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LA ESCRITURA DE LO VISIBLE



La imagen

El mensaje fotogrifico

La fotografia de prensa es un mensaje. Una fuente emisora,
un canal de transmisién y un medio receptor constituyen el con-
junto de su mensaje. La fuente emisora es el grupo de técnicos
que forman la redaccion del periédico: unos hacen las fotos,
otros eligen una en particular, la componen, la tratan, y otros,
por ultimo, la titulan, le ponen un pie y la comentan. El medio
receptor es el publico que lee el periddico. Y el canal de transmi-
sién, el propio periédico o, para hablar con mas precisién, un
complejo de mensajes concurrentes que tienen a la fotografia
como centro, pero cuyo entorno estid constituido por el texto,
el titular, el pie de foto, la compaginacién y, también, de un
modo més abstracto pero no menos «informativos», la misma
denominacién del periddico (puesto que su nombre constituye un
saber que puede pesar muchisimo en la lectura del mensaje pro-
piamente dicho: una fotografia puede cambiar de sentido al
pasar de L'Aurore a L'Humanité).* Tales constataciones distan
de ser ociosas; esta bien claro que en este caso cada una de las
tres partes tradicionales del mensaje requiere un método de
exploracién distinto; ambas, la emisién y la recepcién del men-

* Periddicos, uno derechista, el otro, érgano del Partido Comunista

francés. [T.]

www_esnips.com/web/Lalia



LA ESCRITURA DE LU VISIBLE 12

saje, necesitan de la sociologia: hay que estudiar los grupos
humanes, definir sus méviles, sus actitudes y tratar de relacio-
nar el comportamiento de esos grupos con la totalidad de la
sociedad de la que forman parte. Pero, por lo que respecta al
propic mensaje, el método tiene que ser forzosamente diferen-
te: cualesquiera que sean el origen y el destino del mensaje,
lIa foto, ademas de ser un producto y un medio, es también un
objeto, dotado de una autonomia estructural; sin pretender en
absoluto la escisién entre el objeto y su uso, es necesario tener
en cuenta para el primero un método particular, anterior al
propio andlisis socioldgico, y que no puede consistir mas que
en el andlisis inmanente de esa estructura original que es una
fotografia.

Como es natural, incluso desde el punto de vista de un
andlisis puramente inmanente, la estructura de la fotografia
dista de ser una estructura aislada; mantiene, como minimo,
comunicacién con otra estructura, que es el texto (titular, pie o
articulo) que acompaiia siempre a la fotografia de prensa. Dos
estructuras diferentes (una de las cuales es lingiiistica) sopor-
tan la totalidad de la informacién; estas dos estructuras con-
curren, pero, al estar formadas por unidades heterogéneas, no
pueden mezclarse: en una (el texto), la sustancia del mensaje
estd constituida por palabras, en la otra (la fotografia), por
lineas, superficies, tonos. Ademas, las dos estructuras del men-
saje ocupan espacios reservados, contiguos pero no «homoge-
neizados», como sucede en cambio en el jeroglifico, que fusio-
na palabras e imégenes en una tnica linea de lectura. Asi pues,
aunque no hay fotografia de prensa que no vaya acompaiada
por un comentario escrito, el anilisis debe comenzar por apli-
carse a cada estructura por separado; tan sélo después de ago-
tar el estudio de cada una de las estructuras se estara en con-
diciones de comprender la manera en que se completan éstas,
Una de las dos estructuras, la de la lengua, ya nos es conocida
(aunque no, en cambio, la de la «literatura» que constituye el
habla del periddico; sobre este punto queda mucho por hacer);
la otra, la de la fotografia propiamente dicha, nos resulta casi
desconocida. Vamos a limitarnos, en estas paginas, a definir
las primeras dificultades de un andlisis estructural del mensaje
fotografico.

www_esnips.com/web/Lalia



13 LA IMAGEN

La paradoja fotografica

¢Cudl es el contenido del mensaje fotografico? ¢Qué es lo
que transmite la fotografia? Por definicidn, la escena en si
misma, lo real literal. Hay, ciertamente, una reduccién al pasar
del objeto a su imagen: de proporcién, de perspectiva y de
color. Pero en ningiin momento esa reduccidn llega a ser una
transformacion (en el sentido matematico del término); para
pasar de lo real a su fotografia, no hace ninguna falta segmen-
tar lo real en unidades y constituir estas unidades en signos
sustancialmente diferentes al objeto que permiten leer: entre
el objeto y su imagen no es en absoluto necesario disponer de
un «relevo», es decir, de un cddigo. Claro que la imagen no es
real, pero, al menos, es el analogon perfecto de la realidad, y
precisamente esta perfeccién analégica es lo que define la fo-
tografia delante del sentido comtn. Y asi queda revelado el
particular estatuto de la imagen fotografica: es un mensaje sin
cddigo. De esta proposicion se hace imprescindible deducir de
inmediato un corolario importante: el mensaje fotogrifico es
un mensaje continuo.

