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HISTORIA DEL ARTE

DE LA IMAGEN MANUAL A LA TMAGEN DIGITAL.

Una larga historia llena de similitudes y contradicciones.
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Resumen.

La fotografia, en el ambito de lo
puramente formal, tal v como la
enfendiamos hace tan solo unos afos,
era mequivocamente la comjuncién de
elementos dpticos v mecdnicos junto con
procedimientos  gquimicos, pero la
irrupcion de wuna nueva y potente
tecnologia ha supuesto un conjunto de
cambios que hacen posible equiparar la
“revolucion digital” a la invencion del
daguerrotipo. La aparente colision entre
el clasico procedimiento técnico-guimico
v el novedoso técnico-informdtico se ha
podido notar de manera contundente
tanto en lo social como en lo artistico,
pasando por lo documental. El cambio,
que excede [o meramente técnico, es tan
radical que con el inicio del siglo XXT
comienza a hablarse de “posfotografia”,
enfrando en una nueva era de la imagen.
Sin embargo, en esta nueva época, uNOS
medios no han tferminado con ofros,
credndose relaciones simbidticas entre

fodos ellos.

Palabras clave: Arte, digital fotografia,
imagen, piniura.

Abstract

Only a few years ago the
photography  was  understood as
the union of optical and mechanical
elements alongside chemical
procedures, but the burst onto the scene
of a new and powerful technology has
involved certain changes that make
possible to put the “digital revolution”
on the same level as the invention of the
Daguerreotype. The apparent collision
between the old technical-chemical
procedure and the new techmical-
computing procedure can be strongly
noticed in the social, in the artistic and
in the documentary. The change,
not only techmical, is so radical that
since the early 2Ist cemtury people
are  beginming to talk  about
"nosiphotograpy”, enfering in a new
age of the image. However in this new
age new elements haven't ended with
the others,

making  symbiotic

relationships between them.

Keywords: Art, digital, photography, picture,

painting.

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, n° 22, Vigo, 2016. .




ArtyHum 22 111
www.artyhum.com

Introduccion.

La pintura v el dibujo por un lado, v
la fotografia v la tmagen digital por otro,
hallandose el grabado a medio camino
entre ambas onllas, no necesanamente
equidistante. La pintura, dada por muerta
en inmumerables ocasiones, sigue vivita v
coleando en parte gracias a su mixtura
con lo digital, el dibuyjo vive en los
ultimos afios una época dorada tras siglos
a la sombra de lo pictérico. La fotografia,
tras desplazar a la pintura hacia nuevos
territorios, parece morir (0 mutar) a causa
de la tecnologia digital, la cual ha
posibilitado la mampulacion de imagenes
fotografico para
transformarlas, bien en ulira-realistas o

bien en neo-pictoricas.

de caracter

La produccion de imagenes se
mueve desde hace bastante tiempo entre
lo mamual y lo técnico, con un
transitado abamico de posibilidades

intermedias. De ello se desprende que
existen usos tanto mas o menos hibridos
como mas o menos puros. También
se¢ producen una serie de relaciones
simbidticas entre medios (la fotografia
influenciada por la pintura v ésta bajo
influencia fotografica) asi como algunos
desencuentros (la fotografia en sus

inicios intentando entrar en el Olimpo

de las disciplinas artisticas) v paradojas
{la imagen fotogrifica como registro de
acciones  efimeras  convertida en

mercancia en las ferias de arte).

La finalidad del articulo es arrojar
algo de luz en este contexto de dos
maneras: planteando preguntas acerca
de cuestiones que muchos dan por
cerradas v afrontando las relaciones
entre medios de una manera clara y

abierta.

Die lo digital a lo manual (v viceversa),

pasando por lo fotogrifico.

Aunque pueda parecer lo
contrario, una imagen producida por
medios informaticos quizd no sea
tan diferente de otra de caricter
estrictamente manual En el fondo las
dos son manuales, puesto que interviene
la mano del ser humano, incluso en
el caso de 1magenes o formas
autogeneradas por sistemas digitales, en
realidad, se forman por mandato de una
persona. En el caso de un dibujo o una
pintura realizada manualmente pero en
la que se ha utilizado la proyeccidn de
una o varias imagenes a través de una
camara oscura o un proyector ;hasta
qué punto es manual? ;hasta qué punto

es técnica?
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afirmar

diferencia entre unas y otras es la

Podriamos que la
cantidad v complejidad de los medios
técnicos utilizados en la elaboracion de
cada una de ellas, pero todas tienen algo

de técnico v de manual.

