
to clave del estilo de The Photo-Secession; aungue Emerson era conirario a las
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téenicas de positivado eon pigmentos, ..
pero su mavor valor reside en si moderni-
dad y abstraceién.

Todo esto —como se dijo— ... “llevé a
Emerson a la curiosa conchusién de que
lafotografia, por ser un proceso puramen-
te mecAnico, no podia aspirar ala catego-
ria de arte, porque 1a fotografia no podia
alterar los valores fonales mediante un

acto de pure deseo estético”.®

En 1890, Charles Driffield y Ferdinand
Hurter publicaron investigaciones sobre
la Lz, la exposicién, la sensibilidad de 1a

emulsién y el revelado, estableciendo las

bases de lo que hoy conecemos como

“sensitometria”. Estos frabajos termina-  poparanar,

Jacob Blessing, 1656,

ron definitivamente con todo aquello gue
Oleo sobre teln; 176 2210 cm

habia sustentado Emerson finalmente.

Esto fue el fin de la forografia pictorialista, 1a cual se desarroltd cuando el arte
sevaloraba porla exposicion de las fantastas y deseos imaginarios del artista. En
la etapa del impresionizmo, en dendelos pirtores representaban el mundo como
an perfeccionamiento de Iz tosea realidad o come una reanimacitn de la vida
gris y pehsaban en su propio yo como materia prima para sus ereaciones, puesto
que “la actividad artistica no solo es una compensacion por el goce perdidodela
vida, sinc que es ademas incompatible con este goce. Fl arte es unaleyenda y no

una reproduccion dela existencia,1a expresion yno la posesién dela realidad” ™



Brian Coe,
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op. cit.,
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Dammier
The Print
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Por eso, tanto los pintores impresionistas como los prlm.erbé arhstas foiégréfﬁs '

representaban la realidad como ellos la querian ver, La realidad vista como enun
suefio, nebuloso, desleido o difuso v ¢con 1a idea de que las fuentes de la creacién
artistica se encuentran enlo profiindo del alma, en esa regién oscira, en esa parte
misteriosa, angustiosa ¥ fascinadora, como lo sonlos suefios.

Los creadores artisticos de este tiem-
po eran las victimas méas desampara-
das de la nueva seciedad burguesa. Y
.. "un individuo lleno del sentido de
la seguridad y del éxito que se abre
ante él esta siempre mucho mas dis-
puesto a responder a las exigencias
sociales ¥ a renunciar a sus reaccio-
nes instintivas, gue un individuo in-
satisfecho de la vida y &vido de reco-
nocimiente, dispuesto contralo pibli-

co y social”.”!

En esta época Baudelaire se dirije ala
burguesia: “vosotros poseéis el gobier-
no de la ciudad, y eso es justo, pues sois ia fuerza. Pero es necesario que seais
capaces de sentir la belleza; pues ninguno de vosotros puede hoy prescindir
del poder, nadie tiene el derecho a prescindir de la poesia. Podriais vivir sin

pan; gin poesia, nunca”.”

Es decir que, los artistas tenfan que combatir contra la critica dela sociedad,
pero los fotdgrafos, ademis de eflo, tenian que demostrarle a esos artistas el

valor artfstico de sus fotografias. Posteriormente un importante sector de

7t
Ebiden,
p. 67

72

Charles
Bandelaire,
op. cit.,

p. 97
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Robert Demachy.
Portrait Mile. D.,
1906,

Goma bicromatada,

Jean

A Keim,
op. o,
p. 70

fotdgrafos se elevd contra la decadencia de la fotografia. Algunos imitaron
estrictamente Ia pintura y buscaron entre las obras mas reconocidas su fuente
de inspiracién, asf surgieron imitadores de Daumier, Bockiin, Rembrandt,

Franz Hals, Van Dyck y Gainsborough.

Mas tarde, “en 1891, el Camera Club de Viena organiza una exposicién inter-
nacional, en la gue por primera vez no apremiaban 1a calidad técnica, sino la

virtud de su valor artistico”.”

El paisaje, 1as escenas rurales y costeras del Barén Alfred von Liebig, atraje-
ron la atencidn de sus seguidores, entre ellos el fundador de la empresa in-
glesa Eastman Photographic Materials Company, George Davison, goien

tambiédn realizd imagenes en sofi-focus.

El problema de algunas fotografias realizadas durante esta época y las que se
hacen en la actualidad es que el interés esta més en lo gue se retrata, que en
come se retrata. “Afin los mismos gue no persiguen otra fotografia que 1a estéti-



ca, ia que "dice alge”, la que conmueve y atrae, la que tiene un “argumentg”
superior y anterior a la minuciosidad de sus detalles, ala “perfeccién material”
de sus medics de expresién, son victimas de la vulgaridad, porque no parece
sino que la belleza artistica, el sentimiento y 1a expresién, son como fantasmas
que mas se desvanecen cuanto mas se buscan. No hace muchos dias, estudiando
un grupo recomendé a los modelos 1a respectiva expresion que cada cual habia
de tomar. Los cologué, y tiré seis placas. La marea de éstas era uniforme en las
seis, la maquina ung, et operador el mis-
mo, los modelos iguales; los ingredien-
tes, el material, 1a luz, el momento, el
asunto, la hora ... todo era igual. Y, sin
embargo, denqué consisteque de las seis
placas hechas en idénticas condiciones,
"sélouna” pudo escaparalas iras repul-
sivas de la volgaridad? ... Los seis clisés
eran, comoe clisés, muy buenos, y uno
solo era artistico, uno solo “decia” loque

vo querfa que hubiesen dicho los sefs.

Consiste en que la fotografia puede producir obras de arte, y las obras de arte
no se pueden hacer a maquina, y por patrén y siempre. Consiste en que yo no
estuve inspirado mis que en uno: todos los enfoqué bien, pero sblo 1mo esta-
ba "fuera de objetivo” de manera adecuada, artistica, atractiva; aquel era
belle ... El acertar, pues, el producir una obra de arte, no depende ni siguiera
deia voluntad, y aun mucho menos de los medios. Puyo y Demachy en Fran-
cia, buscan la celebridad justisima de gue disfrutan, no al amparo de clisés
técnicamente admirables, sino en virtud de los asuntos que imaginan e in-
terpretan. Buenos clisés los tiene cualquiera que disponga de buena méqui-

na y entienda algo del "oficio”; en fin, los tienen hasta algunos profesionales

Camille
Puyo,
Mentnarire,
1906,

Bicromatada.
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74
Antonio
Cénovas,
Elarteen
fotografia.
En:

revisia
Hojas

Salvat,
op. cit,
p. 102

de a perro chico que yo conozeo. Lo que ne tienen todos son clisés que den

pruebas que parezean cuadros, dibujos, grabados ... ”.*

El artista para lograr su creacién prominente debe partir de su inspiraciény es

£l quien tiene esas ”... facultades por sf solas ... que ... nunca bastaran para

Hevar alas formas, sonidos y significados a una : S ;
armonfa perfecta, ¥ gue nunca es el yo, sino
algo exterior asi mismo, Hamémosle suerte,
inspiracién o gracia divina, lo que aynda a pro-
ducir ese milagro”,” que es la obra de arte, y
sin embargo, “no hay realizacion artistica sin
¢l sentimiento de una pérdida o de una injus-
ticia sufrida, sin la conciencia de que hafleva-
de uno la peor parte en el reparto de los bie-
nes delavida”,” puesto que “el hombre feliz

- T

no fantasea jamas, solo el ingatisfecho™.

En 1803 es creado “The Photographic
Salon”,” una asociacién de fotografos quie gus-
taban de la fotografia de arte. Bernard Alfieri,
Tom Bright, Arthur Burchett, Henry Herschel
Hay Cameron, Lyonel Clark, George Davison, Alfred Horsley ifinton, Alfred
Maskell, H. P. Robinson, Ralph Winwood, Henry van der Weyde y William
Willis comenzaban a practicar y a apoyar este movimiento, pese a lo que algu-
nog criticos opinaban de la fotografia pictorialista. “Para algunes era consi-
derada un medio de expresion artistico ya establecide, para otros era unavan-
cey el desarrollo de su propio progreso, pero que puede reservar sorpresas e

invenciones innumerables; y atin asi, nunca podria ser jerarquizada junio a

1as artes gréficas”.”

Alfred

Stiegfitz,

From my Window.
New York,
19001902
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4. Inicios de la fotografia pura

Allred Stieglitz,
Gossip, Kptwyk,
is04.

Toda foregrafla que no esié nitidamerte enfocada pora cada detalle, que no seq
impresa por contacto en papel brillante blanco y negro, que no haya sido montada
sobre una superficie blance, que demuncie cualquier maripalacion o que eluda
a la realidad en la eleccion del tema, serd impura.

Beaumornt Newhall

La fotografia pura es la que se obtiene de 1a observacion y se atiene a las
reglas que impone la técnica del oficio, con 1a utilizacion de insirumentos y
materiales perfectos y con profundo conocimiento de 1a téenica aplicada de
forma metddica, que para algunos suele ser frfa y desprovista de emocién,
debido a que se adquiere de forma sistemética. En cambio, la fotografia
pictorialista, que sin despreciar las reglas, promueve el espiritu del artifice y
transmite esa emocién que o artista siente y que hace que predomine ol in-
terés hacia el objeto, sin detalles que confundan ciertos valores. Es decir que
la fotografia pura analiza y 1a pictorialista sintetiza.

La diferencia entre las artes mecinicas y 1as bellas artes consiste en que las
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primeras persiguen un fin Gtil en la
produccién de objetos bellos, yla se-
gunda se mueve en la especulacién
pura de lo sublime, sin ningfin inte-
rés material. Segiin Hegel, 1a finali-
dad del arte consiste en comprender
y representar lo real como verdade-
ro, sin sucnmbir 4 1a copia fiel y sim-
ple de la realidad. “A finales del siglo
x1x, la cultura europea habfa arreba-
tado & un punto culminante el capi-
talismo y el positivismo cientifico.
Mientras los pintores impresionistas
evocaban temas de percepeidn sen-
sorial , los pintores naturalistas des-
cribfan imagenes de la vida y paisajes rurales y los pintares simbolistas se
entregaban a una dimension psicolégica privada o espiritual de la mente. La
Jotografia pictorialista adoptari poce a poco los modelos de los femas

simbolistas del inconsciente y la imaginacién™.”

“Era comdin a la totalidad de los estilos postimpresionistas el rechazo aninime y
activo de todo el mundo material como Ia camara fotografica o vefa, y en muchos
cirenlos Hterarios y artisticos se expresaba un gran desdén por la plasmacién me-
cénica y carente de imaginacién de lavida cotidiana. Este rechazo ala vulgaridad
del realisme fotografico en el arte, como también en la literatura, contribuyé ala
deliberada proscripcién de la representacién objetiva, ... v ... acabd por convertir-
se en un simbolo: la expresién més visible y tangible de un estado mental”.”

#2 Alfred Stienlitz, The Photo-Secession, en The Bansch & Lomb Lens Sowvsair. Bansch & Lomb Optical Cutpeny, Ruchester
New York, §903 Citado por- Beaumont Mewhall, op. cit, p. 159.

Alfred
Stieglitz,

New York Series,
1935,

Centre
Cuitoral
dela
Fondacié
“ta Caixa”,
op. cif.,
p.27



Alfred
SHeglitz,
Sunlight and
Shadows,
Panla, Berlin,
18359

81
Asaron
Scharr,
ap, ¢il.,
267,

Alfred Stieglitz (3864-1946), quien ya
era el miximo representante del mo-
vimiento pictorialista en Estados Uni-
dos, "fundé en Nueva York The Photo-
Secession en 1902”," que era una so-
ciedad de fotégrafos que compartian

este nuevo arte en todo el mundo.

Stieglitz se iniei en |a fotografia en Ale-
mania alos 17 afios de edad. Ensu época
de estudiante realizd varios experimen-
1os, cuyos restiltados eran publicados en
revistas de fotografia como téenicas para
intensificar placas subexpuestas y para
reducirlas sobreexposiciones. Hermann
Withelm Vogel, su maestro, le dic esa formacién artistica, que era una introduc-
citn ala forografie pictorialista y una téenica brillante, tal y como la habfa practi-
cado Henry Peach Robinson.

En 1890, el término "fotografla naturalista” habia quedado en desuso y Alfred
Stieglitz reforma ese concepto para dar paso a lo que se consideraria mas

tarde como “fotografia directa” o fotografia pura.

En lugar de dedicarse a la fotografia de moda que era la de manipular el
negativo o la copia para lograr efectos romanticos, se esforzd por encontrar

el enfoque mas pure y directo.

Aungue muchas de sus primeras imdagenes de Nueva York son poco distinguiibles
de los desenfoques caracteristicos en €l pictorialismo y aunque raramente reto-

85 La fotografia pictorialista



86 La fotografia pictorlalista

caba el negativo o la copia, 1o que pasaba es que las fotografias las hacfa bajo la

luvia, la nieve o por la noche, con exposiciones prelongadas.

Stiegtitz se da cuents de gue en Nueva York atin existian muchos clubs y socie-
dades de fotdgrafos que no parecian tener verdadera pasitn por 1a fotografia
como sucedia en Eurcpa, que seguian los principios de Emerson. Interesado
en la promocién de la fotografia, ensefit a los norteamericanos las posibilida-
des de la fotografia pictoriafisto mediante sus fotografias y textos publicados
en la revista 'Nlef‘umterit:cmAma;ﬁew‘Pht.:1,‘¢r;grapher,83 dela cual serfa director.

Lz labor de Stieglitz consistié en lograr la aceptacién de la fotografia
pictorialista y, paralelamente, la legitimacion de la cAmara manual, consi-
derada indigna para un trabajo profesional y sostenia que el éxito en el tra-
bajo con una cAmara manual depende de la paciencia, de esperar el momen-

to en el que todo esta listo para satisfacer al ojo.

Jean- Anguste-
Dominigoe
Ingres,

The Comtesse
D’ Haussonvifle,
Excpuierda,
Probable primer
estudio del cusdm.
c. 1842,
Derecha,

*. dibao,

aprox.
76x 11 4em.

<]
Beammront
Newhall,
op. cit.,

p. 153

84
Theodore
Dredser,

The Camera
Cinb of
New York,
en Ainslee’s
Magazine,
vol. v, 1899,
pp 321-335
Citade po
Beavinont
Newhall,
op. cit.,

p 156



Jean-Anguste-
Dominique
Ingres,

The Comiesse
D7 Heassonville,
i845

Sleo sobre tela;
aprox

92 7x1359cm.

En 1806 s¢ unen la Society of Amateur Photographers y el New York Camerd
Chub. Para entonces, Stieglitz habia obtenido una reputacion internacional y
fue nombrado vicepresidente del nuevo elub, el cual tenfa en mente tres ob-
jetivos: “1. Elevar a niveles mas artisticos |a fotografia en Estados Unidos; 2.
Realizar exposiciones nacionales; 3. Establecer una academia de fc:tograﬁa".84

Un: afio més tarde, fotografos como Gertrude
Kiisebier, Clarence Hudson White, Edward J.
Steichen, Fred Holland Day, Frank Eugéne y
Alvin Langdon Coburn, exponian sus fotogra-
fias para dicho club. L.a muestra ponia de ma-
nifiesto un estito impresionista que se carac-
terizaba por st carencia de definicion, el re-
emplazo delatextura por una sugerente, la asi-
metria en la distribucién de un juego de extre-

mos entre ltices y sombras.

Este atrevimiento provocd criticas a favor y en
contra de a fotografia nuevamente. Para algy-
nos, el trabajo era restiltado de una imagina-
cién enferma propia de luniticos, antiacadémicos, excéntricos; para otres, eran

iméagenes indefinidas y evasivas, con sugerencias de formas y texturas que periur-
baban la imaginacion, pero mostraban también un tratamiento de deficadeza.

Log arfistas pintores miraban con desdén lag fotografiag, porque no habian visto
verdaderas obras de arte en fotografia, cuadros concomposiciones deliciosasylos
pintores que se habian reido de los que creaban fotografias —como guien hace
tortillas— se fijaron y dieron fugar a la admiracién y al encanto que en todo hom-
bre sensible prodiice un espectaculo bello, descrito por cualquier procedimiento.
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@Y

£,

83

Javier Herrera
sin duda el primer pintor de renombre que € Navarm,

1842 utilizaun daguerrotipo realizado por él mis- ~ Fegraiz
¥ pintira
mo como punto de partida para el retratodela

Condesa de Haussonville, firmado en 1845”.° &l
Citado por.

Marie-Loup

Resulta “sorprendente ... saber que Ingres fue

“Su participacién en el manifiesto de 1862 con 5003
ap. cit.,
los pintores academicistas que seoponianala s

fotografia, —como se dijo anteriormente—

86
puede parecer contradictoria, aungue recurrié  Marie-Loup
a la fotografia como mero sisiema de apunte. mg_ ’

op. Git.,

pp. 325326,

Gustave Courbet (1819-1877), figuracentraldel 5, chziom

realismo, utilizé también la fotografia. Varips =~ Clidtean.

desnudos se inspiran directamente enfotogra-  gocave
flas de J. Vallou de Villenueve, y sus paisajes

estan inspirados en otras fotografias”.” Abio,

Pero habia otros pintores ... que en lugar de tomar el daguerrotipo comoun g7
consejo, como una especie de diccionario, ... hacian ... de él el cuadromismo,  Fotopafia
Asi ... su trabajo no es, pues, mas que la copia, necesariamente fria, de esa

copia imperfecta en (ros aspectos".s7

Debido a que aiin se discutia sobre si era arte o no la fotografia, el critico fran-
oés Robert de 13 Sizveranne {1866-1032) publics en 1807 un articulo en el que

“planteaba el problema a la luz de los movimientos artisticos de entonces, con

87 Javier Ilerrera Navarve, Foiografia y pisiura en el siglo xre. Citando a Delocrmix, comeniario del itwo L2 desvizs swrs mmitre
por M. Cavt en La Rewve dos Deipe Mondes, aio 7x, 15 de septicmbre de 18350, Citado por, Marte-FLoup Sovuses, op. it p. 325,




thidem,
p.317,

Begumonl
Newhall,
ap. cit,

p. 159,

los grupos de Viena, Londres, Paris, Munich y Nueva York pﬁncipalmente".ss
Pero la pregunta ain se sigue formulando en nuestros dias.

Como se menciond, Stieglitz cred la
sociedad para promover el reconoci-
miento dela fotografia pictorialista,
denominada The Photo-Secession,
“la palabra Secession provenia del
uso gue los artistas de vangnardiale
daban en Alemaniay Ausiria para de-
finir suindependencia detodolo aca-
démico”.” Esta sociedad tenfa como
proposito principal €l avance téeni-
co y artistico de la fotografia pictorialista, reunir a todos los fotégrafos notte-
americanos que se interesaran por la aplicacién de este medio de expresion y

realizar periddicamernte exposiciones, pero aiin asi ¢l movimiento pictorialista '
F "y
segufa siendo un asunto polémico. S

Robort

Demachy,

1906,

Goma bicromatada,
Arriba

Fredesick I,
Evans,

Ancient Crypt
Cellars in Provins,
1910,
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Gertrude Kiisebier (1852-1934), dejé también la pintura para dedicarse
profesionalmente a la fotografia. Plasmé con claridad escenas familiares en
imagenes sencillas y sugerentes. Perteneci6 al grupo de Photo-Secession y

fue “la primer mujer elegida en el grupo de “Linked Ring”® en 1900.

Frederick H. Evans (1853-1943), era un apasionado estudioso de la filosofia
religiosa y congeniaba con las obras de Emanuel Swedenborg, al igual goe
Balzae, uno de los mejores escritores del siglo x1x. Para €1, 1a vida espiritnal

es vista como una forma de la naturaleza.

Evans se sentia profundamente atrai-
do por ta forma ideal de la espiral y es-
taba menos interesado en documentar
la arquitectura que en reproducir la luz
y el volumen. La sencillez de la compo-
gicién yla iluminacidn son elaves en sus
imagenes. Evans se propuso registrar,
no construir, y dejar las conclusiones al

espectador.

Robert Demachy (1859-1938), fue unc
delos fundadores del Photo-Club de Pa-

ris y uno de los primeros fotografos que Baron Adolph De Mever;
us6 1a nueva técnica fotografica, el pro- Sttt Life, 1908
Platinetipia; fotograbado.

ceso a ka goma bicromatada, Era banague-
roy pintor de alia sociedad y se especia-
lizé en retratos femeninos y paisajes impresionistas. Publicé varios textos
como “Les Procédés d"art en Photographie (1906)",” en el cual trata las

Hamadas “impresiones nobles”.

Marie-Loap
Songer,

op. cit.,

p. 193,

91
ibidemn,
p. 188



Cecil Beaton.
Citadao por:
Brian Cos,

¥ Amy

ap. cit,
pp-88 91

El Barén Adolph De Meyer (1869-1946), realizé fotografias de naiuralezamuerta
con flores y fristas en reciplemntes de vidrio sobre una base también de vidrio, para

que los reflejos y la difusion de foce eliminaran toda sensacion de espacio. Cre6
poemas de luz con los bodegones mas sencillos, “Cecil Beatonafirmara afios mas
tarde que De Meyer fue el Debussy de la camara. Utilizd nz artificial para recrear
auroras boreales, sus blancos y plateados son deslumbrantes y sutiles sus grises,
magistrales. Tnvent6 un nuevo universo, un mundo de agua destelante bajo 1la hz
del sol, dde luces de luna y de velas, de nendfares en vasos de cristal, de tejidos y
gasas, de brillos nacarados y destellos de sol filtrados a través de ramas en flor™.>

De Mever también produo retratos y composicio-
nes con ohjetos a gran escala, los cuales tomaban
con un lente flou. Con este tipo de lente el artista
tenia un control 6ptico que no se habria consegui-
do consélo poner fuerade foco laimagen. Ahora
ninguna zona de la imagen llega a ser nitida por-
que no tiene correccién de la aberracién esférica.
Los experimentos en este sentido implicaron el di-
sefio de otros tipos de lentes (usados también para
retrato), con los cuales el grado de difusién podia
ser controlade. Otra caracteristica de estos lentes
era que los puntos mis luminosos aparecfan au-
mentados en su brillo.

De Mever llegé en ol momento en gue se libra-

Clarence H. White,

Winter Landscape, e
1903, .
Platinotipia T

ba una batalla por parte del grupo Photo Secession y su defensa de la foto-

grafia como arte. Basoé su estilo en las opinicnes de este grupo y reconcili6,

por su refinamiente y su belleza, el pictorialismo con la fascinacion de lo

propiamente fotografico. Uséd lailuminacién lateral y suave que imitaalaluz



o

5

de luna, los halos ereados, tejidos brillantes para crear fondos magicos, el

suavizador y la luz tamizada a través de gasas.

Un interminable desfile de influyentes bellezas del mundo, consideraron un
privilegio posar ante el objetivo de De Meyer. Sus retratos de personajes de
sociedad del teatro v de cine lenaron durante mucho tiempo las paginas de

las revistas Vogue y Harper s Bazaar.

Clarence White (1871-1925), también pertenecio al grupe de Photo-Secession,
se especializd en escenas ambientales en donde hizo resaltarlos comtraluces,

creando pruebas scbre papel al platine de gran precision.

Edward Steichen (1879-1973) de Milwaukee, guien vivid en Paris, fue pintor y se
dic a conocer en 1899 cuando sdlo tenia 20 afios de edad por sus fotografias de
paisajes impresionistas en flou y por lainfluencia que tenia de los piniores france-
ses, si1 aficion lo Tlevé a considerar la pogibilidad de hacer fotografias artisticas.

Alvin Langdon
Coburn,
Izquierds,

S5t Pauls

Jrom the River,
c. 1910,
Derecha,
Regent’s Cangl,
Londres,

1904,

Pigina posterior,
The Thousand
Windaws Flouse,
1912,



Empez6 con 12 observacitn de la atmésfera que ofreciala liina en el paisaje, prac-
tied conlas gotas de lluvia en el objetivo para crear una imagen difusa, y lo mismo
pasé enando por accidente goiped el tripode durante unalarga exposicion. A veces
fotografiaba intencionalmente sin enfocar y para crear méis ese ambiente nebulo-
so aprendié el proceso a la goma bicromatada.

Su primera exposicion individual fue celebrada en el afio de 1902 en Paris. Dividia
su tiempo entre fa pintura y la fo-
tografia. Posteriormente fue fiel
compafiero deStieglitzy buscaba,

al igual que él, la mayor precisién
y detalle en la toma fotogrifica,
prometiendo no realizar lamenor

manipulacion en sus imagenes.

“En 1906, practicaba con una

camara portatil realizando ex-
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celentes placas autocromas, fa-

bricadas por los hermanos

Lumiére, las antecesoras de las
actuales diapositivas en co-
% jor”.” Organiz6 varias exposiciones para el Museo de Arte Moderno de Nue-

Brian Coe, . .
va York. Entre 1923 y 1938 se adentr6 en el mundo de la publicidad y sus

David Allisns,
yAmyBedik,  fotografias de modaaparecieron también en las revistas Vogue y Vanity Fair
op. Cit.,
pos  YER1947 fise nombrado director del Departamentc de Fotografia del Muses

de Arte Moderno de Nueva York.

Alvin Langdon Coburn (1882-1966), nacid en Boston, el mas joven de los

fordgrafos norteamericanos que se presentaron en Londres, en donde cono-



¢i6 a importantes celebridades del pictorialismo como Frederick H. Evans,

Frank Eugéne y Robert Demachy.

En 1903, Coburn ya pertenecia a los dos principales grupos de vanguardia
de su tiempo: el Photo-Secession de Stieglitz y el Linked Ring de Londres.

Coburn adquiri6 cierta experieneia tra-
Thidem,

bajando en el estudio de Gertrude 057

Kiisebier en Nueva York. Usaba siempre

que podia la luz natural. Produjo retra- %
tos de escritores y artistas, colaboré con foidem
George Bernard Shaw y Henry James, s

el cual le pidié una serie de fotografias foidern,

p 128,
para ilusirar sus novelas. Este habia de

convertirse en el mis importante y

Edward  creativo de los encargos realizados por él yuna coleccitn de las imagenes toma-

Steich :
e das desdelos Gltimos pisos delos rascacielos. “Lacasadelas mil ventanas™ y "El

Dawn
Flowers.  pulpo”, con una vista de Madison Square desdelo alto, por ser “intentos delibe-
1508, . . . -
Fotopraiad rados de emular la gbra del moviriento cubista de vanguardia™.