¢Existen mas mensajes sin cédigo? A primera vista, se diria
que si: precisamente, todas las reproducciones analdgicas de
la realidad: dibujo, pintura, cine, teatro. Pero en realidad todos
esos mensajes despliegan de manera evidente e inmediata, ade-
mds del propio contenido analdgico (escena, objeto, paisaje),
un mensaje suplementario al que por lo general conocemos
como estilo de la reproduccion. Se trata de un sentido secun-
dario cuyo significante consiste en un determinado «tratamien-
to» de la imagen bajo la accion del creador y cuyo significado,
estético o ideoldgico, remite a determinada «cultura» de la so-
ciedad que recibe el mensaje. En definitiva, todas esas artes
«imitativas» conllevan dos mensajes: un mensaje denotado, que
es €l propio analogon, y un mensaje connotado, que es, en
cierta manera, el modo en que la sociedad ofrece al lector su
opinién sobre aquél. En todas las reproducciones no foto-
graficas es evidente esta dualidad de los mensajes: no hay nin-
gun dibujo, por «exacto» que sea, cuya misma exactitud no se
haya convertido en estilo (en un «verismo»); ni escena filmada
cuya objetividad deje de ser leida, en ultima instancia, como

www_esnips.com/web/Lalia



LA ESCRITURA DE LO VISIBLE 14

el propio signo de la objetividad. Incluso en estos casos estd
atin por hacer el estudio de los mensajes connotados (ante todo
habria que decidir si lo que llamamos obra de arte puede redu-
cirse a un sistema de significaciones); lo dnico que podemos
hacer es prever que en todas estas artes «imitativas», desde que
son comunes, el codigo del sistema connotado estd constituido
visiblemente bien por un sistema de simbolos universal, bien
por una retérica de una época, en definitiva, por una reserva
de estereotipos (esquemas, colores, grafismos, gestos, expresio-
nes, agrupaciones de elementos).

Ahora bien, en principio, con la fotografia no pasa nada
semejante, al menos con la fotografia de prensa, que jamads
constituye una fotografia «artistica». En la medida en que la
fotografia se presenta como un andlogo mecénico de lo real,
su primer mensaje colma plenamente su sustancia, en cierto
modo, y no hay lugar para el desarrollo de un segundo men-
saje. En suma, la fotografia seria la unica estructura de la in-
formacién! que estaria exclusivamente constituida y colmada
por un mensaje «denotado», que la llenaria por completo; ante
una fotografia, el sentimiento de «denotacién» o, st se prefiere,
de plenitud analdgica, es tan intenso que la descripcidn de una
foto de forma literal es imposible, pues «describir» consiste
precisamente en afiadir al mensaje denotado un sustituto o
segundo mensaje, exiraido de un cédigo que es la lengua y
que, a poco cuidado que uno se tome en ser exacto, constituye
fatalmente una connotacion respecto al mensaje analégico de
la fotografia: asi, describir no consiste sélo en ser inexacto
e incompleto, sino en cambiar de estructura, en significar algo
diferente de aquella que se muestra.?

1. Por supuesto, se trata de estructuras sculturales» o culturalizadas,
¥ no de estructuras operacionales: las matemdticas, por ejemplo, consti-
tuyven una estructura denotada, sin ninguna connotacidn; pero si la socie-
dad de masas se apodera de ellas v, por ejemplo, sitia una fdrmula alge-
braica en un articulo consagrado a Einstein, ese mensaje, de origen pura-
mente matemdtico, se carga de una pesada connotacidén, ya que pasa a
significar la ciencia.