Algunos artistas v tedricos han
escrito acerca de estas cuestiones, uno
de los mas conocidos v polémicos es el
pintor inglés David Hockney. La
observacion minuciosa de unos dibujos
de J. A Dominigue Ingres llevd a
Hockney a investigar acerca de su
método de realizacion, le intrigaba su
pequefio tamafio v su sorprendente
realismo, «cast fotogrifico. Tenia
sospechas de que Ingres podia haber
utilizado alguna clase de herramienta en
la realizacion de aquellos dibuos.
Sus suposiciones se basaban en la
similitud que pudo apreciar entre los
trazos del pintor francés y los de obras
de Andy Warhol que Hockney conocia
y sabia que habian sido realizadas

utilizando un proyector™.

Las lineas de las obras de ambos
parecen como calcadas, hechas sin

vacilacion ( “hechas con rapidez, de una

" HOCKMNEY, D.: & conocimiento secreto; &l
redescubrimiento de laz téonicas perdidas ds oz
grandes maestros. Barcelona, Destino, 2001,
pp. 24-25.

vez, como calcando'® " segin él), no

pareciéndose a las de un dibyo
construido manualmente. Esta
deduccion supuso el comienzo de una
investigacion que abarcaria dos afios de
trabajo v que daria como resultado el
libro El conocimiento secveto: él
redescubrimiento de las  técmicas
perdidas de los grandes maestros.

Lo cierto es que st se han hecho
ambas cosas (calcar o proyectar y
dibyjar a pulso) es facil detectar
diferencias en el trazo. Asi las
conclusiones a las que llega el pintor
inglés se sustentan en gran medida en
“la prueba visual”, por utilizar sus
mismas palabras. No obstante, se
acompafia de “la prueba fextual”, una
serie de escritos de diversas épocas y
autorias que reafirman lo expuesto mas
unos extractos de la correspondencia
que Hockney mantuvo al respecto con

especialistas como Martin Kemp.

La tesis principal de Hockney es
sencilla de expresar; muchos pintores
entre los siglos XV v XIX utilizaron
herramientas opticas en la ejecucion de
sus obras, mas alld de los ampliamente

aceptados
Canaletio.

Johannes Fermeer o

"5 fhidem, p. 133.
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Los  prncipales  dispositivos
supuestamente  utilizados serian la
camara oscura esfenopeica, la camara
oscura con lente v la camara clara o
lacida, ya en el siglo XIX. De otros
artistas, también citados, sabemos que
conocian ciertos procedimientos:
Leonardo da Vinci dejo por escrito
descripciones del funcionamiento de la
camara oscura v Duwurero represento
maquinas de perspectiva, aungque no
sabemos con certeza que los utilizaran
Sin embargo, que artistas como estos no
expresaran de manera explicita el uso de
estas herramientas no mmplica que no lo
hicieran realmente, es mas. también cabe
la posibilidad de que la documentacion
que hipotéticamente podria atestiguarlo
no haya llegado hasta la actuahidad. El
citado Martin Kemp, en la introduccion
de su libro La ciencia del arte, dice que
cuando se habla del use que hacen los
artistas de procedimientos técnicos v
cientificos es habitual que “se fienda a
no mcluir a los artistas de los gue no
existen datos escritos, a Menos que 5us
obras declaren tan obviamente sus
intenciones ‘cientificas’ que no se les

pueda ignorar legitimamente'® .

" KEM P. M.: La ciencia del arte. La opfica s &f
arie occidental de Brumellaschi & Seurst. Madnid,
Akal, 2000, p. 15.

Por otro lado, es interesante que
sea un artista el que hable de la obra de
otros artistas, su punto de vista siempre
va a ser sustancialmente diferente al de
un critico, un historiador o un tedrico.
Un creador es consciente de lo
reservados que pueden llegar a ser los
arfistas con sus métodos de trabajo v
Hockney hace un importante trabajo
deductivo a partir de los resultados
(las obras) para intentar llevarnos a su
origen. Aunque muchas afirmaciones de
Hockney no puedan ser demostradas
cientifica o documentalmente, parece
evidente que limitarse a unos pocos
artistas (de los que hay evidencias claras)

resulta un tanto reduccionista.

El ya fallecido escritor José Luis
Brea. en cambio. teoriza acerca de las
imagenes v su grado de adherencia al
soporte con el cual se las relaciona,
estableciendo la siguiente clasificacién
historica: era de la imagen-matenia, era
de la imagen filmica v era de la imagen

electronica.

En la siguiente tabla cronoldgica
se comparan las  clasificaciones

histéricas de Hockney v Brea:
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4201430161 | H26-1839 HHH “su cardcter de  mosaico

'L” sl _— compuesto por unidades grdficas que
imara ra posiiplisa L

Era prenpien P L firnara P LT Era postiniogrilica
capejor | CacuFm < pueden ser operadas individualmente,
s L] | —— |

T — i L g nos remite al estatuto de la pintura o al

1420-1430: Inicia del uso de la cdamara oscura
como herramienta en la practica
pictorica segun David Hockney.