También importa a Estados Unidos unas imégenes trabajadas imitando a las
estampas. Sus fotografias fueron un intento de 1a fotografia cubista finalmente y
las primeras fotografias abstractas. Coburn no admitfa el retoque en negativos o
el colorear las copias para que parecieran pasteles o acuarelas, prefirid emplear

el complicado, pero totalmente fotogrifico proceso al platine

“La concesion mas importante de Coburn al piciorialismo fue el uso del objetivo
suavizador, que dio a sus obras, sobre todo a las imégenes de Londres, de toque

-~ 95

romanticista como Whistler, de cuyas pinturas era especial admirador”.



Walker Fvans,
Washroom

in the Dog Run of Floyd
Burroughs s Home,
Haiz Coniry, Alabama,
1936.

Plata sobre gelatina,

Walker Evans (1903-1975), hizo sus primeras fotografias en 1928 en Nueva York.
fistaba muy interesado por las formas de la vida cotidiana, su intencién fuela de
representar escenas dela vidasin un estilo personal. Fotografié 1as grandes ciuda-
des ylos pueblos pequeiios delos Estados Unidos. “La forma de trabajar de Evans
era de forma concienzuda y de muiy alto nivel. Era capaz de esperar durante horas
hasta conseguir unas condiciones de iluminacién ;:»erfecta,s”.”'5

En 1002, los crfticos de arte se mosiraren a faver de este movimiento at
anunciar que la fotografia pictrorialisia era una demostracion reveladora
de las posibilidades estéticas de este recurso. Otros seguian empefiados en
condenarla como una pretensién de pintura, preguntandose si el objete prin-

cipal de estos fotégrafos era algo asi como representar lo que se ve a través
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de un vidrio opaco frente a la naturaleza. Stieglitz declara por su parte que

Jean A.
“esta justificado ¢l que se utilicen todos los recursos posibles, tanto sobre el ko,
negativo como sobre el papel, para obtener un fin determinado”.” Perg 61 % °%-
p 77
trabajaba con un aparato portatil y no retocaba ni los clisés ni las pruebas.
98
. . N o Beawmont
En ese mismo afio, Stieglitz fundd ofra revista llamada "Camera Work™,” ¥ newhan,
en cada ntimero fue mostrando una especie de monografia, portafolios, erfti- % %
p 160.
cas, caricaturas y discusiones sobre teorias estéticas y noticias de cada uno de
los miembros de Photo- Secession y de los principales fotdgrafos europeos:
Evans, el Barén Adolph De Meyer, Coburn, Demachy, Kubn, Henneberg,
Watzek. También se dedicaron nimeros a fotbgrafos anteriores a ellos como
Alfired
Stieglitz,
The Steerage.
1907,
Pdgina siguicnte,
Equivalents,
1929-1930.




Jean A,

op. cit.,
pp 71

100

Brian Coe,
David

¥ Amy

op. cit.,
p. 74

Julia Margaret Cameron, Hill y Adamson y publicd posteriormente dibujos y
pinturas de artistas progresistas de Europa y Estades Unidos.

En 1908, 1a sensibilidad estética sufrié un cambio muy notable que apuntaba a
lo opuesto del estilo impresionista, que ya habia sido aceptado para entonges.

Sin embargo, al fotdgrafo George Davison le segufa atrayendo la pintura
impresionista, por lo cual se revela en contra de la imagen fotografica de
precisién. " Durante quince afios, fotégrafos profesionales y aficionados de todo el
mundo se enorgullecen de particlpar en sus exposiciones, pero en 1904 se crea la
Soeiedad Internacional de los Fotdgra-
{os Pictorialistas, para conservary hacer

progresar 1a fotografia como medio in-
dependiente de expresién pictirica g

En 1905, Stieglitz animado por Steichen,
alquila dos habitaciones en la Quinta
Avenida y “abre una galeria, la Albright
Art Gollery para presersar las obras de
fotdgrafos americanos y extranjeros. En
donde Stieglitz pudo influir en el curso de las nuevas ideas artisticas y proporcio-
nar a los artistas ef soporte y el ambiente favorable™.™ Es aqui en donde da a
conocer a los americanos dibujos de Rodin, litografias de Toulouse Lautree, pin-
turas de Picasso, Cézanne, Matisse, Braque, estampas japonesas y esculturas ne-
gras, adernés de abrir paso a la Photo-Secession.

La fotografia no debe ser una copia de 1a realidad, ya gue exige que las ima-
genes sean tomadas con sensibilidad, pero negandose a cualquier modifica-

¢i6n sobre el negativo o el papel, utilizaban el papel al platino o &l fotograba-

97 La fotogratia plctoriallsta
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es méas pobre y no mas coherente, 1a fotografia pictorialista fue sustituida por
1as nuevas ideas en cuanto al arte. Nos referimos a la fotografia pura o foto-
grafia directa, impulsada por Eugéne Atget en Francia y Alfred Stieglitz en
Estados Unidos. Interesados en el registro minucioso de Ia imagen, por su

pasién por representar con toda claridad las lineas y 1a riqueza delos tonos.

“El interés por la forma, la estructira pictorica y la composicion, ayudo a ampliar
el horizonte visual del siglo xx y legitimé definitivamente a la fotografia como una
forma artistica con identidad propia”.”

Eugéne Atget (1856-1927), ejercid otros oficios antes de dedicarse a la fo-
tografia documental. Fue camarero a bordo de barcos y actor. Sus fotogra-

fias parecen exclusivamente de hechos y ne de fantasias, por eso el mismo

1as describe como “documentos”.

~Atget retinia detalles de un Paris
que desaparecia, de sus calles, de
sus paseantes, de los callejones, de
los escaparates y balcones, de los
vulgares interiores de clase media
y de los lujosos jardines, con sus
magnificas fachadas y puerias, sus
picapories, sus vigjas fuentes y es-
caleras de época. Que parece po-

dria haber estado coleccionando

decorados para unaobradela belle
: de fluminaci dra
Atget, epoqtie ... de iluminaciones dra-
Cabaret Bar; méaticas y de perSpectivas exagera-
c. 1900

das, pero desde entonces nadie po-

108

Brian Coe,
David
Aldlison,

7 Amy
Bedik,

op. cit.,
r74
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fbidam,
PP 80,82

13 14)
Jean A
Keim,
op. ¢it.,
p 9.

dia comprender por qué alguien se tomaba tantas molestias en fotografiar Pa-
1is tanto ¥ de forma tan peculiar.

“Las imAgenes de gelatina de bromuro se han debilitado a un nostalgico co-
lor marrén. A veces se publican reproducidas en sepia para gue, al igual gue
¢l motivo que reproducen, parezcan haber suirido lo que Fox Talbot Hamé
las heridas del tiempo. Pero sélo cuando se ven copias nuevas de los negati-

vos originales de Atget se aprecia la nitidez de sus grises frios”.”

La fotografia es ahora la fotografia por si misma y no tiene referencias a otro
medio grafico. Alfred Stieglitz y Edwaard Steichen introducen ¢l arte moderno
en América, gracias a una exposicién de cuadros de Cézanne, Rodin, Matisse,

Picasso, Brague, Brancusi y Picabia, entre otros, y por el impulso en la revista

- Camera Work.

Posteriormente, otros fotGgrafos
importantes apoyarfan las teorias
de Stieglitz, entre ellos estan Paul
Strand, quien decta que “el traba-
jo fotografico debe ser brutalmen-
te directo, desprovisto de cual-
quier engafio, desprovisto de cual-

2 IO

quier trucaje”.

Strand se inclina hacia las imége-

nes casi abstractas, gente en la

R Augusi
calle, retratos en primer plano, Samuder
arboles, rocas, legumbres. The Notary,

1925,

101 La fotogratia plctoriallsta
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Edward Weston (1886-1958), también desecha las manipulaciones para captar
la pureza de las formas y Ansel Adams (1902-) es influido por Paul Strand y se
dedica a fotografiarla poesia de la naturaleza. A estos fotdgrafos le sucedieron
Berenice Abbot, Manuel Alvarez Bravo, August Sandery Josef Sudek, entre otros.

E Hrabajo mas notable de Augnst Sander (1876-1064), se encuentra en “Gen-
tes del siglo xx”, personajes de la Alemania de Sanders. Estudi6 en Dresden
en una academia de pintura para estudiar retrato. Consideraba que el arte
debe reflejar 1a estructura de la sociedad. Sus primeras imagenes fueron he-

chas atin con goma bicromatada.

Por eso 1as técnicas que usé en un principio en el positivado, dieron lugar a
imdgenes pictorialistas, pero sus imagenes no estaban hechas para esas téc-
nicas e hizo una ampliacién de uno de sus retratos en un papel brillante y
todos los detalles se manifestaron y aumenté el impacto, entonces abandond
el pictorialismo. Jueces, pintores, secretarias, hombres de negocios, masi-
cos, artistas de circo, los registro con claridad de detalles y los considerd

como arquetipos de las esencia de la humanidad.

Tl arte rroderno con su bisqueda de la pureza y la verdad dejé atras alos sofiado-
res: escritores romanticos, pintores impresionistas y fotdgrafos pictorialistas para
abrir el paso al simbolismo, al cubismo v 1a fotografia pura, respectivamente,

Los retoques ¥ las manipulaciones manuales fueron reprobadas y ni siquiera el
negativo pedia ser reencuadrado durante e positivado. La fotografia debia que-
dar tal como era observada en el visor de la cAmara fotogrifica. Stieglitz declard:
“La fotografia es mi pasitn; la bisqueda de la verdad, mi obsesién”."™

Caando “el artista comunica un alma pueva a sus creaciones. Seinspiraenla
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op. cit,
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Emile Zola,
en Photominiatire,
n 21,
icicmbre
de 1900
Citado por:
Marie-Loup
Songez,

op. Cit.,

p 349

Aungust Sander,
Young Farmers

in their Sunday Best,
1914

Plata sobre gelatina,

realidad y la recrea con una fuerza avasallante y fecunda. Extrae, por decirlo
asi, la esencia de lo real y lo sublima con su mano creadora, apta para inter-

pretar las emociones de su corazon y las exaltaciones de su mente”.™

Porlo tanto se concluye que la fotografia “con més potencia visual que los ojos
del hombre, ha ensefiado lo que el hombre, sin ella, hubiera tardado mucho

12

. . . . . |
tiempo en ver: movimientos, pasiones, lineas, transformaciones, detaiies ...”.

“En mi opinién no puede decirse gue se ha visto algo completamente hasta que
se saca una foto de ello, que revela muchos detalles que, de otra forma habrian

s o T4

pasado desapercibidos y que, en muchos casos, no se podrfan distinguir”.

Albert Renger-Patzsch, fotdgrafo aleman, publict un libro llamado “El mundo
es hermoso™ (Die Well ist schén), que en 1928 fue aclamado como un manifies-
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115
Marle-Loup
Sougez,

op. oit.,

p- 323

to, en el enal escribi6: dejemos la pintura a los pintores y procuremos —con
medios fotogrifices— crear fotografias que se defiendan por si solas, debido asu
earécter fotografico sin pedir prestado nada a la pintura.

“Heredera de reglas de la perspectiva
renacentista, ta fotografia, papel documental
de reproduccion grafica, posiblemente abrié
a la pintura un campo hasta entonces insos-
pechado, potenciando cualquier expresion
plastica, ... en los dltimos decenios, el arte
hiperrealista virelve a unas imagenes més “fo-
tograficas” que la propia fotografia”. "™

“La fotografia, después de haber pasado por
un periodo de imitacién, y luego poruna se-
gunda fase de experimentaciéon y manipula-
citm para alcanzar el dominio de sus medios
técmicos, tendria ahora (como, por ejemplo,
con ¢l cine) que dedicarse a la expresién pu-

A o 6
ramente creativa”.

“En la propia fotografia ... se puede rastrear la voluntad artistica del hom-
bre. No s6lo porque sus agrupaciones responden siempre al arte de su tiem-
Po, sino también perque las estilizaciones totales y parciales usadas por el
arte coetaneo, se han expresado siempre en la fotografia, bien que con al-
glin retraso. Asi, por ejemplo, aquel magnifico rigor, aquella metalica pre-
cision del dibujo que los daguerrotipos ostentaban, siguiendo a la pintura

de 1800 y posterior, no eran debidoes exclusivamente a la técnica fotografi-

ca de enionces”.”

Baron Adolph De Meyer,

Hlatinotipia; fotograbado.

i17

Frans Rok,
Realismo mdgico.
Post

Madrid,

Rovista

de oocidente,
1927.

Ed alemana 1925,
Citado por:
Marie-Loup
Songez,

op. it.,

pp. 323324,
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5. Fotografos de naturaleza muerta

Ast es como produce el sol, ese divine pintor del universo. jOh, naturaleza,
naturalezal ;(Quicn te ha sorprendido algunc vez en tus fugas?

Honoré De Balzac

En [a etapa del pictorialismo --como se ha visto- los fotdgrafos no se dedi-
caron por entero a la creacion de imagenes de naturaleza muerta, pero sf
llegaron a realizarlas en alguna etapa de su vida como por ejemplo Walker
Evans, De Meyer, Edward Steichen y posteriores a eflos estan: Karl Blossfeldt,
Edward Weston, Josef Sudek, Irving Penn, Manuel Alvarez Bravo, Tina
Modotii, Robert Mapplethorpe, Duane Michals y Chema Mados, enire otros.

”La naturaleza muerta en fotografia es una mezcla de significados tradicio-

. . 1B
nales con matices contemporaneos”.

Ahora “las imédgenes pueden ser codificadas en el negativo en fraccién de
segundos con las mas sutiles graduaciones y cambios de luz disponible, ya

sea natural o artificial.

Asl, lo gue se originé como una forma dirigida, lenta y meditada se amplié
paraincluir un acercamiento rapido, intuitivo, pero también sensible”" por-
gue ¢l fotbgrafo también tiene gue batallar con las condiciones de luz —cuando
es atmosférica~ y esperar el momento propicio para oprimir el obturador
de la camara va que la imagen es el resultade de una larga observacién
contemplativa del tema, pero ese periodo de tiempo es mas breve que el tiem-
po que ] pintor tarda en capiurar la belleza del natural y esto no significa
que el trabajo del fotégrafo tenga menor mérito y que, ademas, tenga la ven-
taja de poder trabajar su imagen después de haberla capturado.
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La naturaleza muerta en fotografia se limita, en algunos cases, (inicamernte a
objetos poce ostentosos, pero no necesariamente los mas modestos como ador-

nos de mesa, cristaleria, telas y flores (naturales o artificiales).

Karl Blossfeldt (1865-1932), profesor de escultura ornamental que se dedicd a
regisirar plantas y flores fotograficamente, preferfa "las plantas silvestres por-
que ellas le brindaban la simplicidad y desnudez que su gusto anhelaba. Esas
plantas salvajes abundan en aquela oscilacion de lineas curvas solitarias, yla
stibita alternancia de extrema delgadez y amplitud, que son tan caracteristicas
del art novear. Walter Benjamin lo colocaba en la primera fila de quicnes
gracias a la camara nos han hecho patente Ia existencia de un inconsciente
6ptico, es decir, de un territorio invisible a simple vista, pero ahera revelado

por el prodigio de la camara”.”

Fdward Weston (1886-1958), te-
nia obsesiém por la naturaleza, fo-
tografit las frotas mexicanas, las
dunas, las algas, los caracoles ylas
rocas erosionadas del pacifico.
Weston combina chjetos que apa-
rentemente notienen relacién en- R

tre si, como los anteriores combi- ~ Baron Adolph De Meyer;
SHifl Life, 1908

nados con artesanias mexicanas Platinolipia; folograbado

como la olla de barro negro de
(Oaxaca, objetos de mimbre, €}

sarape de lana o un petate.

Josef Sudek, (1896-1976), fue fotdgrafo de profundo interés por lo inanima-
do, su trabajo se encuentra entre la fotografia pictorialista y 1a fotografia

120
Crnauhtémme
Medina,
Prototipos

y tiltimos
modeles.
Hiossfeldi

¥ Fontenbertx
en: Revista
Luna Cémena
n 3,

op cit.,

pp. 48:51,
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Josef Sudek,
poeta de Fraga,
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la vida
inarimuda

en: Revista
Luna Cérnea
n 5

op. Cit.,

pp- 8687,
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Oavalde
Sinchez,
Irving Pamn.
La construccicn
del modelo
en- Revista
Luna Cérnea
B 3,

op. cit.,

pp 802

pura, con este arte subsidiario dela pintura Saudek
surge como artesano, su trabajo corre paratelo al
de Manuel Alvarez Bravo, Cartier-Bresson y Man
Ray, en donde los sujetos no interesan tanto como
los espacios. Retratd frutas, vitrales, estatuas, si-

las, mesas, huevos, vasos con agua, cristales.

“Latransparencia empafiada como parte fundamen-
tal en sus fotografias. ... La humedad primigenia, el
agua pesada de los suefios, el vaho misterioso que
cubre los cristales, los reflejos enlos lagos, latextura
casi sensual de los drboles, las siluetas y las som-
bras, ... lalnz difusa que parece contagiarse dela os-
curidad v ... el tiempo, pero nio el superficial de los
relajes, sino el que promueve relaciones azarosas,

el tiempo abismal que todo lo amontona™.™

Irving Penn, inicia como asistente del director ar-
tistico de la revista Vogue en 1943. “Pudo fotogra-
fiar alternativamente contenidos marginales yala
vez imagenes sofisticadas dentro de los codigos méas
estrictos de una cultura méas eievada. ... Para Penn
s el gesto de enunciar ¢l abismo que existe entre la
posesion del objeto y su presencia exhibicionista,
... &1 obieto e el modelo inerte que reduge su pre-

. » 122
sencia a la pose”.

Lo gue pretende Irving Penn al elegir los objetos para
su composicién es otorgarle un stafus de estrelia con

Kar] Blossfeldt,
Oriemal Poppy,
1920,

Plata sobre gelating,

Rohert
Mapplethorpe
Tulips,

1987.
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sumisterio banal y su presencia perfecta, es decir que
paraélim objeto es como una personay hay que “sa-
car a las perscnas de sus circunstancias naturales y
colocarlas en un estudio ante una cAmara no sélo las

aista, sino que las transforma ™™

Se trata de crear una atmdésfera controlada de apa-
riencia aristocratica de un mundo elegante conlaso-
fisticacion que describe el ideal de la pertenencia.
Todo es pose, accsesorio, espectaculo de objetos de
fantasia. “Es Ia ontologia del artificio, subrayarlare-

nuencia del modelo a un destino exterior”.

Lomésimportante es que las fotografias de Penn van

mas alla de su representacion de la elegancia o lo glamuroso del objeto y su
entorng, “qie caen en una precision concepiual legada por las ideas del daday
¢l surrealismo, que al igual que Duchamp y Man Ray, ... iene ... una obsesién
aprehendida, por captar “la resignificacién” de un objeto encontrado”.”

En las fotografias de Tina Modotti y Robert Mapplethorpe, los alcatraces al
igual que los tulipanes son ahora simbolos sexuales a diferencia de los obje-
tos fotografiados por Manuel Alvarez Bravo, que son més representativos de
1a pureza, }a humildad y el abandonc como los objetos arrumbados en una

iglesia o en un convento.

Han sido muchos los fotdgrafos que han realizado al menos nna fotografia
denoturoleza muerta en su vida, pero, dporqué ef tema de naturaleza mueria
gigue siendo de interés en la actualidad, euando ya existen peliculas ¥ objetivos
mis ripidos, equipo més edmodo y portatil? Son los objetos v la vision que el

Irving Penn,
Cigaretie N°. 17,
1972
Platinotipia.

123
fbidem,
p. 93,

124
Thidem.

125
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artista desea mostrar con cada imagen lo que lo hace fresco e interesante, ya gue
congelar la belleza de la naturaleza puede de alguna manera imitarla e
inmortalizarla.

La naiuraleza muerta --como se vid— es una rama de la fotografia en la que
los resultados dependen por completo de la eleccién de los objetos, de la
iluminacién, del punto de vista, de la composicion y de tener una idea muy

clara del tema a fotografiar.

Setrata e darle al observador sensaciones: tocar y sentir con la mirada latextura,
laforma, el peso, la humedad, el calor, la ensoiiacién, en fin, todas las eualidades
tictiles y subjetivas de los objetos. Esto se puede lograr usando iina adecttada
fluminaci6n para que la sombra sea quien revelela forma, que esla maneraen gue
un objeto ocupa el espacio y es descrita por la gradacién tonal que pasa desde la
fuz hasta la oscuridad.
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“Por fin (bien reciente es la fecha) inventtse la fotografia: existia el medio
mecanico de fijar 1a imagen, "laimprenta de la forma”, la manera de reprodu-

cir 1a belleza fisica. Hizose aplicacion de ella en un principio casi exclusiva-

mente a la reproduceion de la figura humana. Hombres y mujeres (eternos

Narcisos) gustamos de mirar nuestra imagen en cuanios cristales enconira-
mos & nuesiro paso, ya sean claros arroyuelos, ya azogadas lunas: 1a propia
figura tiene un no sé qué de simpatico que a todos sugestiona. El retrato foe,
pués, la primera manifestacidn fotogrifica, y durante mucho tiempo la timica;
después empezaron a fotografiarse monumentos y edificios (tras la imagen
del hombre, su obra); por dltimo, legéle el turno alabelleza matural, ala obra
de Dios. El retrato del paisaje y ... la naturaleza muerta ... son la Gltima pala-
bra de Ia fotografia”."

Robert

Mapplethorpe,
Tulips,

Josef Sudek,
Roses,
1956,

126
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La naturaleza muerta

iFiel y completa ln Naturalezal Pero ;como empezar, cudndo terminay el
retrato de la Naturaleza?, infinito es hasta el menor fragriento ¥ acaba

pintando lo que le gusta de ella ¢y qué le gusta? plo que puede pintar!

Nietzsche

Este capitulo tiene como propdsito que el lector identifique aquellas obras
de la pintura de naturaleza rmuerta que tienen méas en comn con los motivos
gue se han recreado para la realizacién del portafolio fotografico que se
presenta al finalizar esta tesis. Primero se definirén Ios términos: naturaleza
y naturaleza mueria, para gue se comprenda la esencia primordial de estas

palabras y la evolucién que tuvieron éstas dos tiltimas a través de 1a historia.

“Naturaleza es 1a esencia intima de un ser, de un conjunto de cosas naturales

o0 todo lo que existe al margen de la voluntad del hombre ¥ que no ha sido

afectado por su accién. La naturaleza también es un organismo y una perscna.

1

Joaé Ferrater
Mora,
Diccionario
de filosofia,

p. 485,
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Es el conjunto de todo 1o viviente concebido como una unidad, Es el mundo
de los seres reales, entendiéndose por ellos los gue poseen espacialidad y
temporalidad o los que estan sometidos a las leyes generales, que no debe

ser confundida con 1a que pertenece alas ciencias™.

“Naturaleza no es un simple medio, porgue es todo, y es principio y es fin.
No es algo muerto o un conjunto mecanico de fuerzas sin vida y absoluta-
mente determinadas, sino que es creadora de infinitas selvas y modos de
tempestad, todos distintos, siempre nuevos, es viva, ¥ produce ese entusias-
mo propio delo sagrado ylo santo que Hama a una veneracién profunda ante

el sentido de los sentidos del mundo”.2

1, Evolucién del término naturaleza muerta

Naturaleza maerta es el modelo que se plasma
en una cbra plastica que se usa como temética
para su clasificacién (en su mayoria) a base de
objetos o seres inanimados ¢ como toda imagen
que represente cosas en reposo u objetos inmavi-

les por esencia innata.
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El término naturaleza muerta ha tenido varias acepciones a través del tiem-
po, pero fueron modificindose. Las primeras que estin consideradas como
las adecuadas —segiin la convencién def término— no mencionaban en ab-

soluto las palabras: naturaleza muerta.

Las primeras obras de este género se reconocen desde los griegos, los cuales
representaron “... verdaderas nairiralezas rmiertas, pero es quiza hasta el siglo
1w de nuesira era que Jos arquedlogos aportan Jas primeras pinturas de este gé-
nere y fante en Roma como en Pompeya existen todavia ejemnplos de cuadros
semejantes a los que en el siglo xv reinventan en Kuropa”.” En Grecia existieron
dos tipos de denominaciones de naiuraleza rmuerta: “Xenion (regalo al hués-
ped), que representaban comestibles y Peiraikos (almacenes de comida), en los

qtte e representaba pan, verduras, frutas, huevos y jarras con agua™.”

A mediados del siglo xvn predominaban términos
como & flamenco vie coye (flores, frutas y ramos),
el aleman stillstehende Sache: still (quieto, rangui-
lo o silencioso); stillsiehende (estar paralizado) v
stillstehende Sache {cosa que esth paralizada) v ol
italianc oggetti di ferma (ohjetos de duracion, esta-
bles o inmdviles), que se sustituyeron por el térmi-
na holandés sl leven, (SH, inmdvil y Lever, mo-
delo natural o modetos sin movimiento), el alemén
stifl leben (Still, inmévil y Leben, modelo) v el inglés

stif-life (vida detenida), como vemnos este iltimo tér-

3 Efisn Garefa Bart agdn, Mistica, iumildod y opulencia. Pinfura mexicana de los siglos xvir-xz. Museo del Frado y Museo
Nuciona Centro de Arte Reina Soffa, Mafuraleza y verdad, siglos xveal Xx, p 19

4 Ruxana Veldsquez y Maryarita Arnal, Asivralezos muerias europeas en cofecoiones mesicanas Musew del Frado y
Musco Nacional Centra de Arte Reina Soffs, op iz, p 28,
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David Cox.
Sull Life,

e 1830

5

Omar
Calabrese,
Comg se lee
s obra de arte,
p 25

mino nos aleja més de la palabra rmuerte, sin embargo todos los demés no trata-
ban de objetos inméviles, sine de cosas que se han parado en un instante, cggetti

di ferma, cose che song ferme in un instante que quiere decir vida parada en un

instante o vita ferma in un instante.

No estamos ante objetos inméviles si
se puede sustituir por el término vida,
pues ésta representa movimiento. Alo
gue podria referirse con el término in-
movil, es mas bien el instante o el tiem-
po de representacién para la pintura o
1a fotogratia, en este caso, pero ni la
pintura ni fa fotografia se desarrollan,
mas bien detienen el tiempo y el movimiento, s decir tienen la funcion de

tomar un fragmento de ellos.