2. Describir un dibujo es mas facil, pues se trata de describir, en de.
finitiva, una estructura ya connotada, trabajada para obtener una signifi-
cacidn codificada, Quizd por eso los tests psicoldgicos utilizan muchos di-
bujos y pocas fotografias.

www_esnips.com/web/Lalia



15 LA IMAGEN

Ahora bien, la condicién puramente «denotativa» de la foto-
grafia, Ja perfeccién y plenitud de su analogia, en resumen, su
«objetividad» (ésas son las caracteristicas que el sentido co-
mun atribuye a la fotografia), es algo que corre el riesgo de
ser mitico, pues de hecho existe una elevada probabilidad (y
esto serfa ya una hipétesis de trabajo) de que el mensaje foto-
grafico, o al menos el mensaje de prensa, esté también connota-
do. Esta connotacién no serfa facil ni captable de inmediato en
el nivel del propio mensaje (se trata, en cierto modo, de una
connotacidén invisible a la vez que activa, clara a la vez que
implicita), pero si es posible inferirla a partir de ciertos fené-
menos que tienen lugar en el nivel de la produccion y la recep-
cién del mensaje: por una parte, una fotografia de prensa es
un objeto trabajado, escogido, compuesto, elaborado, tratado
de acuerdo con unas normas profesionales, estéticas o ideols-
gicas que constituyen otros tantos factores de connetacion;
por otra parte, esa misma fotografia no solamente se percibe,
se recibe, sino que se lee. El publico que la consume la remi-
te, m&s 0 menos conscientemente, a una reserva tradicional de
signos; ahora bien, todo signo supone un c6digo, v este cédigo
—e! de connotacién— es el que habria que tratar de establecer.
Asi pues, la paradoja fotografica residiria en la coexistencia
de dos mensajes, uno de ellos sin cédigo (el anilogo fotografi-
co), y otro con cédigo (el «arte», el tratamiento, la «escritura»
o retérica de la fotografia); en su estructura, la paradoja no
reside evidentemente en la connivencia de un mensaje deno-
tado y un mensaje connotado: tal es el estatuto, fatal quiza,
de toda la comunicacién de masas, sino en que el mensaje
connotado {0 codificado) se desarrolla, en la fotografia, a partir
de un mensaje sin cddigo. Esta paradoja estructural coincide
con una paradoja ética: cuando uno quiere ser «neutro, obje-
tivos, se esfuerza en copiar minuciosamente lo real, como si
la analogia fuese un factor de resistencia ante el asedio de los
valores (al menos ésa es la definicién del «realismo» estético).
Entonces, ;cémo es que la fotografia puede ser a la vez «ob-
jetiva» y «asediada», natural y cultural? Quizas algiin dia se
podra contestar a esta pregunta, si es que se llega a captar el
modo de imbricacion del mensaje denotado y el mensaje con-
notado. Pero, antes de empezar tal trabajo, es imprescindible
recordar que en la fotografia, el mensaje denotado, al ser ab-

www_esnips.com/web/Lalia



LA ESCRITURA DE LO VISIBLE 16

solutamente analdgico, es decir privado de un cddigo, es ade-
mas continuo, y no tiene objeto intentar hallar las unidades
significantes del primer mensaje; por el contrario, el mensaje
connotado comprende efectivamente un plano de la expresion
y un plano del contenido, significantes y significados: obliga,
por tanto, a un auténtico desciframiento. Tal desciframiento
resultaria prematuro hoy, ya que para aislar las unidades sig-
nificantes y los temas (o valores) significados, habria que pro-
ceder (quizis a base de tests) a realizar lecturas dirigidas, en
las que se variarian de forma artificial ciertos elementos de
la fotografia con el fin de observar si tales variaciones formales
acarrean variaciones de sentido. Por lo menos, desde este mis-
mo momento podemos prever los principales planos de anali-
sis de la connotacidn fotografica.

Los procedimientos de connotacién

La connotacidn, es decir, la imposicion de un segundo sen-
tido al mensaje fotografico proptamente dicho, se elabora a lo
largo de los diferentes niveles de produccién de la fotografia
(eleccidn, tratamiento técnico, encuadre, compaginacidn): con-
siste, en definitiva, en la codificacién del anilogo fotografico;
de manera que es posible reconocer los procedimientos de con-
notacién; pero esos procedimientos, hay que tenerlo muy en
cuenta, no tienen nada que ver con las unidades de significa-
cién que un posterior anilisis de tipo seméntico quizd permita
llegar a definir un dia: no se puede decir que formen parte,
hablando con propiedad, de la estructura fotografica. Los pro-
cedimientos son bien conocidos; nos limitaremos a traducirlos
a términos estructurales. Para ser rigurosos, habria que sepa-
rar los tres primeros (trucaje, pose, objetos) de los tres tiltimos
{fotogenia, esteticismo, sintaxis), ya que la connotacién se pro-
duce, en cuanto a los tres primeros procedimientos, por una
modificacion de la propia realidad, es decir, del mensaje deno-
tado (es evidente que esta preparacién no es exclusiva de la
fotografia); si los incluimos, a pesar de ello, entre los procedi-
mientos de connotacion fotogrifica es porque también ellos

www_esnips.com/web/Lalia



17 LA IMAGEN

se benefician del prestigio de la denotacidn: la fotografia per-
mite que el fotdgrafo escamotee la preparacidn a que somete
a la escena que piensa captar; pero no por ello deja de ser
dudoso que, desde un punto de vista estructural posterior, pue-
da tenerse en cuenta el material que tales procedimientos pro-
porcionan.