1600: En tormg o esta fecha sitha David

Hockney el cambio de espefos

concaves por lentes en lg cdmara

gSENT.

1826-1838; Fechas de la fotografia mas antigua
conservad (realizada por

Nicéphore Nidpce) v del anuncio

publico de la  imvencion del

daguesrrotipe por Louis Daguerre.
situamaos el

imagen

Entre  ambas
macimienta de fa
Jfotoguimica.

20006 El [ihro El conocimienta secreto de

Hockney se publicd en 2000 y Las

tres eras de la imagen de José Luis

Brecen 2010

Otro
realizado

tedricas es Joan Fonfcuberfa. En su

artista que también ha
importantes  aportaciones
libro La cdmara de pandora La
Jfotografil@ después de la fotografia, en
el que aborda los mmultiples cambios
propiciados por la expansion de la
digital aplicada a la

produccién y distribucion de imagenes,

tecnologia

pone sobre la mesa una interesante

teoria;

de la escritura (...) Puede afirmarse,

pues, gque en lo esencial, imagen
pictérica e imagen digital son idénticas.
Varia el modus operandi técmico, el
utillaje, los aparatos, pero, repito, su
naturaleza estructural es la misma. La
convergencia de ambos sistemas invita
a pensar que en el devenir de las
imdgenes la evolucidn ldgica hubiese
side pasar de la pintura al
infografismo. () Segiin ese esquema,
como  un

la fotografia aparece

. i = L} 1'&‘-‘ EE)
accidente historico .

“Visionando IX7 (2013), Clara Iabel Arribas

Cerezo. Impresion sobre dibond, 110 x 200 cm.,
gfemplar tnico. Obra perteneciente a la serie
“Reflexiones, refraccionss ¥ ofras distorsioness™
en la gue la artisia explora las posibilidades
del glitch o error digital coms medio de produccisn

de imdgenes fologrdficas de esiética piciorica.

"' FONTCUBERTA, J.: Ls cémara de pandors.
Ls fotografif después de la  fotografia.
EBarcelona, Gustavo Gili, 2010, p. §2.
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Segun Fontcuberta, entonces, la
produccién de imagenes, aunque tiende
a tecmificarse mas con el paso del
tiempo, con lo digital vuelve en cierta
medida a la mano, al digito, tras el
paréntesis de la camara fotografica. Este
punto de vista complejiza en un grado
mas las relaciones entre pintura,
fotografia e imagen digital. Por lo tanto,
pintura (e mmagen digital) v fotografia
gerian  medios  bien  diferenciados,
porque en ella “unag escena se
provectaba global v automdticamente

sobre toda la superficie a la vez'™ .

El critico v profesor Victor del
Rip sefiala en una direccion similar al
situar los 1mcios de la posforografia
en la exposicion Afterphotography,
comisariada por Roy Arden en la Monte

Clark Gallery de Vancuver en 1991:

“El argumento fundamental para
ello era la incorporacion de la
tecnologia digital gue parece reintegrar
el medio fotogrdfico a la tradicién
pictorica después de un espejismo de
ruptura o antagonismo — sostenido
durante el siglo XX*%° .

" ipidem, p. 2.

"' DEL RiO, V. Fotografia objsto. La
superscion de la estéfica del documento.
Salamanca, Ediciones Universidad de
Salamanca, 2008, p. 116.

Sin  embargo, para Hockney
pintura v fotografia (quimica) no se
encuentran tan lejos m1 son medios
antagonicos, es mas, se diria que
difieren en el método de construccién
de la imagen, pero en ambos casos se
trata de wun proceso de registro.
Continuando con su teoria del dibujo v
la pintura usando dispositivos Opticos,
lo que habria ocurrido seria que “la
mano dentro de la cdamara habia
side reemplazada por productos
guimicos' . Conviene recordar en este
sentido, que en el siglo XIX, muchos de
los primeros usuarios del daguerrotipo vy

técmicas similares los utilizaban con
171

t)

intenciones claramente artisticas™ ) en
la mayoria de los casos buscando una
"pintura quitomdiica sin intervencion

manual' =",
I. La imagen de caracter manual.

Los seres humanos han producido
imagenes de muy distinto signo v
con fines muy dispares desde hace

mucho tiempo. Desconocemos s1 son

""" HOCKMNEY, D., Op. Cit., p. 228.

Mg propio Daguerre era pintor v dibujante, v
utilizd la camara oscura para sus obras antes de
empezar a investigar acerca de la fotografia.
VWAA - Historia de la fotografia. De 1839 a la
.Ialglualidad. Kaoln, Taschen, 2010, p. 40.