Still leben refleja esta aparente contradiccién, pues cuando seleccionameos un
instante como un “siempre” se amila la temporalidad, para producir sélo una
idea de tiempo. A esto podriamos agregar que para representar el paso del
tiempo es necesario detenerlo en la representacién. Bl fin absoluto del movi-

miento es la “muerte”, ya no es la accién sino Ia “inaccién” en la obra.

Bl “instante” de la accién queda inmovilizado por 1a representacién de su
instantaneidad. La narracidn se detiene ahi, sin un pasado v sin un futuro o
come st fuera Intemporal, come lo explica Omar Calabrese: "la naturaleza

muerta podria derivar del retrato”,s pues desde el punto de vista téenico la

naturalezo muerta no es otra cosa que el retrato de objetos.

Si el instante es la representacion de una inmovilidad es porque esta blo-
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queado o en una “pose” y esa estaticidad es un simulacro de movimiento,
ertonces, et retrato presenta su familiaridad con la raturaleza muerta pues
en ambos casos el elemento representadeo estd en “pose” o dispuesto por el

artista v no captado en un movimiento natural.

“Es diffeil no pensar en naturaleza nuertz, sin pensar en el paso del tiempo ylo
inevitable de la muerte v st 1a fotografia ha llegado a asociarse con el recuerdo via
muerte, entonces tomar una fotografia es participar de la mortalidad de las cosas,
de la vulnerabilidad y 1a mutabilidad. No hay manera de separar la relacién exis-
tente entre fotografia y muerte, como Io escribié Susan Sontag, las fotografias son

el inventario de la mortalidad yla camara fotografica uvn cementerio portﬁtii"..(’

El término naturaleza muerta siguié cambiando, hasta dividirio en
stbgéneros como: naturaleza muerta de flores o frutas, bodegon y vaniias,
entre otros. Estos géneros en la naturaleza muerta fueron mezeldndose.,
De acuerdo con la época y la clase socfal dominante, se imponian las dis-

tintas formas de representacion en-la pinfura,

La evohicién de los géneroes artisticos tiene que var con la congista del mo-
vimiento, del espacio y de la accion de los elementos representados v Ia na-
turaleza muerta recoire un camino distinto ya que va en busca de la identi-

ficacion de un instante duradero.

La naturaleza muerta fue un producto artistice adecnade a cada sociedad,

G.Jobn S. Taylor, £afotografia de natusraieza wnerta a principios de los fiempos modernas en: Revista Luna Cdrnea
2.8 op i, p. 27

7 Saugg-arie Logao-Savgesser, Die Enwicdiug des Shiftebens als Tod Einer Gréberen Kompostiion inder Fromosisuher Shderel
vam Beginndes 14 Bis zum Fade des /8 Tafrbunders, Purich, Tesia doctoral, 1968, p 9 Citadn por oy bert Schneider, Awnra-
fez sierta, Aperienciv rend ¥ et alegdrice de Ris covay L roberaleoa ety en 1a eded moderne teaprane, p. 7.
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en donde se representaban objetos de la vida cotidiana, por eso es que su
desarrolio va de la mano con el camino que ha ido adoptando la creacion
artistica, el cual recibié una designacién genérica formal y temética después
de gue se establecié en los &mbitos del oficio, més que de lo artistico, como

un tipoe especial de pintura.

E! término nahiraieza muerte apa-
recié en Holanda en €l afio de 1650,
que a sa vez tuvo que competir con
otros términos como fruptagic o cua-
dro con frutos, banckef u ontbity, para
designar a todo aquel cunadro que re-

presentara banguetes o refrigerios.

Fl términe still leven, tomado del
holandés, que junto significa mo-
delo inerte o naturaleza inmévil, modificaria después la palabra leven o mo-

delo por la de life o vida del ingiés.

“En 1675 ¢l pintor alem4n Jeachim ven Sandrart hablaba de cosas en reposo
¥ ... un siglo mas tarde en Francia se le denominaria nature morte. ... Por
tratarse de una nueva designacién del térming, Du Pont de Nemours (1779)
se vio en [a necesidad de explicarlo como les choses inenimées o las cosas
inanimadas y Jean-Baptiste Descamps (1780) la definid como objets

. . ' . . w i
immohilegs 1 chietos inméviles”.

En la actualidad en Italia se le llama natura morta v en Espafia bodegén.
Todos estos términos referidos a vida quieta, naturaleza quieta, naturaleza

detenida o naturaleza en reposo; para las imagenes que representan cosas u
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objetos inanimados ¥ cuando se trata de representaciones de elementos co-
mestibles, quedindonos actnalmente con el término de naturaleza rmuteria

- s . . ~8
o nature marte, que “surgié en Francia durante e siglo xvm™.

A muchos pintores atrajo este tema porque exigia de su parte una reprodue-
cifn muy realista de los objetos, lo cual tivo como consecuercia tn refina-
miento de la téenica pictdrica y s6lo observando la naturaleza lograron un
descubrimiento de valores tonales de cada color, 1a rigueza de cada textura

en las diversas formas de los objetos y por lo tanto una mayor sensinilidad.

Como dijo Vincenzo Giustiniani de la obra "Cesta con frutos” de Caravaggio
de 1596, {la cual fue muy admirada por la posteridad), que "es igualmente
dificil pintarun buen cuadre con frutos que uno con figuras humanas”.” Pero
se recortid un largo camino hasta que se Teconociera que et purnto de vista
técnico y estético no se limita (nicamente a qué objeto se pinte (frivial o

sublime), pues el mérito esti en ambos casos.

Dentro de aigunos cuadros podia apreciarse alguna nahuraleza muerta, como
complemento e integracion de los demas elementos compositivos del mismo,
los que representaban libros abiertos, cofres, recipientes de barro, que podian
ya considerarse como naturalezas muertas puras, y atn asi en ese tiempo ne

se podia hablar de un género autdénomo dentro del Ambito pictérico.

Jan van Eyck v Robert Campin aislan en sus obras dentro de 1a misma com-
posicién del cuadro a lanofuraleze muerta, pero 1o curioso de estas chras eg
que los objetos y su calidad material se reproducian con exagerada

~+enlngidad en cada detalle, pues estudiaban la luz sobre los objetos para

dar tonalidades de color, segiin la hora del dia.

8

Roxana
Veldsquez

¥ Margarxita
Arnal,

op. ot

p. 2E

G

Hihbard
Howatd,
Caravaggio,
fondres, 1983,
p 83
Citzchyr por:
Naorbert
Schneider;
op. il ,

P9



Michelangelo
dn Caravaggio,

Busket

with Fruits,

. 1586

Oleo sobre tela;
46 K 64 cm

Hu
Norbert
Schneider,
ap. it
p17

Esta representacién naturalista de las cosas hace que cada objeto representado
se aprecie de forra individual y se descubra asimismo su esencia. Aungue mu-
chos han clasificado a sste tipo de pinturas como cuadros que acenttian la vani-
dad por ef carfcter transitorio de las cosas, como o afirma Ia filosofia medieval
tardia del nominalismo: “la representacién naturalista inida al thusionismo en-
cuentra st paralelo en que el mundo se compone exclusivamente de cosas indi-
viduales (singulariaj. Segtin esta doctring, las cosas mismas, en su propia esen-
cia, no son reconocibles, tan sélo su aspecto exterior, sensorialmente percepti-

~ . . L 10
ble -—y que puede resultar engafioso—, nos permite suponer (ue existen™.
2. La naturafeza muerta representada en {os siglos xv y xvr

Como se dijo, las primeras obras de nanuralezo muerta provienen de Gre-
cia, perolas giie se expresan como las conocemos desde el siglo xv sonlos
mosaicos y frescos romanos que se encontraron en Pompeya y no es sino

hasta Ia edad media que se retoma este tema en la pintura.
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Andnimo,
Flowers,
sf

tlen

sobre tela;
952x401

£

Todas las obras pictéricas tempranas tenfan su
simbolismo, muy de acierdo con la teologla de estos
siglos. 8e “reconocia a la obra de arte desde un punto
de vista filosdfice y estético en donde sdlo la aparien-
cia es accesible a los sentidos y al entendimienio hu-
manos. Se ve una estructura religiosa profunda que se
cubre con el velo de las apariencias, comolo dice Erwin

Panofsky, denominandoio simbolismo latente™.”

Por ejemplo, "tas cajas de madera en las noturalezas
muertas significan lo mismo que significaban en las
representaciones de la Virgen Marfa de esos siglos, el
cofre en el que se encuentra oculta la deidad, 1as re-
presentactones de frutas como las uvas, las peras o las
manzanas, tenian su alusion a la sangre de Cristo, ala
encarnacién de Cristo y a s amor por la Iglesia. La
cascara de una nuez abierta, rofda porun ratén al sim-

bolo del mal”.”

El concepto general que debian contener estas obras era, ademds, €l que se

pudiera observar en ellas reflexiones morales, alusiones politicas y religiosas ¥

que se combinaralo til con lo agradable. Desde el punto de vista econémico

1a teméatica de los cuadros era de escenas de mercados v cocinas, porlos cuales

se puede deducir Ia situacién econdmica, cultural, social v politica en una es-

cala de valores de ese tiemnpo.

11 ErwinPanolsky, Early Nether landizh Painting. Its Origing apd Characler, Cambridge 1953, vol. 1p.131 Cirado por:

Norbert Schneider, op. cit. p 17

12 Ingvar Bergstrinn, Drisguised Symbohsmin Madenna Fieces and 5134 F1fe. en: The Buriingion Magarine §7_ 1955, pp
303-30%, 342-34%9. Cizada por: Norbert Schmeider, op. ¢it, p. 17



Peter de Ring,
Musical
Tnstruments with

Life Vitrity
Symibols,

1650,

Oleo sobre tela;
1056x 81 7em

Hacia 1600, el pintor espafiol Juan Sanchez Cotén presenta sus naturalezas
muertas con una composicién muy simple, inspirado por el pensamiento
mistico de Santa Teresa de Avila y de San Juan de la Cruz, quienes se opo-
nian al despilfarro y promovian en cambio la vida sencilla, relacionado con

¢l ideal de belleza en la edad media.

“Los motivos florales a finales de esta época, se relacionaron en su mayoria
con e} culto a la Virgen Maria. Se represent6 la Historia Sagrada por medio
de flores por su belleza y por-
que tendan una importante sig-
nificacion enJa medicina popu-
lar. Salvacién v curacion como

P . w13
sinénimos teoldgicos”.

3. La naturaleza muerta
representada en los siglos

XVIEY XV

La exaltacién de la pingura reli-
giosa, mitologica, hisiérica v
hasta de retrato en los siglos xv y xvi quedd atras para abrir paso al paisaje yla
naturaleza muerta, "La naturaleza muerta no pretendia la decoracién nila
ostentacion”,” pero ya desde el arte cristiano y bizantino la naturaleza ner-

ta, sin desaparecer, queds reducida a un estilo decorativo v simbélico.

13 Jean Leclereq, Wessenschaft und Gostverlangen. Zur Minchstheologie des Mittelalters, Ditsseldort, 1963,p 132 Citado
poz: Murbert Schneider, op i, p. 135

14 Encyclupedia ol {be Arts, Nueva York, 1946, pig 970 Citado per: Armande Torres Michiia, Trayectoria del bodegin
en el arte contempordnen. Msseo del Prado y Museo Nacicnal Centeo de Aste Reina Soffa. op ciz, p. 34
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“Pese a tales antecedentes, en el
siglo xvir André Felibien, al
Jjerarquizar tal teméatica despo-
jaba de toda importancia a la
pintura captadora de objetos in-
animados como tema central de

la pintura”.”

Pero es en este siglo que “la na-
turaleza muerta se independiza
como género ylos objetos se con-
vierten en protagonistas de las
obras v el artista tiene la oportu-
nidad de experimentar con el
manejo de la luz, el dibujo v la

s s 16
COMMpOsIcIon .

Los centros de cultura europeos que eran protegidos por las cortes crearon las
primeras escuelas de arte, las cuales establecieron una jerarquia en los géne-
ros de la pintura v al género de la naturaleza muerta se le fue asignado el
rango mas bajo, pues para ellos el simple hecho de representar objetos inm6-
viles como flores, frutas, restos de comida o libros, no se podian atribuir como
dignos o de expresidn de lo sublime que la etiqueta del absolutismo considera-
ba como €} caracter distintivo del arte. Asi fue que la pintura de rango més
alto, era la pintura histérica o que representaba escenas biblicas o mitolfgicas
regidas por los principes y potentados estatales, después eran ias pinturas de

retratos de este tipo de personalidades.

15 Elisa Garcia Barragdn, Mistica, humildad v opufencia. Fintura mexicana de (os siglos xvi-xx. Musco def Prado y Museo
Nugciopal Centro de Arte Reina Sofia, op cit, p 19

Benito Espings,
Florern,

1783

Oleo sobre tabla;
21 x 57 <m.

16

Roxana
Veldsynez

¥ Mat garita
Arnal,

ap e,
p.28
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Norbert
Schneider;
op. git.,
Po
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Georg Lukdcs,
Geschickte und
Klassenbe-
wubtsein,
Newwied, Berlin,
1968, p 170
Citado por:
Norbert
Schneider.

op. it

P28

i%
Nochert
Schneidet;
op, Cit.,
p.41

*Larealidad se halla constituida por un orden gue va de lo inanimado (pro-
visto ¢ no de cuerpo), pasando por lo animado, hasta Hegar al hombre, po-

seedor de un alma inmortal y obta maestra de la creacién™.”

Las primeras obras de este género, las enconiramos en Holanda, Flandes y
Alemania, en donde los pintores se preocupan mas por el desarrollo de la
técnica v la obseivacién detallada de los objetos, que respondian al rechazo
de Ias imégenes religiosas por parte del protestantismo. En Francia se pro-
pone un tipo de naturaleza mas austera y también con las caracteristicas del

protestantismo.

A principios del siglo xvu, el predominio de temas triviales y sublimes fite mar-
cado por ese contexto econdmico-social. “Las relaciones interpersonales asu-
men e caricter de cosas convertidas en mercancfas, las cosas determinan en
su funcion de fetiches todas las formas de vida y de conciencia dentro de la
sociedad”." Esto demuestra que “por primera vez en el mundo occidental, la
vida religiosa fue objeto de un desencantamiento, en donde las cosas recibian

un aura especial capaz de despertar deseos de tipo libidinosos”.”

En lo que se refiere a las representaciones de carne en las naturalezas muer-
tas, los tedlogos de los siglos xv1 y xvir tadavia crefan que un trozo de carme
destazada era una sefial del Fin para los creyentes y lo expresaban como la
tentacién de la carne. Pero el tema delas drasticas escenas de carnicerias, ho
constituyen ejernplos pures de naturalezas muertas, aunque para el pintor
Picter Aertsen el hecho de pintar frisa y verdura exhibiéndose en un merca-

do es parecido a pintar carne como un producto.

Aligual que Pleter Aertsen, més tarde otros pintores como “Beuckelaer, Rembrandt

y Chaim Soutine retomarian ese tipo de represertacion de la carne”,>® la cual
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trascendi¢ porque asociaron el motivo trivial de 1a economia doméstica con el

tema religioso de la ofrenda.

La ostentacién de productos nos lleva a deducir que fa poblacién estaba abas-
tecida de los medios de subsistencia. La aplicacion de los nuevos métodos de
produccion en la agricultura trajo al mundo de las artes plasticas Ia
mimetizacidn de la naturaleza por medio de una sublimacién mitoldgica de
la productividad del suelo, diciendo que el suelo produce bienestar y felici-
dad de modo natural, El tema predilecto fue la mitologia. Se pintaron escenas
de bosques con satiros que portaban sobre sus hombros enormes arregios de

frutos, asi como escenas en 1as gue ofrecian racimos de uva a las diosas.

Eugéne Delacroix,

White Daisies and Zinnias.
1849,

Acuarela y govache

sobre grafito en papel gris;

25% A cm
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bidem,
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Hoxana
Veldsquez

¥ Maryarita
Arnal,

op. Cit,

p 29

22

John Berger,
Modos de ver:
pp 70,72

Pavl C'ézanne,
Natitre Morke
aux Qignons,

1900,
Glco sobie tela;

&5 x 82 cm

En el siglo xviu 1a pintura de naheraleza muerta es decorativa. “En Espafia se
caracteriza por una ciaridad compositiva en la alineacién de motivos sobre fon-

w2

do negro y el uso de #uminacién lateral, pero sobre todo por su austeridad”,

4. La naturaleza muerta representada en los siglos xix y xx

Como se mengiond en el primer capitulo, 1a invencién de Ia fotografia provoed
una nueva visidn de las cosas, por la frescura de diferentes tipos de encuadre, en
los cuales se podian cortar partes de objetos y sujetos o angulos inimaginados.

Corot, Courbet, Manet, Degas y otros fijaron su atencion en este tipe de innova-

clones rescatacdas de la fotografia.

“La ruptura moderna con
las convenciones de 1a tra-
dicidn pictdrica data, en el
caso de todas las variantes
de naturaleza muerta,
come en e} cambio de la
manera de pintar, del sui-
gimiento del realismo na-

turalista del siglo xix”.”

“En este siglo se crea una confrentacién entre e) gusto de la sociedad burguesa
v la academia. Lz alta burguesia acepta este tipo de pintura debido a su aspec-
to decorativo. Los temas de flores y frutas se convierten en cuadros comunes
dentro de las habitaciones de las casas. Y 1a academia preocupada atin por la
composicion de la figura humana, rechaza absolutamente la pintura de este
género y de manera prejuisiada, afirmaban que dnicamente las mujeres se-

. , 1 = 25
rfan buenas para realizar 1a pintura de nafmuraleza muerta”™.
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Loyreite,
Origins of

improssionism,

1994, p. 157,

Cilado por

Roxana

Veldsquez
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ap. i,

p 31
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Fantin Latour (1836-1904), alumno de Courbet
pinta cuadros de este género con ese estilo ca-
racteristico dela pintutra impresionista: 1a pin-
celada suelta y dividida. No es accidental esa
transformacién del género pictérico de na-
turaleza muerta como nuevas formas de ver,
que derivé hacia ol impresionismo y el
postimpresionisimo que engloban varias téc-
nicas como la dibujfstica de Degas vy Renoir;
la expresionista de Van Gogh v Gauguinyvla

geométrica propuesta por Cézanne.

En el siglo xix en la noturaleza muerta los
objetos en general estan fratados de una es-
pecial intensidad y autonomda, pues los que
estan aislados muestran una hueva visién, en

la que los objetos irradian vida propia.

Vincent Van Gogh,

Torrnesels, ¢ 1800

Vincent
Van Gogh,
Cuztre
Flenrs de
Tournesol,

« 1800,



“Los impresionistas franceses dejan vala obra oficiosa y cortesana para acer-
carse a la intimidad de las cosas. ... Se busca la otra impresién, la pequefia

poreidn del mundo que rodea al pintor” N

El arte moderno cobra interés en la represen-
tacién de los objetos de comida, de cocinasy
alacenas de trastos , vajillas y cristaleria. Un
simpte vaso con flores, como harfa Manet,
floreros y fruteros, la decoracién tipica del
dibujo, con su valor decorativo v descriptive
del retrato. John Berger encientra a este tipo
de “pintura con una clara finalidad de sta-

fus”” y no come una decoracion barata.

En este sentido hemos regresado a la pintura
fiamenea que estabainclinada a una visién he-
Faul Céanne,  lla y decorativa. “Los fines artfsticos de este siglo eran los de representar los

Le Viase Blen, . . .
objetos con actitudes humanas como los girasoles de Van Gogh o el mango de

1887,

Gleasabretela;  un contrabajo que representa a una figura femenina de espaldas en el Aux
61 x 50 cm

Embassadaurs de Degas o en los carteles de Toulouse Lautrec que libera a los

24 . AT . .

Rams artistas de 1a representacién mimética de la naturaleza ala que estuvieron suje-

amon
Torres  t0S Dot més de seis siglos, gracias a la invencién de a fotografia.

Martin,
La noiuraleza

muertaenla L@ incorporacion de los temas de 1a vida diaria eleva la esfera de los objetos

intera . . . . . N .

£ ot ala calidad de sujetos pictéricos, calificacién que antes sélo se le concedfa a
espaiiola,

p 2o los asuntos humanos, sibien la cosificacién es un proceso que le otorga tam-

bién categoria chjetual a los sujetos”.g(’

“En el arte de Caravaggio, entre el realismo que es un principio del arte, v el

25
Armando
Torres
Michda,
op i,

p 35

26
fhidem
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Izquicrda,
Pierre
Bomrnan d,
The Ceaffee
Grinder,
15930

Henri
Matisse,
Stil Life with
Green Buffet,
1928
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naturalisme, que es un medio artistico, el pintor, por el papel que concede a
{a naturaleza muerty, parecia preparar el arte de Cézanne, con Lres siglos de

antelacion™.”

La concepeidn de Caravaggio, que “... file el primero en erigir a la naturaleza
mueria como género auténomo, ...manifestando un gusto extraordinario por
la realidad”” y “Cézanne, considerado como padre de la pintura moderna, lo
&5 con mavor 1azon de las naturale-

” 29
Zas muertas contemporanegas”.

En el siglo xx se crean las més expre-
sivas vy finas nafurelezas muertas y
como gjemplo tenemos los hermosos
cuadros de Bonnard y Vuillard,
Matisse y Picasso mas casuales e
intimistas, en donde plasman a las
mujeres ignal que las ventanas, terra-
zas, iardines o comida. El artista
cubista incorpora ademas pipas, ciga-

FTOS, guitarras, periddicos vy partituras

Pierre
Bonnard,
The Window,
1625,
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Lionello
Vendurd,
Four Steps
toward
Mypdern Art.
Giorgine,
Caravaggio,
Manet

¢t Cézanne,
New York,
1936

Citade por:
Ramdén Terres
Murtin,

op. cit.,

p 20

28
Charles Sterling,

La Nanre Morte

de L Antiguité’

4 nas jours,
Pragfy, 1952,
Citado pot:
Ramiin Torres
Maitin,

ap. cit, p. 19

Tiego Rivera,

Marralzza nerta con botella de anis,
1918, Bleo sobre tela;

34 x65cm

B o

musieales con la aportacion del collage de Braque, Picasso, Gris y Léger, este
altimo incorpora a la naturalezn muerta objetos que son simbelos del presente,

con escaso colorido ytonos apagados.

En un marco general en el que el arte se consideraba como imitacién de la
naturaleza, ¢l ideal clasicista e intelectualista de una naturaleza muerta en
el que aparecieron las figuras de la naturaleza racionalizadas, no de otro modo
a como se racicnalizaba la naturaleza viva, acabé sustituyéndese bajo el in-

telecto con el nombre de cubismo.

Posteriormente los objetos predilectos para representar eran: €] hot dog, 1a
hamburguesa, las malteadas, el pastel, 1a coca cola, Ia cajetilla de cigarro, las
flores de plastico y también la lata de Campbel] propuesta por Andy Warhol,
todos eflos aportadaes por el pop art vy aludiendo alaidea de “cuanto mas capaz
sea el pintor de captar la frescura de los pétalos, la suavidad de las telas, Ia
diversidad de reflejos en liquidos y metales, tanto més dramética y eficazmen-

te cumplird su funcién de denunciar la vanidad de las apariencias™.”

Artistas mexicanos también pintaron naturalesas muertas, pintaron nopales y

las flores més hermosas: alcatraces y girasoles a 1o largo de las primeras cinco

LI it

=

29
Armandoe

Torres
Michiiz,
op. cif,

p 33

30

Chafa def
Museo
"Fhyssen
EBomenisza,
P B8
Citado per:
Armando
Turres
Michiia,
op cit.,
p-37
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décadas de este siglo, recorde-
mos también las sandias de
Tamayo, las calabazas de
Siqueiros, las versiones con-
tempordneas de las vanitas de
Maria [zquierdo, los bodegones
eon banderas tricolor de Frida
Kahlo, los objetos inertes de
José Clemente Orozeo v el esti-

lo cezanniane de Diego Rivera.

Los objetos empleados por los primeros pintores de naturaleza muerta eran
{a pesar de su simbolismo) sencillamente los materiales a la mano, en la
naturaleza muerta contemporanea también, asi podemos ver una botella de
vino al igual que una lata de cerveza o de coca-cola o un trozo de carne lo
mismo que una hamburguesa o un hot-dog, pero actualmente el artista ya
no se conforma con sélo incorporar a su composicién elementos que tenga a
la mano, sino gue busca objetos extrafios en extremo (sean éstos antiguios o

ultramodernos) para integrarlos con los cotidianos.

Amriba-izquierda
Pablo picassn,
Constrizction:
Violin, 1913,
Gouache, carbdn y
pastel sobre tabla:
3230 xdem
Aniba-derccha,
Georges Brague,
Veolin and Pipe,
19]3-1914
Féendea misin
gobre tcla;

743 106 cm

Georges Brague,
Sl Life with
Bragd

1942

Sleo sobre tela;
35x9 em
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Goethe's
Werke,
Stuttgart,

18067, vol 36,
fur
Matviwissenschaft
im AHgemeinen,
p. 218,

Die Natur
Citado por:
Giflo Doxfles,
Namroleza

y artificio,

p 39,

Como podernos ver a medida que corre el tiempo, el arte se
vuelve més artificial porque cada vez el artista se ve envuelto
dentro de un mundo artificial, en donde los objetes a repre-
sentar son de materiales inexistentes en la naturaleza v que
desde el punto de vista organico sabemos que no pertenecen

al mundo natueal.

Actualmente nuestra etapa cultural esta mas condicionada
en la creacién y representacion de objetos que se salen del
ambito de 1a naturalidad y que son clasificados como ficti-
cios o falsificados. No obstante esto no le quita ningiin mé-
rito a 1a obra de arte puesto que el artista sabe como darle su propio valor al
objeto innatural, a este respecto Goethe dice que "incluso lo mas innatural

P
es naturaleza” ™

La naturaleza del objeto innatural es precisamente su artificio, que final-
mente fue creado por el hombre, asf como la obra de arte. Sin embargo, “las
creaciones aumentan su valia en tanto se asemejan a las naturales, pues en

aquellas o s6lo es agradable la semejanza, sino mas perfecto el patrén”.”

bavia Tzquierdo,
Sandias,

o, 1944,

Sleo sobre tela;
T4 12l om.