1. Trucaje

Una fotografia ampliamente difundida por la prensa ame-
ricana en 1951 costé el escafio, segun dicen, al senador Millard
Tydings: la fotografia representaba al senador conversando
con el lider comunista Earl Browder. De hecho, no era mais
que una foto trucada, compuesta por el procedimiento de apro-
ximar de forma artificial las dos caras. El interés que el tru-
caje presenta como método reside en que interviene, sin previo
aviso, dentro mismo del plano de denotacion; utiliza la particu-
far credibilidad de la fotografia que, como hemos visto, con-
siste en su excepcional poder de denotacidn, para hacer pasar
como mensaje simplemente denotado un mensaje que estd, de
hecho, connotade con mucha fuerza; ningun otro tratamiento
permite a la connotacidén enmascararse con mas perfeccidn
tras la «objetividad» de la denotacién. Como es natural, la sig-
nificacion no es posible sino en la medida en que hay una reser-
va de signos, un esbozo de codigo; en esta foto, el significante
es la actitud de conversacion de los dos perscnajes; es eviden-
te que esta actitud no pasa a convertirse en signo sino para
una determinada sociedad, es decir, desde el punto de vista
de unos determinados valores: tan sélo el rigido anticomunis-
mo del electorado tiene la capacidad de convertir el gesto de
los interlocutores en el signo de una reprensible familiaridad;
es decir, que el cédigo de la counnotacidon no es ni artificial
(como el de una verdadera lengua) ni natural: es histdrico.

www_esnips.com/web/Lalia



LA ESCRITURA DE L0 VISIBLE 18

2. Pose

Durante unas elecciones americanas, se difundié ampliamen-
te una fotografia que representaba el busto del presidente Ken-
nedy, de perfil, con las manos unidas y la mirada dirigida al
cielo. En este caso es la propia pose del personaje la que da
pie a la lectura de los significados de connotacién: juventud,
espiritualidad, pureza; como es evidente, la fotografia no es
significante sino en la medida en que existe una reserva de ac-
titudes estereotipadas que constituyen elementos de significa-
cién ya establecidos (mirada dirigida al cielo, manos juntas);
una «gramética histdrica» de la connotacién iconografica ten-
dria, por tanto, que buscar sus materiales en la pintura, el
teatro, las asociaciones de ideas, las metaforas corrientes, et-
cétera, es decir, precisamente en la «culturar. Como ya dijimos,
la pose no es en lo especifico un procedimiento fotografico,
pero no queda mds remedio que hablar de ella, ya que su efec-
to proviene del principio analdgico en que se funda la fotogra-
fia: el mensaje no es «la pose», sino «Kennedy rezando»: el
lector recibe como simple denotacién lo que, en realidad, es
una deble estructura denetada-connotada.

3. Objetos

Hay que reconocer ahora una particular importancia a lo
que podria denominarse la pose de los objetos, ya que el sen-
tido connotado surge de los objetos fotografiados (ya porque
el fotégrafo tuviera ocasidon de disponerlos de modo artificial
ante el objetivo, ya porque el compaginador haya elegido, de
entre un conjunto, la fotografia de un objeto u otro). El interés
reside en que estos objetos son inductores habituales de aso-
ciaciones de ideas (biblioteca = intelectual) o bien, de un modo
mdés misterioso, auténticos simbolos (la puerta de la cdmara
de gas de Chessmann remite al portal mortuorio de la antigua
mitologia). Estos objetos constituyen excelentes elementos de
significacién: por una parte, son discontinuos y completos en