COSTA, J; FONTCUBERTA, J.: Folo —
Dissfin. Del fofografismo a la visualizacidn
fotografice  programada. Barcelona, CEAC,
1935, p. 27.
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las pnmeras realizadas por la mano
del hombre, pero las mas antiguas que
conocemos son las llevadas a cabo por
seres primitivos en las cuevas en las que
habitaban Desde entonces tenemos
muchos ejemplos sigmificativos  de
intentos  por retener lo  real: las
manifestaciones  artisticas  egipcias
(especialmente las relacionadas con los
ritos funerarios como sarcéfagos, criptas,
etc.), el arte clasico de Grecia v Roma o
la iconografia religiosa de la Edad Media
(arte  paleccristano,  bizantmo o
romanico). Este prnimer estadio, que
abarca vanos siglos, esti caractenizado

por “el cardcter indisociable de imagen

V soporte” segun Brea:

“en la que podriamos designar
comao primera era de la imagen las
imdgenes no pueden existir desprendidas
de su soporte, que es su objeto en el
mundo, que las porta de modo mds o

173 4

menos inalterable

Este hecho relatado por Brea, esta
relacionado a su vez con la teoria de
Walter Benjamin v el aura de la obra
de arte, segin la cual los objetos

artisticos Unicos poseen un aura gque

"M BREA, J.L: “Las tres eras de la imagen: la
imagen electronica”, Exit sxpress, n® especial
quinto  aniversarnce, Madnd, Olivares &
Aseociados, julio de 2009, p. 89.

desaparece en las copias s1 el original es

reproducido mecanicamente:

“en la imagen la singularidad y la
perduracion estan tan estrechamente
entrelazadas como en la reproduccion
el cardcter efimero v la posibilidad de
repeticion' .

En cualquier caso, esti claro que
el ser humano tiene la necesidad de
aprehender la realidad v de producir
imagenes, lleva haciéndolo desde
hace muchisimo tiempo., aungue
respondiendo a intereses v necesidades
muy dispares a lo largo del tiempo: con
fines ntuales v magicos, politicos,
culturales o econdémicos. Del mismo
modo, al analizar los objetos artisticos
del pasado apreciamos la polisemia
inherente a2 muchos de ellos, aun cuando
los observemos bajo un caracter

antropolégico.

Sin embargo, toda esa sene de
mtereses puestos en la mmagen se han
matenalizado de muy distinta manera a lo
largo de la histoma. Durante siglos
la elaboracion de mmagenes fue
estrictamente manual con la tnica ayuda
de sencillos utensilios como pinceles
rudimentanios, sangre o pedazos de
carbon.

174

BEMJAMIM, W Sobre l5 fotografis.
Valencia, Pre-Textos, 2007, p. 100.
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Con el paso del tiempo, el ser
humano fue tecnificando sus distintas
labores, entre ellas la produccién de
imagenes. En este sentido, la mvencion,
perfeccionamiento v popularizacion de
técnicas de grabado v estampacion
suponen un verdadero hito en la historia
del arte, v esto es asi. entre otras cosas
porque “constituye la primera tentativa
verdaderamente lograda de aplicar un
industrial a la

procedimiento

representacién  artistica.  Hasta la
difusicn de la jfotografia fue el
dnica’ " .

Una idea muy extendida, v muy
antigua_ acerca de la pintura v el dibujo
en relacién con la fotografia es la
cuestion de la destreza manual
Sobre la mmagen fotografica planea
constantemente la idea de facilidad en
lo que a su elaboracion se refiere, basta
apretar un botén v listo, en cambio,
para poder realizar una pintura o un
dibujo es necesario poseer una cierta
pericia (incluso un don sobrenatural,
e invertir una considerable cantidad de
tiempo. No obstante, para producir una
buena 1imagen fotografica también

es necesario emplear bastante tiempo

'™ GIUBBINI, G0 “Grabado y estampacion”,
MALTESE, C. (Coord.): Las fécnicas arfisticas.
Madrid, Catedra, 1985, pp. 235-236.

y poseer una serie de conocimientos
técnicos especificos, lo que ocurre en
muchas ocasiones es que el proceso de
positivado/impresion v ampliacion de
la imagen fotografica se delega a
profesionales, lo cual no hace otra cosa
que afirmar que estos procesos no los
puede realizar cualquier persona.
Volviendo a la pintura, es necesario
recordar como antiguos maestros como
Velazquer contaban con una sene de
ayudantes que realizaban tanto copias
como partes de las obras luego
firmadas por el sevillano.

La tesis de Hockney es polémica
precisamente porque se pueden
entender como wuna manera de
desmontar la gemialidad de algunos
artistas clasicos, algo que en realidad
no hace, es mas, insiste en la idea de
que no es tan facil dibujar v pintar una
imagen proyectada. El pintor de
reconocida trayectoria, experimentd
con dispositivos varios como la
camara lucida v la camara oscura, nos
habla de su falsa facilidad de uso ¥
avisa: “la dptica no hace marcas, solo

. 176 -
produce una imagen " .