Argiba,

Andy Warhel,
Big Campbell's

Saup Can {19 ¢),
1962,

Acrifico F(\‘.
i)

y grafito
sobre iela;
1829 % 1384 am
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Pero, “el méximo de innaturalidad, siempre que sea rescatado por nosotros
mismos, es tarea nuestra, va que rescatar lo innatural, se trata de transformar
los elementos v acontecimientos artificiales en naturales a través de un acto de
conocimiento v de voluntad; que no permite que sealo innatural lo que domine

- " » 55
irreversiblemente”.

En el trabajo que se presenta
en el Oitimo capitulo de esta
investigacién se combinantan-
to los elementos naturales
como los innaturales dentro de
la composicién de los abjetos
de la naturaleza muerta. El
objetivo es atribuir un valor es-
tético a cada objeto sin impor-

tar su procedencia.

La fotografia, al igual que la pintura, puede llevarnos a un mundo gue puede
ser real o ficticio. Lo que a menudo suele resultarnos artificlal, noloes v
viceversa. Log objetos naturales suelen verse falsos, pero esto no es una ca-
sualidad ya que el artista es quien los disfraza y es aqui en donde el especta-
dor puede caer preso de engafios, confundiende lo verdadero con la falso, 1o
fabricado con lo natural ¥ 1a naturaleza muerta esti hecha de la combina-

cién de ambos tipos de objetos.

A continuacién se hablara de las caracteristicas de cada uno de los
subgéneros de la naturaleza muerta. Se distinguen tres distintas clases
basteas de composiciones derivadas este tema. §i se trataba especialmente

el tema de frutas, va antigeamente se le conocia por el téimino “lienzos de

Claes Oldenborg,
Giart Hanburger,
1962, Impreso

en lona relleno

cun GEpIn;

132 x 213 em,

32

The Spectator,
I estetivo

dell ‘empirismo
ingieve,

cit. i,

PP 265271
Citador g
Rosarle
Assunio,
Nagralera y razen
an {2 esidtica
del setecientos,

p o6

33
Gillo
Do fies,
op. Cif.,
p. 39



Jasper Johns ,

Foot's Fouse,

1962,

©leo sobre tela eon objetos;
1829251 4em
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Abzakam Mignon,
Suill Life,

c 1670

Gleo sobre tela;
38x 48 5em.

frutas”, cuando intervenian los elementos tipices de la cocina, fugaves inti-
mos de comida (aves v cacerias), entonces era Hamado "bodegdn™ en el
cial a veces también habia figuras humanas y el “florero” en realidad, era
tema de menor importancia. Se afiadié una cuarta divisién "... las calave-
ras y los libros ... en su vertiente religiosa v espiritual, el asunto mas im-

T
portante es la vanita”,"*

Al subgénero vanifa se le agregaron las composiciones con instrumentos
musicales, ohjetos de museo o reliquiasy objetos personales en general como

se vera & continuacidn.

34

Ramnén
Torres
Mardin,
op. cit,

pp 233



Federico
Nordalm,
Bodagon con
calahazas,
1949

Oleo sobre tota;
1466 %122 et

5, Clasificacién de la naturaleza muerta

a, Hortallzas y frutas

La opulencia de finales del siglo xvi de Ia situacién econémica en Flandes,
origina nuevos métodos de praduccién y se crean cruces e injertos de frutos
y hortalizas, que invaden los mercados y los escenarios de la pintura que

plasman su opulencia y su

helleza natural.

Enlarepresentacion de ces-
tas durante el siglo xv apa-
recfan hortalizas y frutas de
todo tipo: la frita era toda
aquella que se daba de los
arboles, como manzanas,
peras, Bueces, Cerezas, cirne-
las, melocotones, castafias,
enire otros; los que sedaban

en arbustos como la zarza-

mora, frambuesa y grosella.

En el siglo xvi se ponfan de realce las ciruelas como cuando se acaban de
cortar del &rbol, con sus ramas y follaje, representandolas en cuadros con
toda su belleza y delicadeza. La fruta deja adivinar el sabor de la puipa, la
carnosidad azucarada de los higos. Las mezclas de colores gue las glorifica
con sus matices y vellimenes. Es decir, cada vez las imagenes de naturaleza
muerta apuntaban en la creacién de objetos y formas deseables y seducto-

ras, revelando asi una naturaleza nutricia, fucunda y sensual.

[ e
by T
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35

Op. cit.
Hibbard
Howard,
Caravagyio,
Londres,
1983,

p 80
Citado por:
Norbert
Behueider,
ap. cif.,
p.a

Las frutas también eran representadas en los jardines como las obras de
Vincenzo Campi y no solamente aisladas como si se tratara de un arreglo
floral. "Tal vez uno de los ptimeros ejem-
plos de este tipo de representacion de na-
turaleza muertalo seala “cesta con fru-

tos de Caravaggio™.” (ver p. 121,

En esta obra se puede notar que algunos de
los fntos Hienen picaduras de insectos o al-
gan otro tipo de deterioro (marchitos o
agusanados), es decir, ] artista ya no se pre-
ocupa por mostrar la pureza de los frutos
como anteriormente se hacfan pues ef pro-
pésito de la obra en este casoe es mas bien

hacernos visible su temporalidad.

“Frente a las abundantes mesas y alace-
nas dela Europa del Norte, unos pintores
espaficles encontraren en los procedi-
mientos de seduccién sensible una solucién para dar a compartir su mirada
austera de la uida que podia corresponder con una escasez econdémica de vive-

res, pero que traducia también unas formas de vida humilde y mistica,

“Depuraron los acopios de comiday sélo escogieron unas pocas piezas y so-
bre todg las representaron v organizaron de forma que constituyeran nn ver-

2

dadero discurso visual”.” En este sentido podemos ver ¢ue la representa-
cion de la naturaleza puede atender més a los criterios det artista y no alos

gtie la sociedad le impone, rompiendo con los antiguos esquemas.

Jan van {23,
Still Tife wish.

Flowers and nest
in a Landscape,
e 1774,

Sleo sabie tabla;

794 x 578 cm.



Germin
Gedovias,
Flowers,

c. 1900

Gleo sohre tely;
585x735cm

b. Motivos florales

La representacion de flores continuéd durante la edad media como tema de-

corativo para complementar las composiciones de las obras, sirviendo prin-

cipalmente de adorno para las orlas de manuscritos y libros.

“La pintura de flores se remonta a la epoca de Pausias, el pintor griego de
Sicyon, en el siglo cuarto, al referirse a ta exactitud de las pinturas de Apeles

y era famoso por sus representaciones a la cera de flores. Se dice que estas

36 Mare Bouyer, L.omirada del bamoco et las matpralezaes nmerias ¥ en los bodegones Museo def Prado v Museo Nacionat
Cewtto de Aste Relna Soffs, op ¢fl, p. 16,
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37
Ramdn
Torres
Martin,
op. Cil.,
pp 17-18

30
Norhert
Schneider,
op. cit,

p 136

eran preparadas para su amante Glycera. En pompeya y en Herculano ve-
mos mosaicos donde puede apreciarse la importancia dada por aquellos ar-

tistas romanos a la decoracién floral.

La pintura de flores en el siglo xvi se caracterizd por un dibujo preciso, contorno
bien delineado y firme de flores, floreros, jarrones de cristal v cestos con flores,
“atributos simbélicos de pureza, ornato femenino, cambio de estactones y del len-

= x|
guaje amoroso”,

“No es, sin embargo, hasta los comienzos del
siglo xvi, cuando la pintura de flores alcanza su
esplendor en el arte europeo. Entonces se crean
obras llenas de un fantastico decorativismo,
adornados con toda clase de exéticas flores, im-

» 37

portadas muchas de ellas de Africa y Oriente”.

Segtin Paul Pleter, “en las palabras, en las plantas
venlas piedras esti Dios”, s Ludger Ton Ring, pin-
t61as flores ala manera de las flustraciones boténi-
cas del siglo xvi y Hans Weiditz, lustré en 1530 el
libre de betinica de Brunfels con total precision
respecto a las descripeiones del texto. Por st parte,
los pintores “Jacques de Gheyn ™’y “Ambrosius Bosschaert”,” crearon natura-

lezas ruertas con flores que sirvieron de modelo a pintores posteriores.

3% Panl Piepes, Lidger tom Ringil. § wnd diz Apfiinge des Shillebens, o Mituchner Jakrinuch derbildenden Kenst 15, 1964,
p 113, Citado por: Norbert Schueider, op. cit, p. 136

42 Chartes Sticlmg, Lo Nefre Morte de L Antiquté aw xa éme siscle de 1939 Clado por Alouso B Péres Sandhes,
Neuralezas muertas y flores del Mseo de Bellas Avtes de Valencin, p 17

40

Bel, L. J,
The Bosschaeri
Drynasty.
Leigh-on Sea,
1960, N° 37
Citado por:
Norbexk
Schneider,
op cit.,

P 136

Mignel Parra,

Cesto de fiores,
¢ 1803,
HMeo sobre tela;

83 x 59 om



José Roma,

Florero,

o 1817

Oleo sohre icla;
#3xabom

41

Roxana
Veldsquez

y Margarita
Armal,

ap. Cik,

p- 30,

A principios del siglo v, el tulipan era ona
flor de novedad, la cual era apreciada como
curiosidad, como elemento decorative. Erala
flor tradicional de los Paises Bajos y su belle-
za no fue contemplada desinteresadamente,
sino como valor comercial por ser una flor

muy exiraha y cara.

La pintura de floreros aparecié en la histo-
ria del arte occidental a finales del siglo o,
alcanzando su desarrolle durante los sigios
T ¥ XV ¥ “aparentemente en un princi-
pio no tenian otra intencién que mostrar

42

modelos de gracia y belleza™.

Se pintaron diferentes clases de vicletas, lirios, margaritas, azuicenas y clave-
les. Estos enadros eran el reemplazo visual de las flores reales y de una ligereza

decorativa que ripidamente perecen.

Brueghel, representd a las flores desde distintos puntos de vista e incorperd
nuevos elementos en la composicién, per ejernplo una maceta de madera, o
fondos oscuros gue en la base de las obras con flares se notan flores peque-

fias y evidentemente ias superiores son de mayor tamafio.

Asi misme se incorporaron fresas, frambuesas y zavzamoras en el ramo de
flores. En estas obras la perfeccién téenica es Hevada a extremos tales que las
zotas de agua sobre los pétalos es perceptible, pero tarmbién es comiin el

minucioso detalle en 1a inclusion de insectos: mariposas, hormigas, orogas,

catarinas o abejas.

Dredbd L)

TIOTL f1p
1!1-\?‘»» HiE ]E{\E’
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c. Objetos de cocina

Este género de la naturaleza muerta
encierra todo agueltlo que se represen-
taba de las escenas humildes y trivia-
es de cocinas con muestras de pro-
ductos agricolas, piezas de caza v

utensilios domésticos.

La cocina ofrece el especticule de la
acumulacion de comestibles; semillas,
apetitosas hortalizas v frutas, piezas
frescas de carne v disecadags de vaca y
cordero, aves, lebres, conejos y ma-
riscos, mezclandose con una destunm -
brante vajilla de noble belleza. Todo
un especticulo de abundancia y del
poder social del comitente v su mesa. "Retablo pecaminoso de a tentacién
donde la carne muerta comestible se asocia al placer carnal, 1a sensualidad

téctil y material de Ja época”.®

“La gran produccién de estas imagenes en la segunda mitad del siglo v yenel
siglo xvn favorecié en Europa la aparicién de colecclonistas eclesisticos, aristo-
cratas y prineipes. Se colocaron en los muroes delas cocinas, en las sobre puertas

o

delos palacios, en los conventos y villas rurales ¥ astableciendo un valor artis-
tico que estriba en una nueva estética de las formas, con ol desarrollo de una
exactibud por la observacién de la naturaleza, en donde se mezclaban por un
lado el motivo trivial de la economia doméstica y por otro el tema religioso de fa

ofrenda y 1a pasidn.

Anfinimo,
Alacena,

o 180G

Oleo sobre teh,

97X 63 em

43
Mare
Bouyer,
op. ¢it,
p 15

44
ibidemnt,
p 13



Willem Claesy,
Heda,

SHIE Life,

1651,
Cileo sobre
madera;

9% 83 em

46
bidem.

47
ibidem,

p. 106

43
{hidem
p. 108

En 1638, el pintor "Willem Claesz
Heda”,* ere6 en uno de sus cuadros
un mantel blanco plegado, corrido
levemente hacia el borde de la mesa.
En otra obra, inchuso llega a repre-
sentar el mantel arrugado totalmen-
te. No pretendia representar los va-
lores de una posicién social, sino el
inigio de una ruptura con lo estable-
cido que derivd enla espontanelidad.
Otro ejemplo es “Franz Hals ”,45
quien pinta sus objetos come balan-
ceindose descuidadamente. En su
obra, Hals adopta la composicién

diagonal.

Por su parte “Abraham van Beijeren”,” plantea la representacion de un ta-

pete de terciopelo y un mantel blanco unidos por unr desorden que a su vez

deja asomar un borde de Ia mesa.
Los objetos se encuientran deigual
manera en desorden, pero con un
fin estratégico para dirigir la mi-
rada del observador hacia un pun-

to determinado del cuadro.

“Willem Kalf”,” contemporaneo
de Abraham van Beijeren a cuvo
estilo se oponia, reduce la cantidad

de objetos para manifestar que e}

43
Norbert
Schoetder,
op. cit.,
plod

Willera
Claesz
Heda,
Breakfust,
1637,
Oleo sobre

madera;

445 36 cm.
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valor estético de Ia obra no depende de la abundancia de objetos, ya gue no
existe una correspondencia directa ante las ideas de bienestar y riqueza y mé-

rito artistico.

En si obra, Kalf plasma [a luz sobre [as cosas y 1os diversos tonos que gene-
ran los brillos de los objetos, unos con otros. Siempre demostrd [a solidez v
1a naturaleza superficial de los objetos y sus cuadros son oscuros, pues ilu-
mina parcialmente los objetos y le otorga a las cosas un minimo de claridad

para hacer gque desde su interior emane su resplandor, breve y sutil.

c-1. El hodegén

Ahora bien, “desde las creacionas exuberantes de las grandes composiciones
det renacimiento italiane, hasta las simples cocinas de la pintura espafiola del
siglo xvir, hay un largo camino donde interviene también, de forma decisiva, el
cambio en el coneepto de vida y época. Un cambio soctal, donde ef hombre
parece conformarse en su visidn estética, con {a ... representacidn de simples

2 1 . e o 49
objetos. Donde no busea llenar sus ojos con ampultosas composiciones”.

Este nuevo “tema pictdrico nacido en el barroco se le Hamé “bodegdn” en
Espafia pero a partir del siglo xix se le generalizé con el término naturale-
za muerta”.” ~Introducido por Pieter Aertsen”” a principios del siglo xvir

y con influencias de la escuela napolitana.

do manierismo pictérice, ... el artista buscaba principalmente desarrollar la

composicién, y acentuar el efecto decorative. Los motivos que hasta enton-
. . P o 52

ces habian sido superficiales, aleanzan mas importancia™ en la representa-

cién de ohjetos inanimados, animales (rauertos en la mayvoria de los casos),

40
Ramin
Torres
Martin,
op cit.,

P18

a0
Trinidad

de Antonie,
Berdegemes
y floveros
espanaley
de los siglos
Xvy ¥ XV,
Museo

dei Prado

¥ Museo
Nacional
Centro de Arte
Reina Sofia,
op. it

P2

51
Randin
Torres
Martin,
op cit.,
o 34
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ibidem,
D12

Alfonso E.
Pérez
Sanchex,
op. oft,

p. 18

54

Op. cit
Guia det
Museo
Thyszen
Bomemisza,
p.&8
Citado por:
Ramin
Forres
Martin,
op. eil.,

p. 37

53
Jutin
Cavestany,
Floreras

¥ hudeyones
en la pintura
espafiola,
1936-1940.
Citado por:
Alfonso E.
Pérez
Sinchez,
op. cit.,

p 19

frutas, hortalizas y alimentos en general o lo que conocemos como “despen-

sas y fruteros”. “La pintura de alimentos, olyjetos o flores, encierra a veces

sentidos ocultos, alusiones sutiles, conceptos morales y simbologias”.”

El pintor se entrega méas a la labor técnica."El bodegdn es una leceion de

saber ver y de saber pintar. "™

“En los siglos xvi y xvir se representaron con ung severa belleza de clerta

sobriedad que el tenebrisme subrayaba como una solemnidad religicsa”.™

Ejemplo de estas obras son las de Sanchez Cotan, Van der Hamen, Ribera,
Velazquez, Murillo, Zurbaran y Goya. La pintura de bodegones aparecio al

mismo tiempo en Italia con Caravaggio y en Flandes con Brueghel.

Mateo

Cevezo,

Lodegdn con
pescados,

t 1663
Gleo sohre
lela;

19 %102 em,
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Uno de los pintores més representatives del bodegén espafiol, sin duda es

Juan Sanchez Cotan (1560-1627). Las pinturas de Juan Sanchez Cotén con-

sistfan en un dibujo preciso, de interés en los detalles v de ifuminacién
tenebrista. Su composicion consistia en alinear sobre una mesa, al lado de
una ventana hortalizas, frutas v aves o suspendiendo por pequefios hilos del
techo o del marco de una ventana los motivos de sus cuadros. “Debi6 inspi-
rarse, sin duda, en los puestos o tiendas de 1a época. Es una forma original de

50

presentar la naturaleza muerta”.

En su obra podemos sentir ese”espacio sombrio, dramatico, misteriosa gue
impone su evidente existencia. 81 es la muerte la que se deja ver, los signos de
la marcha irremediable del tiempo: of fruto picado, el color amariliento, reba-
nado, preparado para comer. La imagen plasma las nociones sencillas de heri-

da, muerte y sacrificio, de llagas que convergen en el acto de consumir”.”

La forma de representar estas imagenes de noiuraleza nmerta es entonces la

Izquierda,

Francisco Zorbarfin,
Limones, naranfas

¥ #na rosi, 1633
Oleo sobre tela;

ofF 30 1007 cin.
Trerecha,

Juan Sinchez Cotédn,
Naturalezs muerta
con fritos,

e 1602

Oleo sobretela;

653 x 8] cm

56
Ramdn
Torres
Martin,
op. cit.,
p- 47

&

Mare
Honyer
op ¢t
pp i7-18



Ramdm
Torres

Martin,

op. Cit.,
pp 20-2t

59
Thisem,
p 61.

de la finitud de la vida: se cortan carnes v los melones, las granadas, los limo-

nes, se abren las nueces y las ostras, se pican las manzanas v los melocotones.

Otro tema de este ipo de noturaleze
muerte esla representacion deanima-
les marinos, come lo hacia €l pintor
Hetrera el Mozo, en donde las angui-
las, las langostas, las sardinas, los ca-
lamares, 1as almejas, log salmonetes v
¢l pescado ahumado son interpreta-
dos en sus cuadros con una extraordi-

naria riqueza de matices de color.

La pintura espafiola es mas parectda a la holandesa porque hay mayor inti-
midad con los objetos. “No se busca un sentido puramente bello. La vida
estd mas parada en busca de eternidad, a diferencia de los flamencos incli-
nados ala vision decorativa. Los objetos estan mas contemplados, alejados
del tumulto y del ruido. ... Estos se coronaran con Rembrandt y sus solitarias
visiones, arrancando sus secretos a las tenues luces de los oscuros rincones

de su estudio, tal como harian Velazquez y Zurbaran”.”

El boedegén se popularizd con Velazquez y Zurbarin, los dos pintores més

importantes en este género. Velazquez expreso su estilo tenebrista y de in-

tenso realismo al estilo de Caravaggio y “demostré c6mo se encuentra un

contenide estético en {0 més trivial, en o mas sencillo y atin en lo grotes-
»ES

co™ y por su parte Zurbaran mostré en sus obras una intensa espiritnali-

dad con un lenguaje sencillo.
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“Resaliar la sencillez y calidad de los materiales representados con plantea-
mientos religiosos, se hacia con el fin de plasmar la accidn creadora de Dios a
través de los objetos humildes, pero poco a poco se fue alejando esta idea por
intereses de tipo ornamental, hasta que se le Ilegd a considerar como tema

N . o O
menor en asuntas pictéricos”.

Pleter

Claesz,

Still Life

with

Leg Ham,

c. {630

Oleo sobre el

ABAx T3 em.

Las composiciones se hacian basicamente “en una mesa, de la que se veriin
generalmente tres planes. El primers més oscuro, un segundo donde se co-
locaran los elementos y un tercero gue es una pared oscura, casi negra. Se
representa el objeto simple, Ia rosa, la manzana, vista con devota atencitn

PR roam 4o B3
en busca de su valor tctil y colorfstico...que le destaca del fondo oscure”,

El bodegdn espaiiol llega a simplificarse tanto, hasta el grado de que simples mo-
tivos representaran una obra de arte completa. “Lavirtud del arte estd en separar

un ohjeto de la confusa variedad. Cada objeto tiene sus rafces en la naturaleza y

80
Trinidad
de Antonio,
P9

4l
Ramdn
Torves
Martin,
op. cit.,
p.2L
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R, W.
Fanerson.
Citado pos:
Ramin
Torres
Martin,
op. i,

p. 25.

&3
bidem.

&4
ibidem,
p. 2%

in]
Alfonso E.
Pérez
Sdnchez,
op. cil.,

p. 20

puede presentarse ante nosotros como representantes del mundo "% Se pintaron

obijetos humildes come telas, cuchillo, pan v cebolla, huevos y gallinas.

Tanto Zurbaran como Goya separan los elementos, ~debido a su soledad y su
aislamiento...con un aire que los destaca, los separa v los ordena en una for-
ma armoniosa y sélida, pero...este aire de separacién y aislamiento estd car-
gado de drama, de intimidad, de reserva y de tensién, que contrasta con la
placida, decorativa y abierta representacion de los floreros y bodegones del

- 62
arte flamenco™.

Desde finales del siglo xvi1, los temas evolucionaban mas hacia el camino
decorativo v en el siglo xviu, el bodegdn adquiere un estilo clasicista, —como
se dijo-- de un modo elegante y artificioso de tipe francés. Este cambio de
gusto y de costuinbres se debe quiza ala evolucidn del lenguaje artfstico que

derivé hacia lo superfictal con el rococé.

En esta etapa del arte se dio énfasis a la descripcién minuciosa de] detalle
ton un perfeccionamiente técnico de extraordinario refinamiento inspirado
en lo cotidiano; en donde ademas de representarse despensas y fruteros sele

atribuyd al bodegén la pintura de flores.

En ¢ siglo ik, el romanticismo invade a &ste género con excepeidn del
expresionismo apasionado de los bodegones de Goya "como una reaceion
del ser frente al mundo inanimado ... como una sacndida espiritual, resulta-
do de un proceso temperamental v psiquico. Un estallido artdstico, fruto del
ambiente soctal e histdrico, cuya creacién en Espafia va unida al florecer del
tenebrismo pictérico y a 1a bisqueda de Ia verdad del modele”.” “El realis-
mo mas erudo se afirma en la segunda mitad del mismo siglo con la lumino-

. . . . * o
sidad vibrante y tembiorosa del impresionismo”.”

149 La naturaleza muerta
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En México, durante 2] primer cuarto del siglo xix se representa el bodegdn
sobre una mesa de madera, en donde se sitian una serie de abundaries ele-
mentos de cocina: cebollas, chiles, ajos, papas, col, carne fresca de pescadoy
pato, grandes calabazas, platanos, peras, naranjas, nueces de castilla, vasos
plenos de flores: amapolas, nochebuenas junio a toda clase de objetos que
no fueran flores, ni frutas, ni manjares: cazos, ollas, cazuelas, sartenes, el
jarro mantequitlero, el canasto, sacos de granos,carpetas y manteles, Como
lo muestran las pinturas de José Agustin Arrieta en sus lienzos de cocina que
plasma con “sabrosos y econdmicos guisos, el nutriente comGn para el pala-

86
dar de personas de escasos recursos”.

Arrieta pinta también, por ejemplo, a un loro sobre una cesta de panes. Esto
demuestra la evolucion del bodegén tradicional espaficl con la diversifica-
cién de elementos que se afiaden posteriormente por ios pintores mexica-
nos: Leandro Izaguirre, Guerman Gedovius, Mateo Herrera, Alfredo Ramos

Martinez y Joaquin Clausell.
c~2, Refrigerios

Dentro del género de naturaleza miterta se encuentran tambiénlos ontbijties
(refrigerios o sobremesa) que el pintor representaba extendiendo primero
sobre la mesa un manto blanco bien planchado. Elegia un punto de vista alto
para que los abietos pudieran observarse en conjunto: iarrones, platos ¢ 1n

cuchillo que se usé para rebanar un {rozo de queso.

Pieter Claesz {1597-1661),67 uno de los pintores holandeses mas prestigiado

de su época, crea innovaciones en sus cuadros de naturaleza muerta, como

el manejo monecromatico de la{uz y pocos elementos dentro de la composi-

cién para crear 1na imagen austera.

4]

Elisa Gardia
Bayragdn,
AMistica,
fuemildad

¥ apulencia.
Pinimra
texicnng

de log

vighos Xve-xiy.
Musco

del Prado

¥ Museo Nucional
Centro de Arte
Reina Scfia,
op. it

p 26

o7

Ingvar
Bergstrim,
Duted
Srill-Life
Painting

in the
Seventeenth
Century,
Londen,
New York,
1856,
Citado por;
Nerbert
Schneider,
ap.oci

p 102



Pintaba sus ontbijties de ese manera, con el punto de vista elevado, reducien-
do ademas los elementos gue han de contener sus imagenes. A Claesz le im-
portaba demostrar que lo sencillo —y no lo aristocratico— resulta més atrac-
tivo a la vista; de hecho, 1a sencillez tenia que ver con el refinamiento de cos-
tfumbres. Con un tono recrea a los objetos en un todo, en un conjunte unitario,

como la fotografia en blance v negro,

c~3. Naturaleza muerta con dulces

Willem Chacsz
Hedz,

Bregkfast with
Rlackberry Cake,
1645

Oleo sobre masders;
382 em

58 También se pintaron postres y dulces hacia el afio 1600, como significado

Eurt Wettengl,
Dig Mahizeiten
stilebenvon  eon un cristal de azlicar. La eucaristia se representd con el pany el vino y &l
Georg Flegel,
Osnabriick,
Tesis doctoral
LOR3.