www_esnips.com/web/Lalia



19 LA IMAGEN

si mismos, lo cual constituye una cualidad fisica para un signo;
por otra, remiten a significados claros, conocidos; son los ele-
mentos de un auténtico léxico, tan estables que se les podria
dar una estructura sintdctica con facilidad. Esta podria ser,
por ejemplo, una «composicion» de objetos: una ventana abier-
ta sobre techumbres de tejas, un paisaje de vifiedos ante la
ventana, un album de fotos, una lupa, un jarrén con flores;
estamos, por tanto, en el campo, al sur del Loira (vifiedos ¥y
tejas), en una vivienda burguesa (flores sobre la mesa), y el
anciano anfitrion (lupa) esta reviviendo sus recuerdos (dlbum
fotografico): es Frangois Mauriac en Malagar (foto de Paris-
Match); la connotacién «saltas, en cierto modo, de la totalidad
de esas unidades significantes, aunque hayan sido «captadas»
como si se tratara de una escena inmediata y espontanea, o sea,
insignificante; en el texto, que desarrolla el tema de los lazos
de Mauriac con la tierra, aparece explicitada. Es posible que el
objeto no posea una «fuerza», pero es seguro que posee un
sentido.

4. Fotogenia

La teoria de la fotogenia ya ha sido elaborada {por Edgar
Morin, en Le Cinéma ou 'Homme imaginaire), y éste no es el
momento para volver a tratar la significacién general de tal
procedimiento. Basta con que definamos la fotogenia en térmi-
nos de estructura informativa; en la fotogenia, el mensaje con-
notado estd en la misma imagen «embellecida» (es decir, su-
blimada, en general) por las técnicas de iluminacidn, impresion
y reproduccion. Estas técnicas merecerian ser enumeradas aun-
que sOlo fuera en la medida en que a cada una de ellas le
corresponde un significado de connotacién lo suficientemente
estable como para incorporarse a un léxico cultural de los «efec-
tos» técnicos (por ejemplo, el «flou» de movimiento, o «corri-
miento», que el equipo del Dr. Steinert lanzd para significar el
espacio-tiempo). Esta enumeracién seria, ademds, una excelen-
te ocasién para distinguir los efectos estéticos de los efectos
significantes —a no ser que reconozcamos que en fotografia,
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6. Sintaxis

Se ha hablado ya en estas paginas de una lectura discursiva
de objetos-signos dentro de una misma fotografia; como es na-
tural, una serie de varias fotos puede constituirse en secuencia
(éste es el caso de las revistas ilustradas); el significante de
connotacién no se encuentra en el nivel de ninguno de los frag-
mentos de la secuencia, sino en el de su encadenamiento (que
los lingiiistas llaman suprasegmental). Tenemos ante nosotros
cuatro instantaneas de una caceria presidencial en Ramboui-
llet; en cada una de ellas el ilustre cazador (Vincent Auriol)
dirige su fusil en una direccién imprevista, con gran riesgo
de los guardias, que huyen o se encogen: es la secuencia (y solo
la secuencia) la que proporciona la gracia, por medio de un
procedimiento sobradamente conocido, el de la repeticion y
variacidn de las actitudes. A este respecto, hay que observar
que la fotografia solitaria muy raras veces (o sea, muy difi-
cilmente) resulta cémica, al contrario que el dibujo; la comi-
cidad necesita del movimiento, es decir, de la repeticién (muy
facil en cine), o de la tipificacién (posible en el dibujo), y
ambas «connotaciones» le estdn prohibidas a la fotografia.

El texto y la imagen

Estos son los principales procedimientos de connotacién de
la imagen fotografica (se trata de técnicas, repito, no de uni-
dades). De una manera constante, se les podria afadir el texto
mismo que acompaiia a la fotografia de prensa. Sobre este par-
ticular hay que hacer tres observaciones.

La primera es ésta: el texto constituye un mensaje parasito,
destinado a comentar la imagen, es decir, a «insuflar» en ella
uno o varios significados segundos. Dicho en otras palabras,
y con una inversién histérica importante, la imagen ya no ilus-
tra a la palabra; es la palabra la que se convierte, estructural-
mente, en parasito de la imagen; esta inversidn tiene un pre-
cio: era costumbre, en la «ilustracién», que Ja imagen funcio-
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nara como un retorno episddico a la denotacién, a partir de un
mensaje principal (el texto} que se sentia como connotado, des-
de el momente en que, precisamente, se le hacia necesaria una
ilustracion; en sus relaciones actuales, la imagen no aparece
para iluminar o «realizar» la palabra, sino que es la palabra
la que aparece para sublimar, hacer mas patética o racionali-
zar la imagen; pero como esta operacion se lleva a cabo de
modo accesorio, el nuevo conjunto informativo parece fun-
dado de forma principal sobre un mensaje objetivo (denotado),
en el que la palabra no es sino una vibracidén secundaria, casi
inconsecuente; antes, la imagen ilustraba el texto (lo hacia
mas claro); ahora el texto le afiade peso a la imagen, la grava
con una cultura, una moral, una imaginacidn; entonces se efec-
tuaba una reduccion del texto a la imagen; hoy en dia, se efec-
tda la amplificacidn de la imagen por parte del texto: la conno-
tacion no se vive ya sino como la resonancia natural de la deno-
tacion fundamental constituida por la analogia fotografica; asi
pues, nos hallamos frente a un proceso caracterizado por la
naturalizacién de lo cultural.