" HOCKMEY, D., Op. Git, p. 131.
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Sin embargo, tras la
popularizacion de la fotografia, la
pititura volvié a lo puramente manual,
va que la primera supuso para la
segunda “um refo”, delido a que
“obligaba a la pintura a explorar vias

i M v
expresivas alternativas ' .

Volviendo a Hockney, este habla
de “las limitaciones de la imagen
optica”, al contraponer la visién
“monocular” (es decir, optica) de una
cesta de frutas de Caravaggio (1596)
frente a la vision “binocular” (humana)
de unas manzanas de Cézanne (1877-
1878). 51 se observan ambas imagenes
a escasa distancia, se apreciari mas
nitidamente la de Caravaggio, mientras
que cuanto mas nos alejemos esti se
perdera ganando mitidez la imagen de
Cézanne (pp. 188-189), en una extrafia
paradoja de la imagen manual frente a

la imagen técnica.

II. La imagen de caracter técnico.

Como hemos wisto, lo que para
Brea es la era de la imagen-materia para
Hockney son dos: la era predptica v
la era dptica. Para el inglés la diferencia
estriba en que en torno a 1420-1430

algunos pintores COMENzaron a servirse

177

GUBERN, R.: Patologias de la imagen.
Barcelona, Anagrama, 2004, p. 42

de dispositivos  Opticos para la
elaboracion de sus trabajos. A lo largo
de la historia el ser humano ha
construido  diferentes  artilugios para
favorecer su vision del entorno (tanto el
mas proximo como al mas lejano) asi
como su captacion. Las lentes son el
nexo comun de estos dos tipos de
herramientas citadas, puesto que tanto
telescopios v prismaticos como camaras
oscuras y camaras claras necesitan de

dicho objeto optico.

Para José Luwis Brea, en cambio,
el iicio de la imagen tecnificada
comienza con el desamrollo de los
primeros procesos fotoquimicos en la
primera mutad del siglo  XDO
La era de la imagen filmica abarcaria
desde esos iniciaticos momentos hasta la
revolucion digital y se caractenzaria
porque ahora, en lo refendo a la
adherencia de la imagen a un soporte,
existe una mediacién, ya que el objeto
que la porta va no es unico mi final
es intermedio por asi decirlo (el
celuloide, el negativo o la imprimacion
fotosensible), modificando las nociones
de memona, tiempo v lugar asociados a

- 178
la imagen” .

""" BREA, J.L., Op. Cit, p. 90.
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El proceso fisico sobre el que se
fundamenta la cémara oscura es
conocido por el ser humano al menos
desde la época de Aristoreles (384 a.C -
322 a.C), ya que presumiblemente fue
el primero en describir como se podia
ver un eclipse parcial provectado en el
suelo a través de un pequefio agujero’ .
Pero, este conocimiento, no es hasta el
Renacimiento cuando comienza a ser
perfeccionade v utilizado con fines
practicos. Esto no es casual, va que en
esta época se dan una sene de factores
que favorecieron el uso de estas y otras
herramientas basadas en pnncipios
fisicos o cientificos, lo que supone un
cambio de mentalidad respecto a
la época inmediatamente anterior
(la posteriormente llamada Edad
Media) dominada intelectualmente por
principios basados exclusivamente en la
religion v las  tradiciones'®. El
desarrollo de la perspectiva matematica
en esta época es fruto tanto de la
recuperacion de ideas v conocimientos
clasicos como de ese ambiente propicio

a la investigacidn.

'™ FRUTOS ESTEBAM, F.J.: Los ecos de una
lampara  maravilloza. Salamanca, Ediciones
Universidad de Salamanca, 2010, p. 90.

¥ vas normaz de la tradicién medieval, de
orden espirtualista, seran sustituidos por un
racionalismo que fiene sus raices en la
arguitectura®. SGARBI, V.. “El renacimiento
italiano”, AGOSTINI, G. (Ed.}: Hisforna wuniversal
del arte. Lean, Everest, 1983, p. 223.

Tanto la perspectiva como la
camara oscura se deben al interés que se
despertd en la época por conocer mejor

v representar fielmente el mundo.

Ya en el siglo XIX la camara
oscura evolucioné en forma de camara
fotografica. Esta, como es sabido, se
convirtié en el medio mas hibil v mas
popular de elaboracion de imagenes.
Habil por su nitido resultado (derivado
de su caricter técmico, no manual)
v popular por sus innumerables
aplicaciones. A todo ello hav que afiadir
su caracter reproductible, lo que facilito
poderosamente  su rapida  difusion
asi como la colonizacién de los medios

graficos.