Citado por:
Neorbert  egealonadamente, comao lo pedia la etiqueta de mesa de aquella época. Era la
Schnetder,

op. cit,

P8 delacomposicién de manera que todos resultaran visibles.

del cierre de los banquetes de los aristocratas. Se pintaron higos revestidos
vino dentro de una copa ornamental.
"Georg Flegel ('1563—16:38)”,68 pintd frutas v dulees, pan y pasteles

primera vez que se le daba importancia ala disposicién de los objetos dentro

131 La naturaleza muerfa
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23

Op. cil,
Charies
Sterling,
La Nanre
Morte.
Paris,
19352
Citado por:
Ramndn
Torres
Marlin,
op. cit.,
P77

d. Vanitas

La idea de la caducidad de los bienes del
mundo y lo efimero de lavida en faedad
media era la calavera, que formé parte
delaiconografia de lamayoria de lasna-

turalezas muertas con fines suntuarios.

Después de que se refiné su representa-
cion v a causa de su efecto cautivador,
file tomada como simbolo de la vanidad
delas cosas. Es entonces que se cree que
lamuerte impide gozar la vida plenamen-
te, como una enérgica advertencia del
més all4 nace un nuevo género dentro de
la naturaleza muerta, lamado vanitas
o vanidades que acogen oropeles, despo-

jos, finitud y desengafio.

“Segin Inguar Bergstrom existen grupos de simbolos de venitas que se pue-
den dividir en variag clases: los que hablan del espiritu como las artes, lag
ciencias v las letras (libros, instrumentos musicales y herramientas tecnoldgi-
cas), los del poder material como objetos preciosos (joyas, medallones con
retratos y relajes), dinero, titulos de propiedad y todo lo relacionado con pla-
ceres sensuales (maniares, vinos, cervezas v tabaces) via interpretacién de la
vida en sus tres clases: Ia contemplativa, [a practica y la voluptuosa. ... estos
simbolos evocan la destriccidn de la vida v de la materia (ibros usados, flores
marchitas, panes duros, craneos, tibias, velas apagadas y con el humo, relajes

de arena y mecénicos, incluso una mariposa volando; que representan [a mor-

0
Karl Hevssl,
Kempendinm

der
Kirchenges-
chichite,
17ed
‘Tubingz, 1960,
P. 230,
Citdo por:
Norbert
Schmeider,
op i,

p. 78,



talidad del hombre y que se refieren a la existencia terrenal de todas las cosas

que marcan el paso inflexible del tiempo)”.a’
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Pieter Claesz,
A vanitas
Still Life,
1645
Gleo sobre
tabla;
IR DL om
Pégina anterior,  En la edad media Ia muerte no causaba horror en el individuo ya quela teo-
Buarihel Bruyn, . . . .
ol Reverse logia daba al creyente ef consuelo de una vida mejor después de terminar su
Loyse Tissier  vida enla Tierra. A diferencia de esto, “en 2l siglo xv 1a muerte fue represen-
Fortrait, - » 70
o 155, tadacon tonos macabros, debido a los horrores de la peste”.
Gleo
sobre madera; . .. .. .
61 x5 om El motivo que més aparecid a principios del siglo xvi fue la calavera, la cual
, - 71
representaba el estado de descomposicidn gue guarda atodo mortal. Esim- '
Lucriéce et

portante sefialar que también se apoyaba la imagen con un breve texto, por  Tépicurisae,
b2 Paris, 1903,
Citado por:
Norbert
Schneider,
op cit.,
vanidad terrena, debido al deseo de posesién de las cosas por parte de la clase 77

ejernple: “Cen la muerte todo termina. La muerte es confin de las cosas™.

En el sigloxvn, lanaturaleza muerta trata el tema de la vanidad de 1a vida como la
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burguesa. Las vanidades de este mundo eran representadas eon libros, monedas,
armas, mascaras, el reloj de arena o unavela a medio consumir, ia cual represen-
taba lo efimero de 1as cosas del hombre, al igual que un ramo de flores que pronto
se marchitaran y frutos podridos como signo de caducidad. Es decir, todos aque-
tlos elementos que se refieren a la huida del empo. “Todo es vanidad y la

fama de las grandes hazafias se desvanecera como un suefio”.”

En la plastica de ese momento todo es simbolo de la vanidad: una capa de
armific, un turbante o un globo terraqueo; insignias del poder mundano y
eclesiastico ocupando el lugar mis alto junto a objetos que representaban
nenor rango y que eran igualmente vanos: on pandero, un latd, un sable, 1a
paieta de un pinfor v hasta la estatua en un nicho. “El poder y la riqueza

rindiendo tributo a las sombras”.”

Los retratos pintados dentro de un cuadre, sobre uina mesa y junto a otios
objetos como una calavera, una vela, monedas, una copa, un reloj de bolsillo,
flores, un collar de perlas, una pipa, libros y esculturas, formaban partedela
composicién del mismo, y es agui en donde se confunde ala naturaleza nuer-
ta de vanitas con ¢l retrato, pero estos géneros sélo tienen en comnin que

aluden a la fugacidad de Ia vida.

En las natiraiezas muertas pintadas durante la guerra de los Treinta Afios,
aparecen armaduras y armas. En 1636, “Willem de Poorter,”” guién fue disei-
pulo de Rembrandt, pintd la vanidad terrena insinuada con una calavera, un
sarcéfago, un trozo de bandera. Representaba el triunfo del adversario, gue des-
de el punto de vista de lo eterno ese triunfo podria ser vano. Los pedazos de
armaduras recuerdan también, la muerte, el limite como las diferencias de ran-
gos sociates que voelven iguales atodos los hombres, que a diferencia enlaedad

moderna, las armas de guerra eran estimadas como motivos de gloria.

72
Gryphius.
Citade por:
Norbert
Schnefder,
op. Git.,

p. BL.

Thidem.

74

Cat. Die
Sprucheder
Bilder,
Bravnschweiy,
1978, 1 27,
pl238
Citad por:
Norbert
Schncider,
op cit..

p 133



Fleter Claesz,
Skall, 1630
395 Seem

Enseguida veremos algtinos tipos de vanitas, a los cuales se hace referencia

en el capitulo cuarto de esta investigacién en las iméagenes propuestas.

d-1. Naturaleza muerta con libros

En un principio el libro fue un elemento sagrado, pero por la posibilidad de la
técnica gure Taciiitd Ia produccién de libros, laideclogla conservadora que otorga
al libro up valor puesto en duda por esa nueva tecnologia. Fn sus primeros tiem-
pos su produccién individual era lenta v costosa. En la edad media estaba al
servicio de Ia teologfa, v fue asf hasta la invencién de la imprenta, pues la mayor

demanda se concentrd en la Biblia,

La aparicidn de las nuevas téenicas para la reproduceién de libros, era vista

como un peligro porque las clases ilustradas amenazaban el menopelie que

155 La naturalezs muerta
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Oleo sobre tela:

tenian sobre el saber. Estas clases también condenaban a los pocos coleccio-

nistas de Iibros.

Posteriormente se crearan libros de baja calidad y éstos se convirtieron en
articulos de consumo, por eso es gue los [ibros eran vistos como baratijas y

por lo tanto como un simbolo de 1a vanidad de 1as cosas terrenas.

Escuela
Espaiivla,
Naturalzza
Aueria con
libros.
primer tercic

SEVE

343x 55em.

Ademas de gune en las naturalezas muertas con libros, éstos se representa-
ron come articnlos vanos, también eran vistos como manifestaciones ya des-
aparecidas o por desaparecer debido a su contenido de eseritura. Pieter Claesz,
pintd en 1630 una calavera simbolizando la vanidad. En ia obra se muestra
un candelabro vacio para indicar que la vela se consumié. Recordemos que
“en el medicevo a menudo el tempo era medide por la cantidad de las velas
consumidas”.” El reloj de bolsillo, incluido en la pintura, representaba la
temporalidad y et libto, maltratade de los bordes agrietados de las paginas,
daba la idea de la muerte vy que también se hacia evidente por la eseritura

con bna pluma desgastada. (verp.155).

75

Aaroen L.
Gue jewitsch,
Das Weltbild
des
mintelalzer-
fichen
Mernichen,
Dresde,
1978,

pég. 171
Citado por:
Nobert
Schnciter,
op. Cif.,

p. 189



Jan Davidsz
de Heem,
Setll Life

with Books,
1628

Sleo

sobre maders;
Jax4ocm

En naturalezas muertas de otros autores se pueden observar libros en des-
orden ¢ con las paginas estropeadas por 1a humedad; o bien libros relegados
y tirades unos sobre otros, puestos sin el menor cuidado. Los libros ya no
son sagrados como se les consideraba en un principio y sin embargo estin
plasmados en los cuadros de una manera tan exquisita que vuelve curioso al

amante de los libros.

A diferencia del tenebrismo caracteristico de los pinteres espafioles, Murillo,

contemporineo de Zurbarin pint6 los fondos con mayor claridad de eolor,
mas luminosos. Representé sus vanitas con libros distribuidos en estante-
rias, cestas de cosiura y ofros objetos como relojes, papeles clavados, asi

comto tijeras y lentes sujetos por cintas,

137 La naturalezn muerta
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d~2. Naturaleza muerta con instrumentos musicales

Los instrumentos musicales se comenzaron a representar en el siglo xv. Primero
se encontraron en contextos biblicos como en la representacion de la magnifi-
cencia divina de los ngeles v en temas mitologicos. “Este género de naturale-

2 . PR )
zas muertas fue desarrollado de manera méas pura por Evaristo Baschenis”.

Desde la edad media la misica ya era vista como una funcién terapéutica.

“La miisica es medicina y obra milagrosa, la miisica cura enfermedades, prin-
cipalmente aquellas generadas por la tristeza y la melancolia”.” Se repre-
sentaren instrimentos de cuerda, violines, clavijeros, violoncellos, latds v

hasta partituras; colocados en la composicién de algunos artistas.

Pierre Nicolas
Huilliot,

Seill Life with
Musical
Fustruments,
primera milad

5 XvIH

Gleo sobre tela;
52 x#&om.




d-3. Curlosidades

Las curiosidades de los museos son otro tipo de naturaleza muerita que con-
termnplan todes aquellos objetos provenientes de ta antigiiedad v que en ol me-
dioevo tardio ya se presentaban con: animales exdticos, disecados, como 0508,

peces, cocodriles y armadillos entre otros. $e representaron también objetos de

Evaristo Baschenis,
Seilt Life with
Mezsical fnstrimenty,
¢ 1670,

Ofeo sobre tefa;

97 x 147 cm

arte, curiosidades de las cories y los obietos hallados enla naturaleza como per-
fas y eonchas; éstos se combinaban conlos objetos hechos por el hombre: mone-

das, medalias, cuadros, esculturas, copas e instrumentos de astronomia.

A pesar del tiemnpo transcurride, ef tema de naturaleza muerta signe siendo
atractivo ya que los objetos siempre seran daciles para conveniencia del ar-
tista y su propia visién para inmortalizar a belleza de las cosas serd motive

suficiente para expresarse en cualquier época de la vida,

76 Marco Rosci, un irabajo reciente scbre Baschenis, Bergamo. caidioge, 1983 Ciiade por Notbert Schneider, op cir, p. 17

77 fohannes de Muris ¢ 1351 Articulo de: Beaseler, I , en: Muesik in Geschichte und Gegemeart, vol n, 1958, cols 105135
Citudo por: Nurbert Schneider, ap. ez, p 172,
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Revisiéon comparativa de procedimientos técnicos

1. Las técnicas pictorialistas

Los pintores sélo deben mediiar con los pinceles en la mano.

Honoré De Bakac

El Iaboratorio nos permite crear con una imagen en negativo un sin ntimero
de posibilidades, por eso es que el trabajo que se realiza en la toma no es el
definitivo ya que para cada imagen que se ha elaborado para esta investigacion,
requiere ser dibujada sobre el papel fotogrifico, pero de una manera totalmente
fotografica, como lo hace de forma natural a luz en la pelicuda, sin el uso de un
retoque manual —como creaban sus imégenes algunos fotégrafos de la etapa

del pictorialismo— con 1&pices o pinceles.

“Tres de los procesos mas
significativos durante los
comienzos de la fotografia fizreron
el daguerrotipo, el calotipo y la
placa hiimeda de colodidn. Bl
daguerrotipo fue el primer
proceso practico que se utilizd
ampliamente, pero lenfa el
inconveniente de que no se podia

reproducir, a diferencia del

Pdging ante ﬁor.
Alvin Langdon
Coburn,
Williamsburg
Bridge,

1609,
Fotograbada
Abajo,

Louis- Jacques
Alandd Dagnerre,
Boplevard du
lemple,

1838
Daguerrotipe




Lewis
Carroli,

Afice Fiddeil
with vagabond
clotfes,

¢ 1838
Copiaala

albirmina

1
ichael
Freeman,
Ot completa
de fotografia,
p. 47

calofipo, que consistia en hacer negativos sobre papel, posteriormente las placas
hiimedas de colodién que proporcionaba més definicién de lineas y detalles enla

imagen”.!

“La alblimina y el nitrato de plata constituian un material prometedor para
el recubrimiento de papel positivo cuando la sensibilidad a la luz era menos

importante que la calidad de la imagen que se us6 hasta 1890.

A mediados del siglo xix 1a mayoria de fo-
tografos profesionales ingleses y america-
1108, seguian usando el daguerrotipo para
retrato. 1851 €5 un afio significative paia
la fotografia, muere Daguerre en Francia
vy Frederick Scott Archer, un escultor
iondinense propone una mezcla de algo-
don de polvora con aleohol y éter, llama-
de colodion o placa hiimeda, como medio
de unir las sales de plata en las placas de

cristal.

8e derramaba con cuidado la sustancia eolodién viscoso con yoduro de
potasio, sobre una placa de cristal, luego en el cuarto oscuro, fa placa se su-
mergia en una schicidn de nitrato de plata. Se exponia después en la cdmara
cnando atin estaba htimeda. El Hempo de exposicién aproximado en moti-
vos a la Juz del sol era de 30 segundoes. Antes de que el éter {que se evapora
ripidamente), se secara y quedando impermeable, se volvia rapidamente al
cuarto oseuro con la placa y se inundaba con 4cido pirogalico y se revelaba.
Las sales de plata sin exponer se fijaban en hiposulfito sédico o en cianuro

potasico {muy venenosa}, v se lavaba bien el negativo.

165 Revision comparatlva de procedimientos téchicos
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1.ewis Carruofl,
Mury Millais,
1860,

Copia ala atbimina

El eolodion era un aglutinante muy transparente y permitia una concentra-
cidn de sales que hacian que las placas fueran diez veces méas sensibles que
las de albimina. Una adaptacién barata del proceso al coledién era el
ambrotipo que consistia en un negativo de colodién, bastante subexpuesto,

que se aclaraba con biclore de mercurio.

El proceso del colodion hiimedo se hacia cada vez més intolerable en trahajos al
exterior y se ensayaron varios métodos para preservario, para que se pudiera
sensibilizar y revelar independientemente de la toma, perotodao ello levé auna
pérdida de la sensibilidad. Entonces el Dr. Richard Maddox, sugiere 1a gelatina
como sustituto. Dos afos mas tarde John Burguess, un fotdgrafo londinense

” 2

empieza a comerciatizar fa emulsién de bromuro y gelatina (embotellada)”.

"Se preconizaban muchos otros procedimientos, pero la mayoria de ellos no
serfan utilizados por sus inventores durante largo tiempo. Un ntimero deter-
minado de pperadores, para conservar mas la humedad del colodidn, agre-
gaban a las placas unas sustancias higroscépicas, como goma arabiga, leche,
café azucarado, malta, jugo de cimela, glicerina, cerveza, miel, jarabe de fram-

buesa, te, café y goma pigmentada”.’

2
Michael. J.
{angford,
Tratado de
Jolografia,

pi 177 TUTIRIBO

uy

Jean A
Keim,
op it
p- 56



El pintor, rechaza las fotografias coloreadas porque no son pintira, v 1os
forégrafas porgue no son fotegrafia, pero, ;por qué se censura tan categd-
ricamente a un arle en el que se combing la veracidad de la una con la
belleza de la owva?

Alfred H, Wall

“La revista Hustrated Photographer explicd en 1868 el uso de papel Aspero
de dibujo para fotografias, porque, al perderse los detalles, las fotografias
parecian mas bien dibujos en sepia o en tinta china. Idearon un método de
sombreado para las zonas periféricas de los retratos fotograficos que imita-
ba los bocetos a 1apiz o a carbongillo. ... El procedimiento lamado photo-
crayon, unia la veracidad fotografica a la creatividad artistica al combinar
un positivo transparente con un fondo tratado con lapiz de color, ... segiin

una descripcién de la época”.’

Se cred también la téenica del photo-painting o photo-peinture, que consis-
tia en ampliar una fotografia por medio del “aparato que ha perfeccionadola
Disder{ Company, ... que ... permite al artista pintar ... un retrato cuyo pare-

cido, naturalmente, queda garantizado. ... También en ese afio ... aparecit

Robert
Demacly,
In the Grass,
1902,

Copia
retocada

con dleo,

4
Aarom
Schart,
op. cll.
p 249
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a. E! gelatinobromiiro

J. Sayce v B. Bolton consiguen crear las primeras placas de lo que seria pos-
teriormente la técnica del gelatinobromure en 1864, preparando placas al
colodidn gue contenia amonto, bromuro de cadmio y nitrato de plata y en
1867 se lanza al mercado la placa al eolodidn-bromuro de plata. En 1871, A,
Maddox da a conocer la emulsién a la gelatina, que constaba en fundiria en
el agua, afiadiende primero una solucidn de bromuro de cadmio y luego una
de nitrato de plata, pero hacia 1880, desaparece el procedimiento al colodién,
que es finalmente sustituido por el de gelatinobromuro. De ahora en adelan-
te, el fotografo utilizara placas preparadas anticipadamente, cuyo revelado

confiara a los laboratorios.

b, La plat'inotipia

La platinotipia “consistia en hacer
primero una copia en papel de pla-
tino, muy permanente y daba gra-
daciones muy sutiles de tono, aun-
guecon poca intensidad enlas som-
bras; a continuacién se aplicaba so-
bre la copia una delgada capa de

goma bicromatada pigmentada”.’

Gertrude Kiisebiery
Blessed Art

Fhen aanemyg Wormen,
1899

Flatinotipia

)

Brian Coe,
Navid
Allison

¥ Amy Bedik,
op. Cit.,

p 86

10
Cristina
Zetich,

Manual

der Edenicay
Jorogrdficas
del siglo xrx,
p. 55



Este procese “se basa en la sensibili-
dad a la luz del oxalato férrico que al
ser expuesto se reduce convirtiéndose

en oxalato ferroso. Esta sal ferrosa des-

compone a su vez la sal de platine for-

Arriba, . s +
mando un precipitado negro de plati-
Frank Engine, b b 0 neg d platt
fadyof  no metélico. Por lo tanto, los rayos ul-
Charlotte, . B} .
ogo TR violeta no acttan directamente so-
Fotograhado.  bre las sales de platino. La transforma-
Abajo, ] ]
stice cién de la imagen formada por sales
Boughton,  ferrosas en una imagen formada por
Nude, . e s
sa0e platino metalico se denomina revela-

Fotogisbado.  dlo, mientras que la eliminacién de las sales férricas no reducidas por la ac-
cién de la luz es ¢l filado. Las caracteristicas
principales de la platinotipia son su extraordi-
naria estabilidad, su delicada tonalidad v 1a fi-

» 10
nura de sus detalles”.

<. El fotograbado
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El procese del fotograbado fue introducido en Gran
Bretafia desde Viena, a principios de 1880, Esta
téenica constituia un equivalente fotomecénico de
la platinotipia en cuanto a nitidez, y tan rico lumi-
nosamente como la mezzotinta. Alvin Langdon
Coburn 1a us6 en la realizacién de sus fotografias
de Nueva York y Londres, entre 1006 v 19009, pre-

pardsus propias tintas, experimentd con varios gra-

dos de papel, no obstante, “Frederick H, Evans opi-
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naba que ni el fotograbado mas rico en matices po-
dria compararse con el detatle que se obtenia conla
platinotipia como buen purista dedicado a captar
las propiedades exclusivamente fotograficas del de-

talte en la gradaci6n de tonos™."
d. La goma bicromatada

El proceso a la goma bicromatada “fue introduei-
do por A, Rouillé-Ladévéze en 1894. ... Esta técni-
ca ... se basa en las Investigaciones Hevadas a cabo
por Pomton v Poitevin sobrela insolubilidad delos
coloides mezclados con bicromato y expuestos a
los rayos uliravioleta. Las simititudes entre el pro-
ceso al carbén v la goma bicromatada son miilti-
ples yambas téenicas requieren paciencia y preci-

sion. El eoloide que se utiliza es goma arfbiga.

La goma bicromatada permite impresiones mil-
tiples, forméndose la imagen por capas y dando

la posibilidad de usar varios pigmentos”.=

La goma bicromatada es “el procedimiento mas revolucionario que utiliza-
ban los fotégrafos para dar la impresién de una obra pictérica, es decir, wna
chra en la que habia intervenido mano humana, ... posiblemente, el métode
mds versitil que permitia cambiar la fotografia misma. Con goma era posi-
ble introducir colores arbitrarios en la emulsién, vla superficie de la fotogra-
fia se podia elaborar hasta cierto punto aplicando espesas capas sucesivas.

Incluso cabfa la posibilidad de usar pinceles y otros instrumentos con toda

Arriba,

Roberd Pemachy,
Study,

1906.

Gorna bicromatada,
Abajo,

Thanrich Kuchn,
Hindblown,

i911

Cioma hicromatacds;

fotograbado.
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Goma bicromatada
Derecha,

Alvin Langdon Coburn,
Spider-webs,

1908,

Goma bicromatada;

e coron L

platinotipia drsnn sormss

libertad, dando ala imagen fotografica entera un aspecto de tratamiento ar-
Estico. La fotografia habia sido incapaz de comunicar calidades tactiles, ... el
método de goma habia unido la fotografia mas intimamente al arte def lapiz

v el pincel que ningtin otro de los descubrimientos hasta entonces”. =

i1

Centre
Cultarai
deia 1a Optica de la cAmara para difuminar la imagen, muchos fotografos de arte

De la misma manera que los fotdgrafos puristas angloamericanos utilizaron
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Nl“(’:"'f'df enla Europa continental usaron la téeniea de la goma bicromatada para ob-
aaxa
op ,_n,-,i teper imagenes fotograficas directas con el mismo efecto. Permitia més mo-
#4%  dificaciones manuales que el proceso al carbén con la adicién de pigmentos
12 devarios colores —como se dijo-- por medio de pinceladas. “Este proceso... 14
Cristina Jean

tiene la ventaja de ser artesanal porque debe ser realizado a mano y sin la
Zelich, Roubier;

op.cit.  intervencién de materiales, ni de aparatos especiales. No requiere del uso de  picpicas
p 75 del
faboratorin,
13 liza a partir de una copia por contacto, para lo cual requiere de un negativo  puoenei-

clisés de pequefic formato para ser directamente ampliados, sino que se rea-

Aaron

del tamafio del papel en que se imprimird. Para este caso se puede hacer ~ “°PH?
Scharf, Daimon

op civ,  breviamente una diapositiva del clisé original y luego un negativo ampliado o 5

p 251 p 146

sobre una pelicula rigida, de emulsién ortocromatica relativamente lenta”
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La goma bicromatada ”... es un proceso de pigmentacion que consiste en
cubrir una hoja de papel con una mezela de acuarela y goma arabiga que se
sensibiliza a 1a uz con bicromato potasico. Tras la exposicion al negativo, el
papel se deja flotar en agua para que las partes de la imagen no alcanzadas
por la huz se disuelvan. La técnica era perfecta para representar extensas
masas de luz y oscuridad con una textura granujienta, con la ventaja de po-
der emplear cualquier color con solo cambiar el pigmento; asi, podrfan ha-

cerse varias copias de distintos colores de un mismo negativo” S
e, El proceso al carbdn

El proceso al carbon, también llamado pigmentario, “se basa también en el
mismo principio quela goma bicromatada, sélo guie en este caso es una gruesa
capa de gelatina la que se hace sensible a la luz por medio del bicromato,
Precisamente el hecho de ser una capa de bastante espesor, en vez de la fina
pelicula de goma, es lo que distingue no sélo el resultado obtenido, sinc tam-

bién tedo el proceso”. ¢

En 1903 se industrializé con el nombre de fresson paper. Esta técnica per-
mite la variacién de los pigmentos oro-platino para crear imagenes de tona-
lidades catidas o frias. “Consistia en extender la emulsién compuesta por
gelatina, bicromato y pigmento sobre una hicja de papel tissue, v en contacto
con un negativo se exponfa ala luz solar. Las zonas mas densas del negativo
protegian el papel emulsionado de 1a luz. Esas partes de la emulsién ecnser-
vaban la gelatina soluble, mientras que el resto , segfin el grado de densidad
del negativo, la gelatina perdia su solubilidad. Después de la exposicién vy
antes del revelado, se transferia la emulsién a otro soporte. El transporte
ﬁnaiizaﬁ)a durante el proceso de revelado en el que el papef tissue se des-

prendia totalmente de la emulsién. El revelado consistia en un lavado con
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op. cit.,
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Julia Margaret
Canreron,
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I follow; et me Diie,
1867

Copia al carbdn,

agua caliente que eliminaba la gelatina soluble junto con el pigmento y el
bicromato. Las imagenes que se obtenfan eran estables y sus problemas de

conservacidn se limitaban a aquellas que atafien normalmente al papel”.”

f. El broméleo

17
Cristina 1 4 técnica del bromoleo “consistia en la transformaci6n de una imagen foto-
Zelich,
op cit. ~ Srafica, obtenida por la impresion de sales de plata, en una primera imagen
P57 impregnada de tinta grasa. El procedimiento permitia también la aplicacitn

1g  de varios colores™. ™
Marie-Lonp
Beuges,

op. cit.,

p. 191

Todos estos procedimientos se ramifican en miltiples variantes, fruto de largo

tiempo de manipulaciones en el laboratorio.
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2. Las técnicas actuales
a. Materiales para la toma fotografica

a~1. La camara de formato mediano

La naturaleza visia por la cdmara es distinia de lo naturaleza vista por el
ojo humano.

Lazlo Mokoly Nagy

Una fotografia no es otra cosa gue la interpretacion de Io que hacemos que la
camara vea, v la camara ve con los ojos de quien la usa, es decir, ve con la

experiencia, 1a habilidad, el interés v 1a educacién del fotografo.