Otra observacién: el efecto de connotacién es probable-
mente diferente de acuerdo con el modo de presentacién de
la palabra; cuanto mas préxima queda la palabra de la ima-
gen, menos aparenta connotarla; atrapado, en cierto modo, por
el mensaje iconografico, €l mensaje verbal parece participar de
su objetividad, la connotacién del lenguaje se torna «inocente»
gracias a la denotacidn de la fotografia; es cierto que nunca
se¢ da una verdadera incorporacién, ya que las sustancias de
las dos estructuras (grifica en una, icénica en otra) son irre-
ductibles; pero es posible que en la amalgama se den distintos
grados; la leyenda probablemente tiene un efecto de connota-
cion menos evidente que el gran titular o el articulo; el titular
y el articulo se apartan de modo sensible de la imagen, el titu-
lar por su impacto, el articulo por su distancia, el primero
porque rompe el contenido de la imagen, el segundo porque lo
aleja; por el contrario, gracias a su misma colocacién, vy a su
medida intermedia de lectura, el texto explicativo parece dupli-
car la imagen, es decir, participar en su denotacidn.

No obstante, es imposible (ésta serda la ultima observacién
a proposito del texto) que la palabra «duplique» a la imagen;
ya que, al pasar de una estructura a otra, aparece fatalmente
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una elaboracién de significados segundos. ¢Qué relacién guar-
dan estos significados de connotacién con la imagen? Parece
que constituyen una explicitacién, es decir, un énfasis, hasta
cierto punto; en efecto, la mayoria de las veces el texto no hace
sino amplificar un conjunto de connotaciones que ya estin in-
cluidas en la fotografia; pero, también a menudo, el texto pro-
duce (inventa) un significado enteramente nuevo que, en cier-
to modo, resulta proyectado de forma retroactiva sobre la ima-
gen, hasta el punto de parecer denotado por ella: «Han visto
de cerca a la muerte, sus rostros lo prueban», dice el titular de
una fotografia en la que aparecen Elisabeth y Philip bajando de
un avion; sin embargo, en el momento en que les hicieron la
foto, ambos personajes ignoraban el accidente aéreo del que se
acababan de librar, También, a veces, la palabra llega a contra-
decir a la imagen hasta producir una connotacién compensa-
toria; un analisis de Gerbner (The social anatomy of the roman-
ce confession cover-girl) mostrdé que en ciertas revistas del co-
razén el mensaje verbal escrito en grandes letras en la portada
(de contenido sombrio y angustioso) acompafia siempre a la
imagen de una radiante cover-girl; en esos casos, ambos men-
sajes pactan un término medio; la connotacién tiene una fun-
cion reguladora, preserva el juego irracional de la proyeccion-
identificacién,

La insignificancia fotografica

Ya hemos dicho que el cédigo de la connotacién no es, vero-
similmente, ni «natural» ni «artificial», sino histérico, o, si asi
lo preferimos: «cultural»; sus signos son gestos, actitudes, ex-
presiones, colores o efectos dotados de ciertos sentidos en vir-
tud de los usos de una determinada sociedad: la relacién en-
tre el significante y el significado, es decir, la significacién pro-
piamente dicha, sigue siendo, si no inmotivada, al menos his-
térica por entero. Asi pues, no se puede decir que el hombre
moderno proyecte al leer la fotografia sentimientos y valores
caracterizables ¢ «eternos», es decir, infra- o trans-histéricos,
a menos que se deje bien claro que la significacién en si misma

www_esnips.com/web/Lalia



LA ESCRITURA DE LO VISIBLE 24

es siempre el resultado de la elaboracién de una sociedad y
una historia determinadas; en suma, la significacién es el mo-
vimiento dialéctico que resuelve la contradiccion entre hombre
cultural y hombre natural.