En el siglo XIX v, especialmente,
en el XX se produce un importante
cambio en la prensa_ en las postales v en
las publicaciones cientificas, se pasa
progresivaments de usar dibujos o
grabados a utilizar fotografias. Ademas,
especialmente en la prensa, se puede
observar como el texto va perdiendo
importancia en favor de la imagen. que
pasa a ocupar un papel decisivo en
cualquier clase de publicacion impresa.
Sin embargo, la fotografia no es una
simple continuacién moderna de las

técnicas de estampacion.
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Su invencion defimtiva  (tras
varios intentos fallidos llevados a cabo
por distintos autores a lo largo de
muchos afios) removid los cimientos de
la sociedad entera, puesto que su

impacto fue global.

“Lugares comunes VI (2010-15.

Juan G Segovia. Procese fotoguimico 5/ papel,
42 x 72 em., gjemplar unico.
Dbra producto de la experimentacion con
procesos asoclados a la fotografia quimica:

positivade manual, solarizads y virads.

La relacién de la fotografia con el
ambito  artistico siempre ha sido
problematica; aungque desde sus inicios
se le ha comparado constantemente con
la pintura, paradéjicamente no empezo a
ser aceptada hasta mucho tiempo
después en el mundo del arte.

El pictorialismo probablemente
fue la primera aproximacion clara y
decidida de la fotografia al marco de las

artes mayores, en concreto a la pintura

Esta comente, no obstante, con
el paso del tiempo fue perdiendo adeptos
hasta desaparecer v ha pasado a la
histonia con una cierta mala fama (quiza
mjustificada) debado a la actitud mimética
respecto de la estética pictonica.

El altisimo grado de icomicidad de
la 1imagen fotografica la ha llevado a ser
mnterpretada como  algo  altamente
mespecifico, neutro, objetivo v por lo
tanto enfrentado a la subjetividad radical
de las vanguardias. Sin embargo, algo
que también caractenzé a este periodo
fue la expennmentacion 1gual de radical,
debido a ello, numerosos artistas y
movimientos se acercaron al soporte
fotografico de una manera altamente
creativa;, Aleksandr Rodchenko o
Man Ray son dos de los mas
representativos. Otros, prncipalmente
afines al dadaismo, como Raoul
Hausmann, Hanna Hich o Josep
Renau hicieron del fotomontaje un arma

de doble filo, artistico v politico.

A pesar de estos notables
antecedentes el mundo del arte se resiste
a aceptar a la fotografia, una actitud
conservadora en un medio tedricamente
progresista. Por ello, no es hasta casi la
década de 1970, en pleno auge del arte

conceptual, cuando empieza a ser usada
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de manera significativa siendo utilizada
como registro de acciones efimeras
y performances. Finalmente, una
aceptacion bastante generalizada sze
produce en las décadas de 1980 y 1990,
especialmente cuando toma forma de
foto-cuadro™®!, es decir. cuando la
fotografia se presenta en grandes
formatos, mayoritariamente en color y
con estrategias compositivas propias de

la pintura figurativa.

Paralelamente, la tendencia de la
fotografia documentalista recorria el
siglo XX Robert Capa, Walker Evans,
W. Eugene Smith, Robert Frank o, los
mas recientes, Sebastido Salgado v
Gervasio Sanchez pertenecen a la estirpe
de los fotorreporteros, los cuales
plantean suSs imagenes como

documentos, pero sin dimitir del caracter

artistico que posee la fotografia.
III. L.a imagen digital.

Mucho se ha dicho, escrito v
debatido en torno a las similitudes v/o
diferencias entre la imagen fotoguimica
y la digital A pesar de ello parece que
la cuestion no se ha aclarado; hay quien
sostiene que ambos tipos de imagen son
lo mismo (fotografia al fin v al cabo)

dado que el resultado es similar v los

"l pEL RIO, V. Op. Git, pp. 80-81.

hay que defienden que hablamos de
cosas diferentes porque los procesos son
radicalmente distintos. Probablemente
ambas teorias tengan parte de verdad;
st hoy en dia analizamos la obra
fotografica  de  wvarios  autores
(independientemente de quienes sean)
es posible que en muchos casos no
sepamos s1 se ha procesado quimica o
digitalmente, salvo que tengamos mds
informacion ademas de la propia
fotografia o la ampliacion sea lo
suficientemente grande para detectar

pixeles o granos en la imagen.