“El mérito def fotdgrafo sélo consiste en sacar bien la fotografia, en reproducir
en la placa una escena de la naturaleza ante la cual colocd el objetivo de la
cimara. Es un artifice que sabe manejar habilmente os procedimientos mecé-

nicos de su oficio™.

“La cAmara fotografica, segfiin William Mitchell, se ha considerado como un
instrumento ideal que se utiliza para registrar detalles miméticamente exac-
{os de los objetos como se observan en & mundo real, pero coando se legaa
niveles de simulacidn, la imagen ya no sirve para representar al objeto, sino
mas bien para revelarlo, hacerlo existir. El proposito es crear un doble de fa

realidad ... de las cualidades invisibles que posee” 2

La fotografia hace patents, enfatiza y confirma 1a existencia, pero ol realismo
no es la cantidad de informacién que nos proporcione la imagen, porgue
depende de la forma en que esta informacién sea dada y el fotdgrafo serad
quien decida qué suceso o gué escena son dignas de ser registradas, por lo

tanto "la cArnara no copia la realidad™. >
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La realidad es distinta porque lo que planea el fotdgrafo conscientemente,
presenta ofra proyeccién inconscientemente, que también depende de sus

estados de 4nimo.

Conla cAmara sdlo es posible hacer cortes o encuadres de la imagen, amplia-
ciones o disminuciones que por su virtud permite al fotégrafo experimentar
su inconsciente 6ptico y “el problema con la visién radica en que es tan natu-
ral y sencilla que nunca nos detenemos a meditar en qué consiste. Miramos
y vemos, pero detras de ese acto tan simple hay un proceso profindo que

afecta al modo que tenemos de actuar, pensar, aprender y fotografiar.

“Tras los primeros aflos de vida ignorabamos mas de lo que vefamos y nues-
tra visién se volvib casual v tranquila. Un dia mas tarde nos pusimos detras

o 22
de uina cAmara y comenzamos a fotografiar”.

8in embargo la camara fotografica -—con la visién det fotdgrafo— no sélo lo
ayuda a ver las cosas que puede ver, "... sino que ... recoge v conserva datos
con impareialidad incorruptible, con firmeza y precision atoda prueba. Ahon-
da, alli donde la mirada del hombre se ve precisada a detenerse; recoge lo
impalpable, advierie lo invisible, no se asusta de horrores, de llagas ni de
podredumbres; merced a ella se sigue pasoa paso el curso delavidaydela
muerte, se traza el mapa exacto de una dolencia, de una deformacidn, de un

- . » 23
mal, antes incurable acaso por desconocido”.

La camara que se ha usado para la realizacién de este trabajo es una cAma-
ra Yashica tipo réflex de medio formato de dos objetivos, —“dos sistemas
dpticos de idéntica longitud focal, uno para el viser y otro para la exposi-
ci6n.— Detras del superior o del que corresponde al visor, hay vn espejo

que refleja laluz hacia la pantalla de n—mfc:que”,24 es decir, en uno de ellos se
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impresiona la imagen y en el otro un espejo nos la representa invertida
sobre un visor de cristal esmerilado. Por lo tanto la camara réflex contiene
dos cdmaras en una sola, es de facil manejo, ligera y no provoca vibracio-

nes en el momento de disparar.

Las cAmaras de medio formato utilizan una pelicila en rello Hamada 120,
que proporciona negativos de 6 cm de ancho, con 4 diferentes formatos en
cada toma, segun ¢l tipo de cAmara que se use, existenlos de 4.5 x6cm, 6 x
6cm, 6 x7cmy6x9com. Se hausado para esta investigacion el de 6 x 6 cm.
(alrededor de cuatro veces mas grande que el formato de 35 mm.) por ser el
més practico debide a que es un formato cuadradoe y proporciona mayor ar-

monia para componer la imagen, viéndola desde el visor de la cAmara.
a-2, La peiicula en blanco y negro

La fotografia s6lo es posible porque la lue produce cambios sutiles en deter-
minadas sales de plata y lo que conocemos como pelicula esta llena de partf-
culas diminutas de haluros de plata sensibles a Ia luz. Las peliculas actuales
mds complejas parten de este hecho v evidentemente, 1as cosas han cambia-
do desde que Fox Talbot v Daguerre realizaran, cada uno por su cuenta, fos

descubrimientos en los que se basa la fotografia.

“La parte de la pelicula sensible a la Iuz estd contenida dentro de una capa muy
delgada de gelatina que recubre una base plastica flexible. Dentro de la capa de
gelatina se encuentran los cristales de haluro de plata, es decir, plata combinada
con cloro, bromo y yodo. La gelatina mantiene cada cristal en una posicion fija,
pero se hincha cvando se humedece, permitiendo que los productos guimicos
penetren en 1a estructura esponjosa v lleguen a cada uno de los cristales. La

gelatina y sus cristales son lo que conocemos como emulsion de la 1:nelinf:1ﬂa".25
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“Las particulas que han sido tocadas por la luz se vuelven negras al sumer-
girlas en el revelador. Después del proceso, todas las partes iluminadas de la
escena se vilelven oscuras y las partes oscuras se vuelven claras, presentan-

. . . e 26
do una versibdn negativa de la escena original”,

Al tomar una fotografia, laluz que se refleja de la escena cae sobre [a pelicula
y forma una imagen latente sobre 1a misma. Estaitnagen esinvisible ylo que
convierte a esta imagen latente en algo visible es Ia funcién del revelador

sobre 1a pelicula.

La pelicula en blanco y negro se conoce también come pelicula monocromética,
tiene la ventaja de tener mayor latitud que hace posible expusiciones menos
extremas con poca luminacion, permitiendo que el fotégrafo controle el con-
traste y el intervalo tonal de la imagen en el momento de efercer su creativi-

dad en el laboratorio.

Hoy en dia, todas las peliculas aprovechan la capacidad de desarrollar pro-
ductos quimicos para aumentar el efecto de 1a luz. La pelicula en blanco v
negro ha permanecido casi inalterable a lo largo de los afios, y los principios
de su exposicion y revelado son Ia clave para comprender el funcionamiento

de otros tipos de procesos fotograficos.

Para esta propuesta practica se ha trabajado en la composicién de la fotogra-
fla asf como en la ampliacidn y la manipulacién de encuadre en el laborato-
rio, con el emplee de un formato 6 x 6 cm. de la pelicula denominada peffcu-
{a 170 Kodak T-Max 100; por ser una pelicula de grano fino que proporcio-

na detalle en zonas claras.
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b. Control de la imagen en la toma fotografica

b-1. El escenario

El escenario se propone dependiendo del efecto que se desea causar con los
objetos a fotografiar v la variedad de materiales posibles para el fondo es
inmensa. "Su eleccién debe funcionar como un telén de fondo para el sujeto
principal o si se va a utilizar para crear un ambiente complejo. Uno de los
telones de fondo sencillos mas comunes es un fondo sin rasgos caracteristi-
cos, a modo de fondo infinito, que hace que el sujete flote visualmente de-
lante de 81, Los mejores materiales para este tipe de fondo carecen de colory
de textura”,” de materiales resistentes como la tela ya que los plasticos pro-
ducen brillos no deseados v los papeles se arrugan o se ensucian en la mani-

putacion y tienen texturas que muchas veces no se desean.

El escenario es muy importante ya que de éste dependen el tratamiento del tema
y la forma de representacién de los objetos en una composicion bien equilibra-
da. En este caso la eleceidn del escenario para la representacién de objetos se
hizo previamente, puesto gue se requerfa un material de color blanco para que

ent fa impresion se respetara el color del papel fotografico que se usé.

Hl arte inspirado por Ja naturaleza es en reatidad una simplificacién de la na-
turaleza, por lo tanto esa simplificacién en este trabajo es llevada hasta su
representacion mas simple para que la imagen se vea limpia, con objetos que
destacan en una inmensa tela blanca, que se presenta semiarrugada o con
pliegues con el propdsito de proporcionar ese efecto de integracién y acogi-
miento delos objetos y para que en el momento de manipular la imagen en el
laboratorio, esos pliegites v los contornos de los objetos se desvanezcan con
el fondo blanco del papel, asi, se pretende que éstos darin la impresion de

que han side dibujados a lapiz sobre un papel blanco.
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p-2. Los modelos

Tl modelo es el motivo a fotografiar y su eleccién depende de una visién muy
particular del fotégrafo. Lo que elige para fotografiar revela su forma de pen-
sar y una manera Gnica de ver, es decir que “cada foto que bace el fotdgrafo

ar B
es un autorretrtate”.”

Los modelos son los objetos o sujetos a fotografiar v para este trabajo se han
elegido objetos comestibles y no comestibles, gue en cuanto a su forma pue-
de sar estética o no, —"entendiendo por forma estética la que se atiene a nor-
mas o canones”, — es decir que tan digna de ser representada y posterior-
mente admirada es una forma “normal” como una “deforme”. Lo impor-

tante es la manera en que se represente.

El motivo habla por sf mismo, persuade, convence al fotdgrafo y al especta-
dor de ser admirado por eso no debe fragmentarse. 8i se fragmenta se varfa
la visi6n de su contexto. Si se trata de mirar algo més abstracto esto invitara
a muchas interpretaciones v no es el caso de esta investigacién. Se presentan
los modelos de manera que el espectador pueda admirarlos en su totalidad

atin con &l efecto de difusion.

Dia a dia nos topamos con miiltiples escenas familiares y no les dedicamos
ni siquiera un segundo. Nadie espera mucho de ellas, si es que espera algo.
En cambio el fotégrafo --que es un observador atento-— aprende muchas
cosas antes de fotografiar y a través de su experiencia sns ohservaciones se-
ran mas acertadas y entonces buscara lo gue hay de potencial en cada moti-
vo. Hay que ir més alia del objeto, de estudiarle tantas veces como sea nece-

sario para que finalmente se rinda ante nuestros ojos su forma.
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En una naturaleza ruterta se aprecian todas las formas de los objetos yde su
conjunto como un motivo individual. Una flor tiene una forma estética al
igual que una puesta de sol, que es una interpretacién de un mundo propia-
mente esteticista en retacién con el entorno natural, pero el fotégrafo tiene
su propia visién de la naturaleza y aunque Ia cAmara capte “la realidad”, Ia
forma en que se nos presenta es la que el artista vio de ella, transformandola
por medio de encuadres o planos, el manejo delaluz, 1a sombra y otros fac-
tores que hacen que la imagen fotografica de 1a naturaleza sea para el fotd-

grafo su propia imitacién y no la realidad, como ya se dijo.

b-3. La composicidon

Cuanto mas refleja una imagen fotografica la realidad como apariencia na-
tural, menos se perciben el orden y 1a simetria que exhibe. En este sentodo
“el arte consiste en imponer un orden al caos”.” El fotégrafo también es un
artista porgtle seleceiona y consigue una composicidn ordenada y es asf como des-

cribe su propia sensibilidad en ¢l equilibrio v las simetrfas ocultas.

Parala realizacién de este trabajo, primeramente se eligieron los objetos idéneos
para cada toma y después se colocaron sobre Ia tela plegada {lo mas natural posi-

ble) para que se integraran todes los elementos de la composicin.

Cuando un elemento de la composicion esta aistado, fiene una textura espe-
cial 0 es mayor ¢ menor en volumen a los demas, es porgue se le esta conce-
diendo un valer distintivo ¢ superior gue lo hace dignoe de mayor atencién o
protagonista de la escena. Esa jerarquizacién se marca mediante la coloca-

¢ién dentro de una estructura o mediante la separacién de los elementos.

Fl volumen se evoca por medio de la superposicién de una forma completa
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que oculia parte de la ofra. La superpesicién implica dos planos y por lo
tanto una idea de profundidad y volumen que se modelan utilizando tonali-
dades distintas que la luz provoca sobre los objetos. El color no es plano, ya
quie en este caso, son las tonalidades grises gue con sus variaciones de gamas

expresan el volumen.

Podemaos crear, como se vio anterlormente, algo que sea méas que la mera
copia de la realidad, comhbinando los elementos. En una composicion se
trata de un trabajo imaginativo y experimental. Los fotégrafos sen seres
visuales que responden a lo que ven y presentan al espectador los objetos
que usan a diario sin mirar, al igual que la comida que pasa ciegamente del
plato ala boea. Con distintos dngulos y acercamientos, hacen de esos obje-
tos un deleite de la vista mas que de los otros sentidos. Estudiar los peque-
fios detalles permiten al fotégrafo explorar y vivir su entorno y ayudan a
gue el piblico tenga conciencia visual de los objetos que antes sélo tenfan

un uso practico,

La relacién de los modos de representar a la naturaleza muerta tiene un
aspecto objetivo de la realidad vy un aspecto artistico que en este caso es el
“motivo” o tema de la obra, que puede ser de aspecto representactanal,
de estilo decorativo {que no es el modo més evolucionado de representar
la naturaleza muerta, ya que el sentimiento decorativo ha cambiado), o
simbélico, por ejemplo, “a una forma orgénica le es inherente una cierta

' - & 2 H
sexualidad”.” que se ve mas desarrollada en algunas representaciones.

En este trabajo el modo de ver y de Interpretar el “motivo” es de tipo emotivo
y se han elegido los elementos necesarios para gue cada objeto de la vida coti-
diana —casi desapercibido-- cobre importancia v enriquezcan la experiencia

visual del espectador cada vez que explore el detalle v 1a forma. Se han elegido
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algunos de los metivos que abundan en la naturaleza, como flores y frutas y los
que han sido hechos por el hombre como los utensilios de cocina. De éstos, los
més adecuados para este trabajo son aquellos que tienen una forma sencilla y
colores tenues porgue se funden arménicamente con €l fondo v que a pesar de

no tener nitidez, el espectador podra identificarlos.

b-4. La manipulacién de la luz: luz natural, luz artiflcial y uz suave

Tendemeos a considerar 1a luz como un mero Huminador, un intermedio in-
visible gue revela el mundo de las cosas. Laluz en el caso de la fotografia esla

que condiciona el aspecto total de la imagen.

“Laluz, para que sea causa suficiente para producir lo sublime, debe ir acom-
paiiada de ciertas circunstancias, adem4s de la capacidad de hacer visibles

los objetos”.”

A pesar de que se use la luz natural, la manera en que se ha manipulado la
transforma como artificial ya que “la naturaleza muerta no suele tener
horizontes, —dice Omar Calahrese-~, pues contiene un fondo qQue estd bo-
rrado, por una superficie opaca o por cualquier material o por una nebulo-
5a, precisamente para eliminar el horizonte para representar la contigiii-
dad con el espacio externo y la ifuminacién pasa de ser natural a artificial
en la misma representacion”.” Esto es en términos de la percepeion y no
de la técnica, porque al ignal que con la luz artificial v e uso del flash des-
vanecemos los limites del horizonte, también lo podemos lograr conla luz

natural del sol sobre todos los elementos de Ia composicidn.

En lo que se refiere a la luminacion para los objetos, se dice gue los objetos

naturales tienen una ferma y la forma se presenta en sf como una necesidad

3z
Edmundo
Borke,

A Philoso-
phical
Enguiry.

J. T Boulton
Triredueetion,
parte I,

200 XIv,

p B0
Citado por:
Rosarle
Assunto,
op.cit,

p 3

33

Omar
Calabrese,
op. git.,
P23

34

Derek
Doeflinger,
op clt.,
P27



interior del fotégrafo por expresar una precision y un orden, en donde el
espectader pueda admirar esa forma mas ala de lo que 1a delimita, es decir
que esta iluminacidon desde un dngulo bajo es esencial para reproducir el
vplumen tridimensional de un objeto en una imagen de dos dimensiones,
por ello se debe trabajar las tomas en el amanecer o al atardecer ya que en
esos momentos la luz del sol incide lateralmente y produce sombras que re-

saltan los relieves y nos proporcionan el volumen.

La luz tiene varias cualidades que afectan el aspecto de las cosas porque "pue-
de realzar o degradar [a textura, manifestar u ocultar ta forma, reforzar o apa-
gar el color”.” El relieve en una superficie se denomina textura v ésta puede
variar con su rugosidad. Fotograficamente puede reproducitse por las som-
bras que se forman con una iluminacién propicia. En la naturaleza resulia
claramente visible Ia textura en los frutos y semillas ¢ en la corteza de los arbo-
les. En una fotografia adquiere un cardcter tridimensional, pero si son muy

pronunciadas reducen el impacto de la forma y'el contorno.

La capacidad de la luz para afectar a 1a pelicula esté relacionada con su contras-
te, con la exposicién y con el revelado. El contraste se controla con la flumina-
cién aparte de la Influencia de las diferentes peliculas, de los filtios y del revela-
do. En este caso la oz natural es un soporte para obtener efectos de sutileza e
integracidn de los objetos con el fondo, como se dijo. Para lograr este efecto se
ha usado una luz suave o difusa, la cual proviene de una fuente amplia que es
ideal para enfatizar la forma, mostrar una rica gama de tonos, revelar los deta-

Iles ylatextura v reflejar una atmésfera sutil.
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Luz natural y luz artificial

La fuente basica de iluminacion en la mayoria de los casos dentro del campo de
1a fotografia son: la luz solar y la fuz artificial, pero la iluminacién solar "Hene la
ventaja de ofrecer una variedad infinita de condiciones luminosas, guie van des-
de la Iuz directa y dura del sol de medio dia, hasta la hiz envolvente y sin soni-

bras de la niebla, incluso laluz de luna es una versidn reflejada de latuz solar”.®

Con este trabajo se ha manipulado laluz natural para lograr esa sensacién de
pérdida del horizonte. La luz manipulada de esta forma hace poco perceptible
el fondo y elimina la distancia v el formato. La distribucion del espacio es el

espacio de Ta misma representacion,

“Una sola fuente luminosa ilamina la Tierra ¥ sin embargo, con ayuda de
una pantalla atmostérica y un patrén de nubes, vapor de agua y particulas de
polvo que cambia constantemente, crea una infinita variedad de condicio-
nes lnminicas. Hay varios factores que determinan la direecidn, la calidad y
el color de la luz natural. En la mayoria de los casos, el fotografo sélo tiene
que tontar en cuenta cuatro: 1a estacion del afio, la hora del dia, el climaylas
condiciones atmosféricas. Podemos considerar el exterior como un enorme

estudio natural, en donde un poco de luz también se refleja desde el suelo” .36

“En fotografias de la naturaleza es muy importante saber valorar v aprove-
char las calidades de la huz natural para realizar la imagen™.” Consiste en
estudiar el tipo de iluminacién que realee mejor una forma, cambiande de
posicion la cAmara. Cuando el sol sale, la luz es calida, a medida que el sol va
subiendo, brilla més, provoeando la apariencia de un blanco mas puro y cuan-

do el sol cae por ef horizonte es fifa.
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“La luz de neblina destaca la perspectiva aérea, debilita los colores v tonos
distantes, ... pero también ... debilita ligeramente el contraste y las sombras.
La luz con una capa delgada de nubes funciona como un difusor snave para
la tuz solar. La Iuz con nubes dispersas produce una iluminacion irregular,

dehilita ligeramente el contraste, pero rellena ligeramente las sombras”.™

"E1 fotdgrafo debe decidir la hora del dia que mas le convenga a sus propd-
sitos, pero por regla general, el amanecer v el atardecer son buenos mo-
mentos y en el lapso de una hora o dos se consigue una gran variedad de
condiciones luminosas”.” La hiz artificial que el fotdgrafo usa con mayor
frecuencia es la que realiza en un estudio que logra con el use de lamparas
que suele obtener imAgenes més precisas, pero con menos calidad de tonos

a diferencia de la luz natural.

Cuando se usa la Inz artificial, una iluminacién directa “consistird en el
uso de una lampara principal difundida a través de una hoja de material
cuya superficie sea un poco méas grande que 1a del sujeto. Una sola huz prin-
cipal resulta sencilla y practica y produce un efecto claro, nada complica-
do, semejante a la luz natural, tanto si procede del sol, cuando es exterior,

como desde la ventana.

El tamafio retativo de la luz en comparacién eon el objeto determina el grado
de difusion: se puede incrementar, aumentando la superficie de Ialuz, acer-
cindola o fotografiando desde cerca al objeto. La luminacién difusa supe-
rior sobre un fonde sin horizonte, se logra st se coleca bastante haja v hacia
adelante, produce un efecto graduado, que agranda las sombras hacla atras
¥ hacta arriba. Pero 1a mejor direccién y posicidn para la luz depende de 1a
forma y las caracteristicas del sujeto. Para iluminar de forma homogénea,

suele ser mas sencille dirigir ta tuz horizontal que verticalmente.
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La posicién de las luces es fundamental, pero hay muchas formas de redu-
cirlo. Se puede utilizar una visera para el objetivo y ocultar ias [amparas con
pantallas opacas. El relleno de las sombras, para controlar el contraste se
realiza con el uso de reflectores de cartulina blanca o papel de aluminio arru-

gado, espejos o una lampara secundaria también difusa”."

fuz suave

La tuz snave o difusa es fa producida por una fuente de luz de gran tamafio,
come la luz del sol gue se filtra a través de una nube o la luz gue entra por

una ventana con cortinas.

“Ent la mayorfa de las fotografias, hay una gama de tonalidades, que van del
oscuro al claro. Al alterar intencionalmente el equilibrio hacia los tonos mas
oscuros, se consigue un efecto intenso 1 oscuro {clave baja). Cuando se incli~
na hacia los tones claros, se obtiene un resultado brillante o delicado (clave
alta}. La luminosidad, en este sentido, no es simplemente una cuestién de
sobre o subexposicidn, sino que implica crear tanto un esquema de ilumina-

" ] . a4
cién como un tema ¢ un sujeto que contribuyan a tal efecto”.

Para este trabajo foe muy importante calibrar la suavidad de la tuz, yva que
con la luz snave las sombras son menos definidas e incluso pueden desapa-
recer cuando 1a luz es sumamente suave v el ambiente en la imagen se hara
apacible. Cuando la {uz es directa crea una Huminacién dura. Es decir quela
iluminacién queda determinada por la cantidad de luz en relacién con los

ohjetos a fotografiar.

Una nube se convierte en una gran fuente de luz cuando pasa frente at sol,

pero esta fuente de luz serd suave porque la nube dispersa v filtra los rayos
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solares. Esta iluminacion hace que se creen sombras suaves, por lo tanto,
cuando es mayorla cantidad de nubes v éstas llegan a cubrir todo el cielo, 1a
fiiente de luz es una sola v uniforme y la luz se vuelve difusa provocando

sombras muy indefinidas.

S1 se refeja luz desde abajo, la luz que llega de arriba hace que las sombras
casi se pierdan. La luz dura es caracteristica de una fuente de luz relativa-
mente pequefia, como el sol, una bombilla, un flash o una luz de vela. La luz
direccional recorre lineas rectas y los objetos gue encuentra en su camino
bloguean la luz del drea que se encuenira inmediatamente detras de ellos

formando sombras perfiladas, que se corresponden con su silueta.

En esta propuesta las figuras de los objetos no destacan porgue el objeto se
adhiere al fondo blanco. El desvanecimiento de la forma es lo que les confie-
re su plenitud y gue nuestra visién la percibe con su profundidad y volumen
desde la superficie. Los objetos pequefios, en este caso, pueden perderse un
poco a diferencia de los grandes. Los objetos que son suaves en cuanto a su
color v curvos en cuanto a su forma suelen despertar sensaciones calidas y

agradables pese alo frio de a luz que los bafia con sus tonalidades palidas.

La sombra es la clave de la luminaciéon porque ésta se diferencia de la elari-
dad de las superficies variables de los objetos que habran de delinear la for-
ma. “Los grados de illuminaci6n lateral y directo alteran la sombra y 1a tran-
sicidn gradual de las altas luces a la sombra oscura acentiia las formas suti-

42 ,, - » . .
Laluz no es direccicnal, sino dis-

tes, pero no pasando con brusgquedad”.
persa y llega al objeto desde un Area mis amplia, lo que provoca sombras

. o 13
mas livianas de bordes suaves”.”

Como se ve, “un error muy comin consiste en confundir un suavizamiento
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de la calidad dela luz con una caida en su intensidad o creer que una fuente
brillante de luz es necesariamente dura. La mejor manera de determinar la
dureza o la snavidad de la luz consiste en mirar con atencién los bordes de
las sombras v observar cu#l es la profundidad de la sombra en comparacién

¥ s 34
con las zonas que reciben luz divecta”.

“La luz snave da lugar a iméagenes de bajo contraste, caracteristica comiin a
las fotografias tomadas con cielo nublado o con luz de estudio difusa. El cal-
cute cuidadoso de la exposicién media reduce atin méas el contraste, porque

conserva la maxima eantidad de detalle en las luces y en las sombras”. ™

Con este tipo de Huminacién un objeto de superficie Aspera y rasgos duros se
puede snavizar y a la inversa, las superficies suaves si son tratadas con lnz
dura para resaltar en ellos una dureza, pero ese no es el caso en este trabajo,

va que se 1e ha dado un efecto de suavidad a cada imagen.

La luz suave puede obtenerse colocando una malla metéalica delante de la
tnz v se puede hacer atn mas suave usandola indirectamente reflejandola
por medio de un papel blanco hacia el sujeto, pero los efectos mis suaves
se pueden obtener eliminando el efecto direccional de una pequefia area

del foco.

De ignal forma podemos obtener tna imagen delicada con una preexposicién
o prevelado de la pelicula antes de exponerla de forma habitual, para ello “la
pelicula debe ser expuesta enlacidmara y rebobinada o velande previamente
1a fotografia y cargando el obturador sin que avance la pelicula, mantenien-
do apretado el botdén del mecanismo de arrastre y tomando la fotografia como
cuando bacemos efectos de doble exposicién en una toma. Para lograrlo la

carnara debe estar delante de una saperficie blanca e iluminada uniforme-
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mente, con el diafragma abierto totalmene y enfocado y con una exposicién

equivalente al 20% de la indicada por el exposimetro” .+

Laventaja de una preexposicion es 1a de reducir el contraste, afectando todas

las tonalidades de forma uniforme, desde Ias altas luces hasta las sombras.