As{ pues, gracias a su cédigo de connotacién, la lectura de
la fotografia siempre es histérica; depende del «saber» del lec-
tor, igual que si fuera una verdadera lengua, que sélo es inte-
ligible para el que aprende sus signos. A fin de cuentas, el
«lenguaje» fotografico recuerda a ciertas lenguas ideograficas
en las que se mezclan unidades analdgicas y unidades signalé-
ticas, con una diferencia: el ideograma se siente como un sig-
no, mientras que la «copia» fotogrifica pasa por ser una de-
notacién pura y simple de la realidad. Hallar ese cddigo de
connotacién consistiria, por tanto, en aislar, inventariar y es-
tructurar todos los elementos «histdricos» de la fotografia,
todas las partes de la superficie [otogrifica que extraen su pro-
pia discontinuidad de un cierto saber del lector o de su situa-
cidn cultural, como se prefiera.

Ahora bien, quizds habria que llevar mas lejos esta tarea.
Nada permite afirmar que en la fotografia existan partes «neu-
tras», o, por lo menos, parece que la insignificancia completa
de la fotografia es quiza totalmente excepcional; para resolver
este problema habria que elucidar por completo los mecanis-
mos de lectura (en el sentido fisico, no semdntico, del término},
si se quiere, o los mecanismos de percepcién de la fotografia;
ahora bien, sobre este particular no sabemos demasiado: ¢cdmo
se lee una fotografia?, ;qué percibimos?, ¢en qué orden, de
acuerdo con qué itinerarios?, incluso ;qué es percibir? Si, de
acuerdo con ciertas hip6tesis de Bruner y Piaget, la percepcion
no se da sin una categorizacion inmediata, la fotografia se
verbaliza en el mismo instante en que se percibe; o mejor di-
cho: no se percibe sino verbalizada (pero si la verbalizacién
se retrasa, aparecen desarreglos en la percepcitn, interrogacio-
nes, angustia del sujeto, traumas, segin la hipodtesis de G. Co-
hen-Séat relativa a la percepcidon filmica). Desde esta perspec-
tiva, la imagen, captada de inmediato por un metalenguaje in-
terior que ¢s la lengua, no conoceria realmente, en definitiva,
ningan estado denotado; en lo social, no existiria sino inmersa
al menos en una primera connotacion, la de las categorias lin-
piiisticas; y es cosa sabida que toda lengua toma partido acerca
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de las cosas, connota lo real, aunque sélo sea en la medida en
que lo recorta; las connotaciones de la fotografia, por tanto,
coincidirian grosso modo con los grandes planos de connota-
cion del lenguaje.

Asi pues, ademds de la connotacién «perceptivas, hipotética
aunque posible, se podrian encontrar también modos de conno-
tacion mds particulares. En primer lugar, una connotacion
«cognoscitiva», cuyos significantes, escogidos, se localizarian
en ciertas zonas del analogon: ante la vista de una ciudad, sé
que estoy en un pais norteafricano porque veo, a la izquierda,
una inscripcién en caracteres arabes, un hombre con una blusa
tipica en el centro, etcétera; en este caso, la lectura tiene una
estrecha dependencia con respecto a mi cultura, a mi cono-
cimiento del mundo; es probable que una buena fotografia de
prensa (y todas suelen serlo, por lo seleccionadas que estan)
se apoye comodamente en los supuestos saberes de los lecto-
res, y se elijan las pruebas que proporcionen la mayor canti-
dad posible de informacién de este tipo, con la finalidad de
«euforizar» la lectura; si se toma una foto de Apgadir destruido,
conviene disponer de algunos signos ardbigos, por mds que lo
«ardbigo» no tenga mucho que ver con el desastre en si; pues
la connotacién que procede del saber siempre es una fuerza
gue proporciona seguridad: al hombre le gustan los signos, y le
gustan los signos claros,

Connotacién perceptiva, connotacidn cognoscitiva: queda el
problema de la connotacion ideoldgica (en el mds amplio sen-
tido del término) o ética, la que introduce razones o valores
en la lectura de la imagen. Se trata de una connotacién poten-
te, que exige un significante muy elaborado, a menudo de tipo
sintdctico: encuentro entre personajes (ya lo vimos al hablar
del trucaje), desarrollo de actitudes, constelaciones de obje-
tos; acaba de nacer el hijo del Sha; en la fotografia aparecen:
la realeza (cuna adorada por una muchedumbre de servidores
que la rodean), la riqueza (varias enfermeras), la higiene (blan-
cas batas, cuna techada de plastico transparente), la condi-
cién, humana a pesar de todo, de los reyes (llanto del bebé),
es decir, todos los principales elementos del mito principesco
tal como hoy dia solemos consumirlo. En este caso los valores
son apoliticos y el léxico rico y claro; es posible (sélo es una
hipétesis) que, por el contrario, las connotaciones politicas
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estén mas a menudo confiadas al texto, en la medida en que
las opciones politicas son siempre, por asi decirlo, de mala
fe: ante tal fotografia, yo puedo dar una lectura de derechas
o de izquierdas (a este propdsito, véase una encuesta del IFOP,
publicada en 1955 por Temps modernes); la denotacion, o su
apariencia, no es una fuerza lo bastante potente como para mo-
dificar las opciones politicas: nunca una foto pudo convencer
o desmentir a nadie (si puede, en cambio, «confirmar»), en la
medida en que la conciencia politica quizd no exista fuera del
logos: la politica es aquello que permite fodos los lenguajes.