Por otro lado, el fotomontaje o la
manipulacién  fotografica son tan
antiguos como el propio medio, aunque
también es cierto que los programas
informaticos de retoque v edicion de
imagenes han perfeccionado estas
técnicas de manera espectacular. Esta
ultima cuestién es muy importante por
varias cuestiones, pero principalmente
porque hemos pasado de creer en la
imagen fotografica como una verdad
absoluta a todo lo contrario v, de nuevo,
la realidad posiblemente se encuentra a
medio camino: las personas que cayeron
en desgracia en la antigua Unidn
Soviética v que, por arte de magia,
desaparecian de las fotografias, son
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quizd el mas conocido ejemplo de lo
poco que nos podemos fiar de este tipo
de imagen. incluso de las de épocas
pretéritas. No obstante, esto no quiere
decir que todas las fotografias (digitales
0 no) estén trucadas y falseen la
realidad, pero lo que si es cierto es que
el retoque convincente de imagenes
ahora, gracias a la tecnologia digital,
esti al alcance practicamente de
cualquier persona v se utiliza a destajo,
mientras que en la época estalinista
habia que recurnir a especialistas
poseedores de unos conocimientos

técnicos considerables.

Existe oftra cuestion que es
NECesario mencionar en este contexto: la
creencia, tan extendida como infundada,
de que los procesos fotoquimicos han
desaparecido, es decir, que la fotografia
llamémosle tradicional se ha extinguido
y que la mmagen digital es el dnico
sistena mediante el cual podemos
producir  imagenes de  caracter
fotografico. Lo mas sorprendente de ello
es que esta creencia no es exclusiva del
publico general sino que ha entrado en
algunos circulos que podriamos calificar
como especializados (fotografos, artistas,
disefiadores, etc.). Es evidente que,
en los ultimos afios del siglo XX v los

primeros  del XXI, una cantidad
mayoritaria de usuarios ha reemplazado
sus camaras analdgicas por otras
digitales v que el mercado de productos
fotoquimicos 5e ha reducido
notablemente, pero no se puede afirmar
su desaparicion. En el afio 2008, cuando
la cuota de mercado de la fotoquimica
se encontraba en sus horas mas bajas, se
podian encontrar mas de 50 tipos de
pelicula en blanco y negro de distintas

sensibilidades v de diferentes marcas'™.

Del mismo modo que la imagen
fotoquimica v sus derivados conguistaron
los ambitos de la publicadad vy las
publicaciones gracias a las técmicas de
immpresion v las  artes graficas, la
globalizacion de la imagen digital es
debida a la expansion de Internet v la
populanizacion de los ordenadores, es
decir, los tipos de imagen (fotoquimica y
digital) se populanizan espectacularmente
cuando lo hacen los soportes a los que
estan asociados una v otra. Del mismo
modo, lo digital ha favorecido la
masificacion de imagenes fotograficas vy,
como no podria ser de otra forma, la
inflacién ha llevado a vna vulganzacion

del producto.

"™ SERRANO ESPARZA, JM.: “Fotografia con
pelicula quimica de blance y negro: la
referencia”, Film und Folo, n® 1, Gijon, Macula
de plata, 2008, p. 13,
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La banalizacion de la imagen en
la era digital tiene relacion con los
propios artefactos mediante los cuales
dicha era se objetualiza, debido a que en
las primeras décadas del siglo XXI la
mayoria de la poblacion de los paises
desarrollados tiene un teléfono movil
con camara de foto/video v conexion a
Internet. Esto convierte al grueso de los
ciudadanos en potenciales productores
de contemidos visuales v audiovisuales.
Umnido a esto, se encuentra la posibilidad
de compartir esos archivos con otros
productores-receptores en Internet, via
redes sociales o a través de canales
como Vvoutube Probablemente una de
las distinciones mas evidentes entre una
y otra sea la umon priacticamente
indisoluble entre las acciones de tomar
una fotografia, retocarla en un programa
de edicion de imégenes y la de
publicarla en Internet, algo impensable

hace no demasiado tiempo.

En la era digital “esperar se ha

convertide  en una  circunstancia
mtolerable’™ 7. Los procesos
fotoquimicos siempre han necesitado de

un tiempo de espera por parte del usuanio

15 Zygmunt Bauman citando a Dawvid Shi, en
ACAS0O, M. La educacidn arfistica no son
manualidades. Nuevas practicas en la ensefianza
de las artes y ls culturs wisuwal Madnd, Catarata,
2009, p. 34.

para que la imagen latente pase a una
siguiente fase: la visualizacion. Desde los
pocos segundos que tarda una polaroid en
autorrevelarse hasta los  complejos
procesos del siglo XTX existe siempre un
tiempo de espera. Uno de los motivos del
triunfo comercial de la fotografia digital
es su ramdez de revelado v, ademas, el no

necesttar de un proceso quimico para ello.