¢. Técnicas de laboratorio: alteracion de la imagen

La demoeratizacion de la fotegrafia nivo gue incrementay la wrgencia de los
Jotografos artisticos por demostrar gue la cdmara fotogrdfice, come la pintu-
14, era capaz de produciy imdgenes lfenas de mérito estético, que el mecands-
mo respondia of contacto humane . Los puristas de la fotografia insistfan en
que el verdadern papel de ese medio de expresidn visual consistia en el simple
registro de las apariencias naturales. Il arte del foidgrofo debiera linutarse a
seleccionar y ordenar el modelo v otras téenicas previas a la exposicion v
relacionadas con la exposicion misma. El retecado, los efeclos especiales y
fas tretas del cuarto de revelado eran totalmente ajenos a su objelivo,

Aaron Scharf

¢-1. La fotografia con efectos

La fotografia con efectos ofrece un impacto visual méas inmediato, sin em-
bargo algunos criticos rechazaron la fotografia hecha con efectos -—~como se
vio en el primer capftulo—- Esto se debe a que ellos buscan “la realidad” en
una fotograffa y es irdnico, pues ni siquiera la “fotografla directa” es reflejo
de nuestra realidad, sino 1a forma en que representa “esa realidad” Ia cama-

ra fotografica. Es decir que es una distorsién hasta cierto punto.

Entonces se hace 1a pregunta: éla fotografia de efectos no tiene ningfin va-
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lor? lo tiene aunque su forma de plasmar la naturaleza sea menos represen-
tativa de la realidad, lo importante es la expresién personal y la técnica con
la cual se ha realizado no es tan importante comeo lo que se ha de obtener,
puesto que 1as técnicas que se utilizan en el laboratoric dan como resultado
la materializacién que el fotbgrafo anteriormente habfa visualizado en su
imaginacién vy luego en el visor de la cAmara. Es fundamental que habiendo
obtenido experiencias previas —tanto del conocimiento de los materiales fo-
tograficos y de su comportamiento en su uso normal ¢ anormal y valorando
las diferentes técnicas y procesos—, las imagenes definitivas sean el produc-

ta del camino mas adecuado con lo que se desea obtener.

Con el uso de efectos en o laboratorio no se pretende cubrir algin tipo de fallo,
sino de hacer mas novedosa la imagen. Esto es un problema més de tipo sub-
jetivo que fotografico porque lo perdurable de una imagen depende mas de la
penetracidn en el espectador —se trata de resolver una imagen fotografica por
medio de lIa relacion arménica entre la composicién y el ambiente—, en pri-

mera instancia, luego, se ha de aplicar el efecto.

Kl valor que se confiere a los efectos es el de sugerir una experiencia en el
espectador para conducirlo por el espacio de la imagen que se logra dnica-
mente teniendo el cuidado necesaric en cada una de sus partes, en la compo-
sieion, en el tipo de objeto que se guiera resaltar, en el punto de vista fuera

de lo normal o suprimiendo y enfatizando detalles, segiin sea el caso.

Esta investigacidn se enfoca a las formas tradicionales del arte, en este senti-
do se puede decir que a lo trivial 0 comin de los objetos de la vida cotidiana
que se representan en las fotografias de naifuraleza muerta, -—-que se pueden

ver en ¢l capitilo cuatro-- se les ha conferido un valor estético.
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El objetivo de resaltar las cualidades formales y estéticas de objetos trivia-
les, se debe a que " la fotografia adquiere sus propiedades tinicas no sélo
merced a su técnica de registro mecanico, sino al hecho de que suministra
al espectador una clase especifica de experiencia, que depende dela asun-
cion de su origen mecanico”.¥ Es asi como las imégenes no sélo difieren
por sus rasgos téenicos, sino también por stis rasgos estéticos y porias con-

diciones de recepcign que dependen de un contexto cultural e histdrico.

El hecho de entender 1a naturaleza representativa de las imagenes no debe
separarse de las sensaciones que provoecan. John Berger dice que “ta imagi-
nacién creativa es la que ilumina y anima nuestra comprension del mundo:
Sin la imaginacion el mundo se vuelve irreflexivo y opaco. S6lo Ia existencia
permanace”. De igual forma, Rolan Barthes considera que hay que explorar
la experiencia de la fotograffa no como un tema sine como una herida: veo,

siento, luego me doy cuenta, observo y pienso.
c-2. La subexposicién

La alteracion en la exposicion nos conduce a dos muy marcadas y opuestas:
en este ¢aso se trata de 1a sobreexposicion, 1a cual dalugar aluces deslavadas
v sombras muy tennes —caracteristica de una atmasfera pictorfalista— y la

subexposicidn, que por el contrario, intensifica los tonos de grises.

“La sobreexposicién es la excesiva exposicion a la luz de un material fotografi-
0, en donde log negativos sobreexpuiestos suelen carecer de contragte y de
detalle en las hzces y a partir de negativos sobreexpuestos en blanco y negro se
pueden obtener buenas copias con un papel duro con exposiciones muy largas

¥ ajustando con filtros”.
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l sobrerevelado también puede contribuir ala creacién de un negativo den-
so cuando se deja en contacto mucho tiempo en el revelador o si se revela

con una solucidn muy concentrada o muy caliente.

“Se debe exponer para las sombras y revelar para las luces, porque la densi-
dad de las sombras depende de la exposicién, mientras que la de las luces

viene determinada por el revelado”.”

¢~3. Laimagen fuera de foco: ia difusién de la imagen

En términos 6pticos se dice que una imégen estd en foco cuando cada punto
del objeto se corresponde con un punto de su imagen que dependera de la
experiencia de nuestra agudeza visual v de la distancia de observacidn. Al
contrario, una imagen esta foera de foco cuando aparece horrosa y esto se
debe a que a cada punto de la realidad te corresponde un ¢irculo, "circulo de
confusion en su imagen”;” es decir que el paso de los rayos de luz se propa-
gan en distintas direcciones, esto es que cada ravo de luz chocara contra el

borde de un cuerpo opacoe y la luz se dispersara.

“La difusién de la luz se logra tras su reflexién sobre una superficie irregular
o su transmisién a través de un medio traslacido v no transparente. Para
dispersar la luz no es necesario que la superficie reflectora tenga irregulari-
dades. El término difusor suele ser ¢l equivalente a un medio cuyo travésla

luz se transmite come humo o el papel de calco” .5

La difusién suaviza la luz, elimina los reflejos fuertes y las sombras densas,
contrario a la definicién que contiene la nitidez y claridad del detaile en una
fotografia o de un enfoque exacto. “Para un efecto difusor, la escena debe estar

bien lluminada primeramente y se produce colocando una pantafla difusora
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delante de la cAmara, puede ser una gasa o un cristal difuse y dirigiendo un

foeo con luz lateral sobre la cAmara en el momento de tomar la fotografia.

En esta investigacion, {ras varios intentos se deeidié no tratar de hacer difusa
laimagen desde latoma fotografica, sino en el trabajo realizado en el laborato-
rio. Se ha fotografiado cada imégen con exirema nitidez ¥ se Je ha dado el

toque pictorialista con un acetato opaco debajo del objetivo de la ampliadora.

Se han creado reservas fuera de foco con un acetato opaco --come se dijo—
suspendido debajo del objetivo para dar el efecto difuso v para suavizar una
forma o una sombra, esto quiere decir que la imagen fuera de foeo y Ia
subexposicién son un recurso mas de la forma de representar la imagen y no tin
error de impresién como ya se vi6 en el primer capitulo cuande hablamos dela

Jotografia pictorialista.

Otra forma de trabajar eon efeetos difusos en el cuarto oscuro es “superpo-
niendo negativos en la ampliadora con las emulsiones adosadas entre s, de
manera qiue las dos imAgenes estén en el mismo plano. Los efectos de difu-
sion por medio de la superposicién para suavizar la imagen, se pueden hacer
coloeando un cristal transparente entre dos negativos, de mode que un ne-
gativo tenga un fondo difuso para el negative enfocado v se obtenga una

imagen poco definida o un poco menos dependiendo del difusor”.>

Las reservas difusas se usan para efectos de halo alrededor de una vela, una
Inna con bruma o para crear efectos de humo o nieve. También se puede
hacer a la inversa, haciendo que el negativo principal sea desenfocado y €l

otro enfocado.

Una forma méas de crear la difiisién en la imagen se hace confeccionando
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filtros difusores. Los filtros son €] equivalente en el cuarto oscuro de ia
reserva delante del objetivo de la cAmara, pero con un resultado inverso en
la imagen, pues con un difusor en la ampliadora las sombras se dispersan

en grandes luces.

“El filtro es una lamina de cristal, gelatina o acetato que absorbe o trans-
mite una parte especifica de la iuz que lo atraviesa con el fin de modificar e}
tono o el color de esa luz o alterar o deformar 1a imagen”.s El filfro tiene la

funcién de absorber la lnz.

Segtin John Hedgecoe, existen tres tipos de filtros para crear efectos suaves en

la imagen fotografica: filtros de nicbla, fitros de foco suave y filtros difirsores.

L.os filtros de niebla estan graduados en intensidades variables, siendo
los més débiles los que producen los resultados mas interesantes, pues
tiene la ventaja de suavizar levemente los detalles. Los filtros de niebla
que tienen una apariencia lechosa, no dismintiyen tanto la definicién coma
los difusores, pero difuminan mas las zonas de alta iluminacién y redu-
cen el contraste tanto como podria hacerlo una niebla real. Suelen estar
grabados con lineas o rayas para dispersar las zonas més claras de la fo-
tograﬁa en sombras. El filiro de niebla que tiene un orificio central puede
imitar el efecto de Ia niebla porque el ceniro se mantendra nitido y los

bordes difusos.

“Los filtros de foco suave tienen distintas caracteristicas fisicas para difumi-
nar detalies, los hay con superficie moteada, con burbugjas y con revestimientos
empafiados. Se consiguen por graduaciones y suavizan la definicion dela ima-
gen, pero conservan el coniraste y el efecto no se altera por seleccionar distin-

tas aberturas”.s Los filtros para efectos de difusion son unos lentes en forma
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de un disco de vidrio ptico sobre el gue se han grabado finas circunferencias

concéntricas o con una superficle manchada.

Tstos filtros difusores afectan el poder de resolucion del lente principal de la
cAmara; tienden a expander los puntos muy iluminados hacia las dreas en
sombra que se nota en el detalle ligeramente borroso, por la disminueién del
contraste v por 1a decreciente saturacion del color, ademads tienen Ia funcidn

de suavizar los detalles pequefios, dispersando menos los blancos.

“Hay filtros difusores, de neblina que tienen la parte central transparente,
de modo que s6lo se ve afectada la pertferia de la imagen”.5 Los resultados
varfan segiin la distancia focal de la lente v 1a apertura de Ia toma. “Cuanto
mas larga sea la distancia focal de la lente, més amplia y menos definida serd

el irea central”.5®

Este efecto puede lograrse también situando ante el objetivo dela camara o
de la ampliadora una trama de tejido muy fino de nylon ¢ de gasa o de un
atambre tejido de trama muy fina, con unas medias, extendiendo una jalea
aceitosa sobre un filtro transparente o simplemente empafiando un filtro

con el aliento.

Una trama blaneca produce una difusién parecida a la de una niebla, En este
caso los colores claros delos elementos dela composicién fotografica produ-
cen efectos més atractivos. Otra forma de sustituir ¢l lente difusor es colo-
cando sobre una placa de vidric una sustancia de grasa itregularmente, ja-
bon o vaselina. Los resultados de usar vaselina sobre un filiro, vidrio o acetato
son iy buenos y puede adaptarse su use a necesidades especificas, de ma-
nera que pueden aparecer los elementos de la imagen nitidos en algunas

partes y difttsos en otras. También existen filtros con degradados que varian
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en densidad de un finte oscuro a un claro o de nitido a difuso y de forma

Tineal o vadial.

Para este trabajo se ha usado un acetato y pasta dental como sustancia para
difusién. Las manchas de pasta dental pueden distribuirse (sin uniformi-
dad) en funcién de las caracteristicas del sujeto a fotografiar; su grado de
espesor determina el grado de difusién, con lo cual, —como se vié— unas

partes de Ia imagen resuitan mas nitidas que otras.

. El positivado de la imagen

d~1. El papef fotografico en blanco y nagro

La renovacién continua del material y las herramientas de trabajo de la foto-
grafia han facilitado en gran medida el camino, pero gracias a todos los cam-
bios, tropiezos y aciertos de los investigadores y productores de imagenes en
¢l periode de 1a fotografia pictorialista, se ha alcanzado en nuestros dias el
ideal en estos materiales ¥ en estas herramientas de trabajo, pero esto no
significa que el fotégrafo de hoy no siga experimentandeo, no sélo con los

materiales sino con o que desea expresar.

Los papeles fotograficos en la actualidad nos brindan una enorme posibili-
dad de crear imagenes idéneas con papeles idoneos para cada una de ellas.
Asl mismo se verdn a continuacion las caracteristicas de los papeles para
impresiones de fotografia en blanco v negro que se usan hoy en dia y poste-
riormente se hablard de los materiales que sustituyeron a los papeles que

usaban los foidgrafos pictorialistas,

“Las caracteristicas generales delos papeles fotograficos para impresién en blanco

ynegro se dividen en dos clases: fotograficas y fisicas. Las fotograficas describen
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su grado de contraste v velocidad. Las fisicas deseriben el recubrimiento, tono

de la imagen, brillo de la superficie y textura, tono del papel y st peso.

Las variaciones de contraste del papel sirven para hacer buenas impresiones de
negativos de contrastes distintos. La velocidad del papel indica 1a sensibilidad

del papel ala luz, que es mucho menor que la de la mayoria de las peliculas.

En cuanto a sus caracteristicas fisicas los papeles recubiertos con recina tienen
ura base resistente al agua para ayudar a impedir la penetracién de los produe-
tos quimicos del procesamiento. Esto reduce el tiempo necesario para el proce-
samiento, lavado y secado del papel”57 ' los papeles recubierios con fibra Hene
una base muy fina que resiste menocs tiempo al agua, pero permite la manipula-
cién de la imagen durante el proceso de revelado ya que el tiempo para el proce-
sarniento del papel es de acuerdo a las necesidades del fotdgrafo, es decir que

requiere més de un trabajo estrecho entre &l y la manipulacién del papel.

"l tono es el color de la imagen fotografica enla impresién terminada. Cuan-
do la imagen de la impresion tiende haeia el cafg, se le lama tono cilido; si

tiende hacia e} azid, se le lama tono frio.

El brillo de la superficie es una caracteristica de los papeles, que deseribren
el grado de brillantez de la superficie del papel. Cianto mas briilante sea la
superficie, mas negra sera la densidad en el rango de tonalidad posible en la
impresién. El papel brillante es apropiado para las imagenes gue requieran
la mejor produccién de detailes finos. Los papeles semimate tienen menos
brilto que los anteriores v las superficies lisas semimate aceptan el retoque

con facilidad.

La textura o rugosidad de la superficie determina en mayor grado cémo re-
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produce el papel los detalles finos: cuanto mas lisa sea la superficie, masfino

serd el detalle.

El tone base es el color del papel. El blanco es recomendable para objetos de
tonos frios y para fotogratias a las que se les quiera dar un tono azulado. El
papel blanco-crema es adecuade para obietos bajo tuz natural o artificial yel
papel de tono cilido o warmione es ideal para fotografias a las que se les

desee dar un tono sepia.

El peso describe el espesor del papel y se presenta como peso ligero, peso
mediano y pese deble. Los papeles de peso doble y mediano son preferibles
para ampliaciones o para retoque, por sus caracteristicas de mejor manejo,

. ‘s = 58
por manipulacién de tamafio o por retoque”,

Los papeles fotograficos que sustituyeron a los papeles que usaban los fo-
tografos pictorialistas se denominan en la acualidad Fine Art Paper o pa-

pel para arte fino.

El papel mas fino para exposiciones en blanco y negro es llamado en nuestra
época, como se sefiald, Fine Art Paper, el cual fue fabricado por Kodak con el
nombre de Elite que tenfa las siguientes caracteristicas: peso doble, base de
fibra blanca de calidad, alta eseala tonal y los siguientes beneficios: muy alta
calidad, rico en plata para ampliaciones de excepcional gama tonal, impre-
sionies de clase superior en tono negro neutro, detalle sorprendente en zonas
claras y oscuras, blancos més puros v brillantes y negros muy intensos. Fue

hecho especialmente para fotografia artistica v de retvato.

El papel Kodak Elife fue fabricado también por Hford con el nombre de ifobrom
Gualerie, pero el Kodak Elite fue sustituide por el papel Ectalure (también de

38
ibidem,
pp 4849



Kodak) por un tiempo, cuyas tonalidades calidas se semejan al papel de Tiford
Multigrade FB Warmtone v después por el Polymix Fine Art Paper, que es el
ue se encuentra actualmente en e} mercado y que tiene su equivalente con el
papel Nford Multigrade FB Fiber, con caracteristicas similares: ideal para fo-
tografias artisticas, de alta sensibilidad, de contraste selectivo que ofrece deta-
lle excepcional, ideal para retoque y para colorear con lapiz o pinturas de arte,
base blanca de fibra, peso doble, superficie mate, alta escala tonal v se adapta
facilmente a negativos de diferentes contrastes, detalle en zonas claras y oscu-

ras con blancos més brillantes y negros intensos.

Debido a las caracteristicas del papel antes mencionado, se ha usado parala
realizacién de las imagenes gue se muestran en el capitulo cuatvo; un papel
especial para retoque: el papel itford Multigrade FB Fiber, peso doble, mate
—en este caso de 8 x 10 pulgadas— y el papel Polymax Fine Art Paper de

Kodak en peso doble, semiimate, también de 8 x 10 pulgadas.

d-2.H encuadre

La distribucidn de los objetos deniro del limite de encuadie de 1a camara
obedece a un ordenamiento que la rige y que tiene como objetivo principal la
unidad y el orden. El orden es1a distribucién de esos objetos en un “espacio”
que es un espacio fotografico en el encuadre que se hace previo a la toma. El
orden esta determinado por 1a estructura y las relaciones que tienen las for-

mas de los objetos entre si.

“Los términos encuadre y encuadrar aparecieron con el cine, (aungne de
alguna manera va existia en la imagen pictérica v fotografica) para designar

un procese mental v fisico por el gue se Hega a una imagen desde un 4ngulo
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con sus Hmites precisos. El encuadre es Ia actividad del marco, su movilidad,
el deslizamiento de 1a ventana, el ojo que observa y capta y la mirada anéni-

ma que interpreta”.”

“El encuadre en la toma puede ser variado y en este caso estamos hablando de
desencuadre que se caracteriza por el desplazamiento del objeto principat del
centro, es decir un encuadre desviado que consiste en vaciar el centro. Es el
desplazammiento de las partes significativas de la imagen lejos del centro, que
sin embargo conserva su valor estético ¥ esto obedece al punto de vista para
establecer el lugar en el que debe colocarse el objeto para que se le aprecie
rnejor"f"D Es una manera muy particular de mirar, un propésito, la encarna-
cidn de una mirada en el encuadre, un encuadre que se traduce en un juicio
sobre lo representado, desvalorizandolo, atrayendo, enfatizando, seduciendo

por medio de un detalle en primer plano ¢ por el flou o desenfoque.

Todo encuadre establece na relacidn entre el gfo del pintor o ef lienzo, entre
el ojo del fotdgrafo y la cAmaray un conjunto de objetos organizados. También
se puede sobreencuadrar o poner dentro de la composicién un mareo que a su
vez se enciadrars o un reencuadre, gue es un pequefio movimiente del mareo

para conservar en €l centro o descentrade el motivo, sujeto u objeto principal.

Para este frabajo se ha encuadrado de tal forma gue se aprecie gran parte del

fonde de ta imagen, para integrarla al espacio del papel fotografico.
d-3. Mascaras para suavizar el contoeno de la imagen
Requerimos para este trabajo crear vifietas de distintos tamafios. “Las vifietas

se usan para fundir graduatmente en blanco o negro hacia tos bordes y se

realiza mediante una mascara con una forma adecuada, que cubre los bor-

39

Jagumes
Anmont,
La imagen,
p. 162

G}
Rudolf
Arnhejm,
Et poder
del centro,
1981,
Citado por:
Jtifues
Anmoni,
op cit.,

p 157



61

John
Hedgecoe,
op Cit.,

p. 212,

des durante la exposicién para que queden en blanco y también sirven para
.. . . s .
eliminar detalles innecesarios del fondo™"' o para suavizar algunas sombras

muy marcadas de la imagen.

Se han usado cartonciilos con orificios pequerios al centro, de forma circudar o
eliptica, que sirven para eliminar las zonas de los bordes de la imagen v para
hacer que se desvanezcan o se suavicen, vifieteando. El vifieteado es aquei que
ayuda en la pérdida de la luminosidad de una imagen hacia los bordes de la
cobertura del objetivo y se usa moviende la méascara o cartoncille en forma

cireulat.
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212 Presentacidn de la obra

La propuesta

1. Presentacion de la obra

«. Porque no limita su inspiracion al mundo tangible, sino al otro del en-
sitefio. No coloca si alma y su aparate frente al docwmento humano o la
naturaleza elocuente, sine que refleja el espivity de los poetas.

José Francds

Como se ha visto a lo largo de los capitulos anteriores, 1a creacién de una
forografia requiere primero de 1a eleccion y distribucidn de los elementos en
la composicién, posterirmente se ha de observar la luz para el momento
idéneo de la toma y finalmente se ha de realizar el cuidado pertinente en el
revelado de ta pelicula y el positivado de la imagen, pero la técnica mejor
lograda no es suficiente para conferirle a una fotografia una cualidad
evocativa, porque a pesar de la maestria en la téenica, el espectador buscarg

algo m4s en esa imagen.

Es decir, “la mavoria de los hombres reaccionan ante 1a obra de arte de ma-
nera més instrumental que sensible, cuando se limitan a su gusto. La razdn
encausa, comanda y chtiene conclusiones. Esto no sélo le permite leer, in-
terpretar y valorar los elementos de la obra o estructura formal, sino tam-
bién sus propias sensaciones, sentimientos e ideas que van surgiendo du-

rante ta percepcién artistica”.

Por 1o tanto “el arte no se basa tinicamente en la ciencia como una via de
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conocimiento de las cosas. No existe un reino auténomo del arte, escindido
del conjunto de manifestaciones vitales, sino como parte del todo en el que

se integran la naturaleza, los hombres v los dioses” 2

a. Los objetos

La palabra “objeto” es 1a cosa material o inmaterial que centra Ia atencién
de la conciencia, de forma afectiva o intelectual, pero que esta al margen de
dicha conciencia. Tiene su equivalencia etimologica —ob-fecturm, lo contra-
puesto, o lo exterior del sujeio—, la identidad y la aparencia, es decir que
"los objetos son siempre extensiones de uno mismo. La extensién puede darse
de diferentes maneras, segtin la idiosincracia del propietario... 8e necesita
ser proclive al sentimiento magico ... para mimetizar a los objetos a tal grade
gue resulten depositarios de un dnima y ... cada objeto por sf solo, sin refe-

. - -a w3
rencias al poseedor, lamaria la atencién poco o nada”.

A veces los fotégrafos ensayan con objetos antes de trabajar con personas,
por ser éstos mas déclles y porque cada uno tiene una forma que los hace
destacar o brillar, que los hace dignos de ser admirados y recordados no sdlo

por el coleccionista, sino por el que sabe apreciar sus cualidades.

"Las maneras historicas de representacién de los objetos inanimados com-
pendian las miiltiples insubordinaciones al sentide l6gico del mundo de las
apariencias. Cada objeto representado trasluce un poder enigmaético. En su
quietud, el objeto experiments la serenidad de una certeza. Cada ohjsto es

s . s s vt
una esfinge, un simulacro humane de pertenencia a s mismo”,

Objetos arrumbados, rotos, empolvados en lugares extrafios como lalampara,

el platén de porcelana, Ia mesa o lo que para algunos es basura. Los objetos
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son callados ¥ estan quietos, no se incomodan cuando alguien los cambia de
lugar v esperan sigilosos el mormento en que se les contemple ¥ se les hable.
Alvaro Mutis escribié que hay objetos que no viajan nunca. Permanecen asi,
inmunes al olvido y a las mas arduas [abores que imponen el uso y el tiempo. Se
detienen en una eternidad hecha de instantes paralelos que entretejen la nada
y la costumbre. Esa condicién singular los coloca al margen de la marea v la
fiebre de Ia vida. No los visita la duda ni el espanto y1a vegetacion que los vigila

s apenas una tenue huela de su vana duracién.

En cambio, la afeccién por el objeto es un estado patoldgico que indica un
padecimiento. “Se habla de “afecto” cuando hay ... un sentimiento, ... una
pasién, Hay objetos —y personas— que desatan un afecto; frente a ellas el
cuerpo resiente o que el espirttu le indica: una proclividad, unapego, un dolor
vivo ... un jubilo instantineo. Asi, el juego de representaciones aspira a sus-
traerse del tiempo; por lo tanto, su materia auténtica no pertenece tanto a la
aptitud de la memoria, al rescate de la muerte, ala nostalgia ni ala melancolia
de 1o alegdrico, ese intento inconcluso de recuperar la experiencia originaria
—un efecto que se tiende entre el deseo v la ausencia-—, sino ... al misterio dela
vida, al antojo entusiasta que satisface el desec al conseguir su presencia: el

“afecto” es una cercarda, un ditlogo con lo vivo y ala vez distante”.”

Los objetos hablan por sf solos af ser iluminados con la tuz que detalia sus
formas y que por medio de ia fotografia nos dicen algo. Detras de su apa-
riencia fisica se escende todo to que a primera vista no vemos. Son objetos

guie ocultan los sentimientos que & hombre se niega a ver en ellos.

“Demodo gue un objeto aparememente muerio revive mediante la laz, o revi-
ve a través de su entorno. ... Los poetas ho inventan poemas, el poema esti en

algsin lado ... Ahi ha estado por mucho tiempo, e poeta sdlo lo descubre”.’
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Para este trabajo los objetos han sufrido ligeras transformaciones que han
sido posibles gracias a Ia experimentacién en el laboratorio, como ya se ha
mencionade. Los efectos no deben tomarse como inconsistencia o fragili-
dad en la imagen, va que los objetos adquieren fuerza visual partiendo de
1o evocativo. Al respecto dice André Breton que “todo descubrimiento cam-
bia fa naturaleza” porque no es lo mismo mirar las cosas que nos redean de
manera habitual v ordinaria a detenernos a verlas porque nos ha cautivado

la forma en gue se nos presentan.

Desde un punto de vista fisico, las formas en la naturaleza son perfectas des-

desu origen, pero cuando se habla de las formas de los objetos, se ha de hacer

referencia a un grado estético, porgue éstos han sido hechos por el hombre,
el coal en un principio cred sus propios ariefactos como los define Herbert
Read, imitando las forntas de la naturaleza, pero estos objetos o utensilios
eran como lo dice la palabra utilitarios, hasta que su necesidad de nso v estéti-
ca evolizciond en formas refinadas. Se perfecciond la forma por la forma, pero
“la forma no responde s6lo a un propésite utilitario sino, ademéas a una nece-

sidad espiritual”.”

Sin embargo, cuando cambian las condiciones materiales, cambian las rela-
ciones emocionales humanas y por tanto las estéticas. Las formas antiguas
va no satisfacen los nuevos sentimientos por eso es que deben modificarse
pararesponder a una necesidad interior en nuestro mundo actual comouna

forma que consttuya vna relacién emotiva en la vida.

En los objetos no sdlo encontramos elegancia sing ideologfa. Un intento de
mezclary separar al mismo tiempo materia y espiriti, es decir, desmaterializar
la materia y matertalizar lo inmaterial. Esto es lo que transforma una forma

utilitaria en una obra de arte.
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2. La exhibicidon de la obra

a. El marco

El marco para una fotografia es tan importante porque da forma a una ver-

dadera expresividad en relacién con su contenido representativo.

Por otra parte, el marco es la delimitacién de laimagen conlos objetos, que asu
vez estAn contenidos en un espacio. Para este trabajo se ha propuesto n marco
de 15 x 17.5 ¢m. que delimita ef formato del papel fotografico 20 x 25 cm. (Bx 10
pulgadas), que a su vez, es el fondo blanco que es 1a inmensidad relativa del
espacio de la imagen, en donde el espacio en blanco evoca los instantes vacios y
¢l silencio que relajan la vista y no asfixia al objeto sino que lo resalta de sn

entorno.

Por otra parte, toda imagen es un objeto y “el marco es el berde de ese obje-
to, su frontera material, su encuadre o marco-objeto. En otro sentido es el
borde de 1a imagen, lo no tangible, es el marco-limite o lo que detiene 1a

imagen y define sut campo separindolo de fo que no es 1a imagen”.®

El formato es el que contiene el tamafio absoluto de 1a imagen. La funcién vi-
sual del marco-objeto al rescatar un trozo del campo visual (real) singulariza
su percepcitn, la haece mas visible porgue hay una transicién visual entre el

interior ¥ el exterior de 1a imagen.

También “el marco es ese borde més grueso o o sustrato de la imagen (ge-
neraimente) gue aparece como una abertura al mundo de la imaginacién o
como ventana abierta al mundo”.? Los bordes de laimagen son los que Hmi-

tan la imagen, pero también es lo que comunica con el interior de la misnza.
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b. El titulo de las imagenes

Se propone un Htulo a cada imagen concretamente con metéforas, para que
¢l titulo nos permita dejar mas a laimaginacién del espectador o la interpre-

tacién de 1a obra como un espacio dedicado a 1a ensofiacidn.

Partiendo desde esta perspectiva, para que exista verdaderamente una poe-
sia de la imagen debe haber antes de la toma fotografica una comunion entre
el objeto y el fotdgrafo, esta filosofia debe nacer con el “metivo” de un verso

dominante, en la adhesién total a una imagen aislada.

Cuando se habla de poesia hay que hacer referencia a un relato —en este caso
de imagenes-—. El sentido de Ia imagen es el que se da de la relacién entre la
imagen y el lenguaje verbal o escrito. No hay imagen puia gue sea plena-
mente comprendida, ya que siempre va a exigir el lenguaje. El lenguaje ver-
bal es1abase de Ia comunicacién y significacidn, es decir gue la imagen tiene
una relacién simbélca séto cuando es capaz de significar, pero siempre en

relacién con el lenguaje verbal.

La significacién de una imagen se relaciona con mucha frecuencia con una
imagen narrativa, enta cual el relato ests organizado por medio de significantes,
curyos significados constityen una historia, pero el relato de esa historia trans-

curre en el Hempo que puede o no ir relacionado con el titulo de 1a obra.

Hl titulo de la obra puiedo ser un relato verbal constituido por las aceiones (figu-
rativo) de los elementos de la composicién de la irnagen o por los sentimientos
{abstracto) que afectan al autor més que al espectador. De cualquier manera se
trata de un relato mixto: imagen-patabra, es decir, que es més literario porque

describe por un lado {imagen) y tiene didlogos citados (palabra).
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El relato escrito puede afectar de modo positive o negativo al espectador, porque
si mira primero la imagen o si la imagen no tene titulo, el espectador traduce six
sentir ante la obra, pero silesel titulo de la obra arttes de mirarla su capacidad de
imaginacién y de interpretacion propias disminuye, 1o cual no ha de ocurrir en
este caso, porque el titdlo de cada imagen es subjetivo y los tftulos metaféricos

dejan un mundo abierto a la ensofiacién.

Para este trabajo se ha ideado la composicidn de la imagen a partir de un
poema dade, cuyo tiulo es una frase del mismo. 8¢ han seleccienado frag-
mentos de textos en prosa de algunos escritores del siglo xx (en sn mayoria
de 1a época del pictorialismo) con la intencion de hacer una conexion directa

del pensamiento del poeta con la imagen evocando al pasado.

Puesto que “la poesia dentro de una imagen no es parte inherente de un
pasado-sine 1o contrario, es el renacer de los ecos del pasado sin saberse
hasta que punto van a repercutir y extinguirse por su novedad, pues la poe-
sia tiene un ser propio al igual que la imagen que le acompaiia, ya que surgen
de un preducto directo del alma —se habla del alma como una palabra in-
mortal o una palabra del aliento {Charles Nodier)—, con tal conviccién que
comprometa un poema. La poesia es un alma inaugurando una forma, que

era antes de la luz poética interior ¢ un simeple objeto (Pierre Jouve)”.*

“La conciencia del alma en este caso es menos intencionada que {a concien-
€la que se asoria a lo que se refiere en los fendmenos del espiritu. Las expe-
riencias que tenemes se dispersan en nuestra vida y ia repercusion nos Heva
a profundizar sobre nuestra propia existencia y nos obliga a buscar en el
pasado esos recuerdos vy el producto de ello es la imagen que ha de tocar las

profundidades del alma antes de conmover las superficiales”.»
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¢. El lugar para exhibirla obra

La obra de arte es un obieto en sf y adquiere su cualidad artistica cuando es
vista por el receptor que Ia percibe de forma sensitiva, este ohjeto, ademas,
puede ser portador de belleza y su materializacién requiere de ser juzgada
por el receptor, pero éste tiene su formacién social, religiosa y cultural confa
cual se enfrenta a la obra. Esto no significa que dependiendo de la cultura o
el nivel econdmico del receptor ia obra adquiera un determinado valor, sino

una determinada sensacién de aceptacién o rechazo.

Por eso es que ¢l artista debe definir el objetivo primordial y el lugar en el
cual va exhibir su obra, va que de esto depende el tipo de receptor que
asista a presenciar ¢l objeto artistico. Se propone en esle caso una gaieiia
pequefia para que Ia relacién entre las iméagenes v el espectador sea més
intima. Con las paredes blancas para que los objetos de cada imagen atrai-
gan la atencidn inmediata de! espectador. Ya que al mirar una imagen se ha
de entrar en contacto con et interior de un “espacio real” (espacic cotidia-
no) y con un espacio de naturaleza distinto que es el espacio creado espe-

clalmente para una exhibicidn.

“En cuanto a el tema expresado en un espacio y un tiempo, el espacio no se
manifiesta como una continuidad entre el interior y el exterior de la fotogra-
fia, va que ésta alcanza su forma por medio de una ilusién éptica. La relacién
entre objetos cercanos v lejanos es siempre fundamental y quien resuelve

esta proximidad es €] espectador.

El espacio entre el espectador y ia obra debe ser una distancia psiquica, ya que
de ello depende la percepcion de la misma. ¥l espacio pictérico es el modo

visual ligado al espacio y 1a luz y su relacién entre el todo y las partes”™.”
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Estos modos de vision son el distanciamiento entre el espectador y 1a obra
para poder apreciar el total de la imagen, un espacio mayor nos Heva a la
representacion de ideas. £l manejo de puntos de vista y encuadres distintos
nos lleva al interior o al exterior, a lo téetil o a lo visual, a lo préximo o alo

lejano; nos lleva a relacionarnes eon la imagen.

d. El fotégrafo vy el espectador

El fotégrafo. La labor del fot6grafo requiere de mucha paciencia, desde
gue se seleccionan los modelos, el momento propicic para capturarios en la
toma fotografica hasta que se plasman en un sustrato. Como se ve, ademnas
esuntrabajo de observacion v de mucha dedicacidn y al igual que los ariistas
de todas las artes, es cuestion de su dominio de la técnica y el desarrollo de

un concepto propio que tnicamente le dara el tiempo.

“Ni el pintor, ni el poeta, ni el escultor deben separar el efecto de ta causa,
pues estan imbricados uno en ofro de modo irremediable. Ahf esti 1a verda-
dera lucha. Muchos pintores triunfan de forma instintiva sin conocer este
tema del arte. Tu dibujas una mujer, pero no la ves. De ese modo no se con-
sigue forzar alos arcanos de la naturaleza. Tu mano reproduce, sin que pien-
ses en €l, el modele que has copiado en casa de tu maestro. No desciendes
suficientemente a la intimidad de la forma, no la persigues con suficlente
amor y perseverancia en sus desvios y en sus fugas. La belleza es algo severo
v dificil que no se deja alcanzar asi; habra que esperarla, espiarla, presionar-

la y agarrarla para obligarla a rendirse”.”

El espectador. La experiencia visual del espectador est4 sijeta a la influen-
cia de una experiencia pasada, de edino organiza su entorno, de la curiosidad,

la motivacién yla provocacién que lo Hevan al placer o disgusto por laimagen.

13
Honoré
De Badzac,
AMelnnh
réconcilié,
1832



14
Joan
Fonteuberta,
op cit.,
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13

Qp cit.,
Rudetl
Arnchein,

On the Namre
of Photography,
The University
ol Chicago,
1974

Citado por:
Joam
Fontcuberts,
op cit,

p. 30

“La experiencia visual depende no sélo de lo que se mira, sino también de

qué es 1o que se busca con esa mirada”.

Cada imagen que se presenta en este trabajo es difusa, como los snefios, que
al egpectador habra de interpretar —como se dijo—. La poesia se muestra de
forma sencilla e inventa su propio mundo de imagenes, porque no sélo con
palabras se puede hacer poesia, y se puede hablar de un poema visual, que

en este caso seria la misma imagen fotografica representada.

Es decir que se presentan ante el espectadorlas cualidades formales yestéticas
de objetos triviales, y ademas de que * la fotografia adquiere sus propiedades
unicas no 6o merced a su téenica de regisiro mecinico, sino al hecho de que
sumninistra al espectador una clase especifica de experiencia, que depende de
la asuneitn de su origen meednico”, s las imagenes no solo difieren por sus
rasgos técnicos y estéticos sino también por las condiciones de recepcitn y

estas condiciones dependen de un contexto culiural e histérico.

Por eso se ha de tomar en cuenta la relacién que existe entre loque ve enla
realidad el individuo y su sensibilidad, pues los hombres vemos la realidad
de distinta manera. Todos vemos los mismos objetos, pero no vemos los mis-
mos detalies en cada uno y cuando identificamos sin el menor esfuerzo men-

tal y sensitivo, no puede haber un goce estético.
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2126 espeaetones clonnlivlos

Pdgina anterios;
Graciela Mejia,
{Mers,

COFH RS
miveria ka kecho
efte vielo,

2001,

Plata

sobre pgelating;
20x 25¢cm

Gradiela Mejia,
Fugitiva
befleza,

2001

Plata

sobre gelatina;
20x25cm
Poema:

Charles

Baudelaire,



La calle atronadora en tomo a mi gritaba... Un relampago... iy [a noche otra vez! Fugitiva
helleza cuya mirada me ha hecho de pronto renacer, no te verd de nuevo més que en la
eternidad? jen otra parte, lejos de aqui,
va tarde! jnunca quizas!, pues no sé addnde huyes & ignoras dénde voy,

10 a quien hublese amado, t{ que bien (o sabias.

227



228 seecccionay ficle véetlislens

Graciela Mejia,
£l alma de los
violoncellos,
2001

Plata

sobre gelatina;
20525 ¢m.
Pocma:
Conde

De Yifliers

e LTale
Adam.



1A caso el alma de los violoncellos desaparece

con el senido de una cuerda que se rompe?

229 crocuvires fricleiiativlas
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Graciela Mejia,
Poesta,

20XH.

Tlata

sobre gelatina;
206x 25 em
Poema:
Maithew G

Levris.



Lejos de los hombres, del vicic enermigo, hija insensata def genio
y la afticcion, versada en sortilegios, solicitada de la fama,
vive una hechicera tamada poesfa, Detesta el sol,
la Uamabrillante de la vela. Sélo la noche de luna tempestuosa ama;
y & menudo, con luz vacitante, por tumbas abiertas, hdmedas mazmorras,
bosques oscures, ruinas de iglesias y torres encantadas, vaga triste,

1v pasa detirando las horas!

S
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Graciela Mejia,
Kl mundo
desvanecido,
2001

Plata

sobre gelatina;
200x 25 em.
Pocma:
Alexandre

Pamas.



Pues blen, ése es el munde desvanecido
que un suefio me ha devuelte esta noche,
tan britlante, tan visible,

pero al mismo tiempo, jay! , tan impalpable.
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Gradiela Mcejia,
Beila ez In vida,
2001

Plata

sobre gelatina;
20 x 25 cm.
Pocma:

Guy de

Maupassant,



 Qué bella es 12 vida

bajo ta polvadera alirea de los Suefios

H

TR b P
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Gracicls Mejia,
Medins tintas,
2001

Plata

sobre gelatina;
20 x 25 cm
Poema:
Conde

De Villiers
De L'Isle
Adam.



La noche arrojaba sus sombras, sus medias tintas sobre los objetes, reforzando la buena
voluntad

de nuestras convicciones de nuestros suefos.

ﬁi‘ﬁ
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238 coccnrcienes,

Graciela Mejia,
Por el reposo
¥l quietud,
2001

Plata

sobre gelatina;
20 x25cm
TPoema:
Matthew .
Lewis,



Ve, pues, traspon el peligroso limite de dende mingln Bbro retoma,
Cuando te veas condenado, despreciado, blanco del odio,
la critica v la condena, v maltratado por agquellos que te lean
(s1 por ventura te leen)

ya suspirards pesaroso por mi, gor el repeso v la quistud.

b

- R, I

§
J
:;F E
;
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Gradiela Mejia,
Vida dinrna,
2001

Plata

sobre gelatina;
20x25¢m
Poema:

Gustav
Meyrink.



Los suefios se convirtieron en una certeza, en una certeza apodictica,

real y fa vida diuma se convirtio en un suefa,

241 coveveionay priclovintivias
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Graciela Mejia,
Entre dos cielos,
2403

Plata

sobre gelaling;
20x 25 e
Poema:
Washington
Irving.



243 pvocacionerficlaviatislas

Una barca suave se mecta en la distancia,
confiada a las corrientes tranquilas,
zon la vela lacia acariciando el mastil.
Y como el agua 1o eva mas que of clelo reflejado,

{a harca se hatlaba suspandida antre dos cielos.
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Graciela Mejia,
Festih.

2001

Flata

sobre gelatina;
20 x 25¢cm.
Pocma:

Artiur
Rimbaad.



Ayer, si mal no recuerdo,

mi vida era un festin donde se abrian
todos fos corazones,

donde corrfan todos los vinos,

245 coecceivres piclustatislas
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Gracleln Mejfa,

En ios hermasos

canpes de mad,
2001
Plata

sobre gelating;
206x325cm
Poema:
Washington

Irving



Algo lejanas, en los hemmosos campos de mafz, se asomaban fas rubias mazorcas de su
envoitario de hojas, stgiriendo una promesa de bizcochos y pasteles; y, debajo, las amariltas
calabazas mostraban el tamaio progresivo de sus vientres que acabarian por dar a [uz una

profe exquisita de pastas.
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Gradela Mejia,
Este banquete,
2001

Plata

sobre gelatina;
20x253cm
Poema:
‘Washington

Irving.



Esponjose, crujiente v delicado, bizcocho, pastel de jengibre, pastel de miel.
Especies y subespecies estaban alli, Tartas de manzana, melocotdn
y calabaza; lonchas de Jamdn, came ahumada;
conservas de ciruelas deliciosas, peras y membriltos;
parrilias de pescados, potlo 2 la brasa; cuencos de lache, cuencos de Crema;
todo ordenado confusamente, ...
£n tomo al centre dende una teters lanzaba sus nubes de vapor. Bendita sea.

Me falta tiempo v aliento para describir este banguete come se merece,

299 puceaedpmer piclarietislas



Graciela Mejfa.
Semillas,

2001

Fiata

sobre gelating
26x25cm
Poemmc

Hanoré

De Balzac



£ gobierno hace entre las jovenes intetigencias
de dieciocho y veinte afios una leva da talentos pracoces;
mediante un trabajo premature desgasta grandes cerebros
a los que convaca para hacer la mejor seleccicn,

como los jardineros hacen con sus semiltas.

-

R
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Gractela Mejia,
Hijos de la bruma,
2001

Plata

sohre gefating;
I0x25cm
Poema:

Charles
Baudelatre.



... Los suefios ... son hijos de la bruma ...,

estan inmersos en neblinas.
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Gracdiela Mejfa,
Cuisicra detener
el tienipo,

2002,

Plata

sobse gelatina;
20x253cm
Taema:

Guy de

Maupassant,



E { pasado me airae, ! presente me asusta

gorque el futuro es muerte,
Lamento todo i que se ha hecho,
floro por todos los que han vivido;
qufstera detener el tiempo,
detener la hora, Pero ella pasa,
58 va y me quita segundo tras segundo

un paco de mi para la nada de mafiana.

255 coccctanes fiielsvinlislar
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Graciela Mejia,
Dhelces esperanzas,
2e%i2.

Plata

sobre gelatina;
20=% 25cm

Poema;
Washinglon
Irving.



Conforme atravesaba tos fragantas campos de trigo que exhalaban
un perfume de dulces colmenas, dulces esperanzas se iban apaderando
de su mente, mediante las cuaies adivinaba ya el sabor

te una tarta de mantequilla vy miel preparada para él.

25T covcaciones fitelonalivlar
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Graciela Mejia,
Cor la mirada,
Zix2

Plata

sobre gelating;
20x23cm
Poema:

Gy de

Maupassant



i Ch, cdmo compadezco a quienes desconocen esa tuna de miel entre ef coleccionista v el
objeto que acaba de comprar |
Lo acaricia con la mirada y la mano como st fuera de carne wuelve
a su tado en cualguier momento,

plensa siempre en &l vaya donde vaya, haga (o que haga.

259 sevcavione ficloalisfay
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Graciela Mejia,
La bebida

por excelencin
de los soficdores,
2002,

Plata

sobre gelatina;
20x2Z5¢em,
Poema:
Tevphile

Gautier:



~4sted tiene un té excelente -dijo el bardn-- ;
té verde con puntitos blancos, cogido después de las primeras Hluvias
de primavera, y que los mandarines beben sin azdcar, a pequefios sorbos,
en tazas rodeadas de filigranas, por miedo 2 quemarse [as ufas.
£5 [a bebida por excelencia de los sofadores,

¥ fa excitacion que produce 65 completamente intelectual.

F
g . k. ehadgd l
(HALLA DR Opyey |

S g,
i
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Baroa Adolph De Meyes;
Still Life, 1908,
Platinctipia; fotograbado.






Conclusiones

La cantidad de fotégrafos que han aportado sus descubrimientos a lo largo de
més de 160 afios desde que William Henry Fox Talbot inventé el negativo-
positive han posibilitado que la sensibilidad dela emulsién que era demasiado
lenta se pueda lograr en la actualidad en segundos. Partiendo de este
conocimiento, dependera del fotografo encontrarla forma idénea de expresarse.
La fotografia no depende Gnicamente del uso de vna camara sino del uso dela
imaginacion y del deseo de externar sus sentimientos, porque las mejores
fotografias no son las que nos representan las cosas lo més parecidas a la

realidad, sino Ias que nos provoean una interrelacién emocional conla imagen,

Como se vi, en la historia de la pintura de naturaleza muerta, estas obras
han servido como documentos de la historia de la eultura que han dado
testimonio de los cambios de mentalidades de los grupos sociales, en donde
la combinacién de lo til con lo agradable era contrelado por los
acontecimientos religiosos, politicos, econdémicos y culturales, ya que éstos
se definfan por las preferencias del ptiblico para el cual los artistas pintaban
v que se condicionaban por ser de encargos en 1a mayorta de los casos; que
posteriormente este género pictérico transformé dentro de la cultura al inicio

de su modernidad.

La idiosincrasia del mundo clasico, donde se veia al hombre como centro de
la creacién, cambié. Ahora el hombre ya no es ese ser supremo, sino un
elemento més en o] mundoe de la industria yla tecnologia que es reflejado en

las imagenes de nafuraleza mueria del siglo xx.
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La historia de lo naturaleza muerta, al igual que los demés géneros artisticos
nos siguen confirmando las ideclogias sociales y culturales més alid de la
representacién de los objetos para cuestionarnos sobre lo efimero de la vida,
sobre el placer y el deseo, sobre lo que se posee y 1o que se niega a moriren

un mundo superficial.

En lo que respecta a la téenica, el procedimiento a la goma bicromatada, al
carbén, a platinotipia, el fotograbado y en genteral todos los procedimientos
pigmentarios que fueronlas técnicas més usadas enla etapa del pictorialismo,
se han clasificado como el sistema clasico fotografico porque dan como
resultado sutileza y detalle en el motivo, pero puede crearse una mala imagen
debido al uso de papeles inadecuados o si se aflade demasiado flou en la
placa o por medios dpticos. Al igual que ello en el caso particular de este
proyecto la delicadeza en el motivo se logrd con herramientas y materiales
que existen en la actuatidad, los cuales tienen la ventaja de facilitarnos et
irabajo —como se dijo—, pero se ha realizado de manera casi artesanal eomo

1o hacian los fotdgrafos pictorialistas.

Con la presentacion de las imAgenes de naturaleza muerta que se crearon
con esta investigacidn se demuestra que la experimentacidn con nuevas
téenicas ¥ conceptos antigios nos permite innovar con otras formas para
construir el espacio, respondiendo a un enfoque de época, el cual, regresa a
tos viejos modos de recrear el entorno, puesto que el mundoe en la actaalidad
va es tan complicado, es necesario que el arte se transforme para brindarle
sobriedad ylibertad, para que sea embellecido y no saturado de informacién

que solo perturba.

Por otra parte, la experiencia en 1a creacién de una fotografia implica ir mas

alta de lo que se ve en la imagen puesto que el fotégrafo se apropia de la



mortalidad y la vulnerabilidad de las personas o de los objetos en una
simulacién de muerte o quizd, contrario a esto, se pueda ver como la elevacion
del sujeto o del objeto a un plano de eterna juventud. La persona o el objeto
real no son inmortales; en cambio, la fotografia los contendri intactos o
jévenes por mucho més tiempo. En este sentido, 1a fotografia es el paso ala

posteridad y €l recuerdo, la veneracidn y la nostalgia.

Todo es fotografiable, pero no todo se nos puede presentar como agradable,
es decir, que cada uno de los objetos que nos sea representado en una imagen
siempre poseera un significado especifico y la carga afectiva hacia ellos, reside
del hombre como reflejo de él mismo, guien les concede la categorfa de ser

mas que un objeto material.

Lo que es creado por el hombre tiene su propia sensibilidad y razén. El
producto ohtenido puede tener una carga mayor de su razén, como en el
caso de la clencia o su carga mas sensible si setrata del arte. Siempre sentimos
v sin embargo no es cuestion de senfimientos, porque los problemas existen
cuando queremos diferenciar los sentimientos estéticos de los afectivos. Asi
es como el impulse creador se da principalmente en quienes han alcanzado

un alto grado de sensibitidad con 1a forma y st dominio con alguna técnica.

Partiendo de este punto de vista, se ha eoncluido finalmente gue la fotografia
es arte porque el fotégrafo retrata lo que contiene poesia -~como un valor
artistico para llegar a un fin espiritual- y porque acenttia las propiedades

estéticas dela naturaleza ylas armoniza v modifica llevandolas a 1o sublimes.

Es arte, porque el fotégrafo, como el pintor o el escultor, siente y padece los
anhelos de la gestacion, los temores del resuliado v 1as esperanzas del éxito.

Y si es acertado, la fotografia produce 1a misma sensacién estética que un
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cuadro pictérico o una escultura, porque los procedimientos fotograficos sélo

son medios para conseguir un fin, que es la imagen fotografica.

El resultado de todo lo que he dicho me ha llevado a inferir que la fotografia
digital estd imperando en la actualidad por que el fendmeno sociologico esta
de moda y ha logrado atraer la opinién piiblica con la cultura de la
informacién, en donda la sociedad ha terminado por rechazar aquellas

propuestas visuales que no sabe interpretar.

Por otra parte, 1a aparicitén de la fotografia no deberia tomarse como la ruptura
del arte, s6lo porque las técnicas audiovisuales o los medios masivos de difusion
de imagenes que derivan de ella, como el cing, la television y el internet, han

acabado por crear propuestas que el piblico demanda delas artes tradicionaies.

Por eso la mayor parte de la sociedad las ha adoptado, pero no como un medio
de conocimiento, sino de entretenimiento, y ante estos mievos sislemas tecno-
légicos se ha reducido la capacidad de anélisis interpretativo de cada individuo;
en cambio las técnicas tradicionales nos hacen valorar el trabajo que se hace con
Jas manos, —en este caso— la toma fotogrifica, el revelado de la pelicula v la

impresién que depende de la experimentacion en el laboratorio.

El impetu creador se encuentra en la libertad de fijarnos nuestras propias
reglas de trabajo, —las que nos han de conducir a la novedad—. Debemos
trabajar, perfeccionarnos y mantener vivo, entre nosotros, los amantes de la
Jotografia de arte, el noble deseo de evocar a la naturaleza glevindola hasta
lo sublime. Podemos imitar la naturaleza, cuiyas formas se pueden representar
con un trazo complejo o sugerido, briliante o tenue, nitido o difuso; con su
infinito de posibilidades téenicas: dleos, tintas, acuarelas, o tal vez con apices;

pero también con kas pinceladas de laluz.
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