En esta nueva era, la imagen, ya
convertida en digital, ha ligmdado su
adherencia a cualquer superficie, en
palabras de Brea “flota evanescente,
independiente v desprendida de cualgquier
soporte’ 7. La fotografia quimica, por
los materiales de los que esta compuesta,
envejece, se deteriora en mayor o menor
grado por el paso del tiempo en funcion
de si se conserva en condiciones optimas
o no. La imagen digital en cambio,
tedricamente no envejece, un archivo en
formato jpeg, por ejemplo, no sufre
deterioro alguno por el paso del tiempo.

Mo obstante, esta afirmacidn tiene
sus matices: jqué ocurre s1 ese archivo es
mmpreso en cualquer tipo de soporte
matenal? ;jqué sucede s1 el formato de
imagen jpeg queda obsoleto v deja de ser
reconocido por nuevos programas y

sistemas mformaticos?

"™ BREA, J.L., Op. Cit., p. 90.
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Conclusiones.

La historia de (o entre) los medios
de produccion v distnbucion  de
imagenes es compleja, simbidtica v esta
llena de paradojas. La sociedad
occidental, tras siglos buscando la
capacidad de reproducir la realidad
tan fielmente como fuera posible,
quedé conmocionada al conocer el
daguerrotipo. La imagen fotografica, no
obstante, llevaba siglos gestindose en
los ambitos cientifico vy artistico,
mediante el uso de sistemas oOpticos
como la camara oscura. Por otro lado,
segun algunos artistas y tedricos, lo
digital remute directamente a lo
pictérico, va que en ambos casos la
imagen se construye mediante capas
superpuestas v cada uno de los
pequefios elementos que la forman es
susceptible de  ser  modificado
manualmente.

La aparicién de la tecnologia
digital ha propiciado el surgimiento de
un nuevo sistema wvisual,  aunque
algunos de los hechos derivados de este
nueve régimen son similares a los
ocurridos en el siglo XIX cuando se
popularizaron el daguerrotipo v el

resto de sistemas quimico-técnicos de

representacion:  aumento en  la
produccion de imigenes, merma en la
calidad de las mismas, cambios en los
medios de comunicacién, entusiasmo
generalizado frente a la desconfianza
generada en sectores minoritarios de
poblacion y nuevas posibilidades de
negocto umido al declive de algunas

empresas u ocupaciones tradicionales.

ArtyHum Revista de Artes y Humanidades, ISSN 2341-4898, n° 22, Vigo, 2016. .



ArtyHum 22

125
www.artyhum.com

BIBLIOGRAFIA.

ACARQ, M- La educacidn artistica no som
manualidades.  Nuevas  practicas  emn  la
ensefianza de las artes y la culfura visual

Madnd, Catarata, 2008.

BENIJAMIN, W.: Sobre la fofografia. Valencia,
Pre-Textos, 2007.

EREA, JL.: “Las tres eras de la imagen: la
imagen electronica”™, Exif express, n° especial
gquinto  aniversario, Madrid, Olivarez &
Asociados, julio de 2009,

COSTA, I; FONTCUBERTA, ].: Foto — Disefis.
Del fotagrafisme a lo visualizacion fotegrafica
programada. Barcelona, CEAC, 1933,

DEL RIO, V.: Fotegrafin objeto. La superaciin
de la estéfica del documento. Salamanca,
Ediciomes Universidad de Salamanca, 2008,

FONTCUBERTA, I: La camara de pandora.
La fotografifl después de la  fotografia.
Barcelona, Gustava Gili, 2010.

FRUTOS ESTEBAN, F.l: Loz ecos de uma

Iampara  maravillose  Salamanca, Ediciones
Univerzidad de Salamaneca, 2010,

GUBERN, E.: Patologior de la imagen.
Barcelona, Anagrama, 2004.

HOCENMNEY, D.: El conocimiente secreta; el
redescubrimiento de lar técnicas perdidas de

los grandes maesiros. Barcelona, Destine, 2001.

EEMP, M.: La ciencia del arte. La dptica en &l

arte occidemtal oz Brumelleschi o Seurai.
Madrid, Akal, 2000.

SERRANC ESPABZA. IM.: “Fotografia com
pelicula quimica de blanco v negro: la referencia”
Film und Foito, n° 1, Gijon, Macula de plata, 2008.

VWV AA - Historia de la fotografia. De 183% ala
actualidod. Kéln, Taschen, 2010.

WW.AA - Historia universal del arte. Ledn,

Everest, 1988,

WV AA: Lar fléchicas artificas.  Madod,
Catedra, 1985.

*Portada: “De radic asirondmico et
geométrico  liber™ (1343), Reinsr Gemma
Frisius. Imagen recogida en RIEGO, B.: ILa
intraduccion de la fotografia en Espafia, un refo
cientifico v cultural Girona, Biblioteca de la

imagen, 2000, p. 17.

ArtvHum Revista de Artes v Humanidades, ISSN 2341-4898, n° 22, Vigo, 2016. .