Estas pocas observaciones esbozan una especie de cuadro
diferencial de las connotaciones fotograficas; en todo caso,
queda claro que la connotacién llega muy lejos. ¢Hay que afir-
mar que es imposible una denotacién pura, un mds acd del
lenguaje? Si es que ésta existe, quizd no es en el nivel de lo
que el lenguaje comun llama lo insignificante, lo neutro, lo
objetivo, sino por el contrario en el nivel de las imagenes pre-
cisamente traumadticas: es el propio trauma el que deja en sus-
penso al lenguaje y bloquea la significacion. Es cierto que se
pueden captar situaciones por lo general trauméticas dentro
de un proceso de significacién fotografica; pero precisamente
entonces estas imagenes aparecen sefaladas a través de un
codigo retdrico que las distancia, las sublima, las apacigua. Las
fotografias propiamente traumaticas son muy raras porque, en
fotografia, el trauma es totalmente tributario de la certeza de
que la escena ha tenido lugar de forma efectiva: el fotdgrafo
tuvo que estar alli (definicién mitica de la denotacién); pero
una vez establecido este punto (que, a decir verdad, consti-
tuye ya una connotacién), la fotografia traumatica (incendios,
naufragios, catastrofes, muertes violentas, captadas «en vivo»)
es algo sobre lo que no hay nada que comentar: la foto-impacto
es insignificante en su estructura: ningin valor, ningin saber,
en ultimo término, ninguna categorizacidn verbal pueden hacer
presa en el proceso institucional de la significacién. Hasta po-
driamos imaginar una especie de ley: cuanto mas directo es
el trauma, mas dificil resulta la connotacién; mas atn: el
efecto «mitolégico» de una fotografia es inversamente propor-
cional a su efecto traumatico.

¢Y eso por qué? Porque, sin duda, al igual que toda signifi-
cacion bien estructurada, la connotacién fotogréfica es una ac-
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tividad institucional; a escala de la totalidad de la sociedad,
su funcién consiste en integrar al hombre, es decir, en tranqui-
lizarlo; todo codigo es simultdneamente arbitrario y racional;
asi, toda apelacién a un cédigo es un medio que tiene el hom-
bre de probarse, de ponerse a prueba por medic de una razén
y de una libertad. Desde este punto de vista, el analisis de los
codigos permite quiza definir histéricamente una sociedad con
mayor facilidad y seguridad que el analisis de sus significados,
ya que éstos a menudo pueden aparecer como trans-histéricos,
como pertenecientes a un fondo antropologico en mayor me-
dida que a una auténtica historia: Hegel definié mejor a los
griegos de ia Antigiiedad al esbozar la manera en que volvian
significante a la naturaleza, que al describir el conjunto de sus
«sentimientos y creencias» sobre el tema. Igualmente es posi-
ble que nosotros tengamos algo mejor que hacer que inventa-
riar de forma directa los contenidos ideolégicos de nuestro tiem-
po; pues al intentar reconstituir en su estructura especifica el
cddigo de connotacidn de un tipo de comunicacién tan amplio
como la fotografia de prensa, es posible que nos encontremos,
con todo detalle, con las formas que emplea nuestra sociedad
para recobrar la serenidad y que, a partir de ahi, podamos cap-
tar la envergadura, los rodeos y la funcién profunda de seme-
jante esfuerzo: perspectiva tanto mas atractiva, como dijimos
al principio, en la medida en que, por lo que se refiere a la
fotografia, se desarrolla bajo la forma de una paradoja: para-
doja que consiste en hacer un lenguaje de un objeto inerte y
en transformar la incultura de un arte «mecénico» en la mas
social de las instituciones,

1981, Communications.



Lectura de una imagen:

significado connotado y denotado

Cuando analizamos el significado de una imagen,
hemos de hacer una lectura denotativa y una lectura
connotativa.

El contenido denotado se refiere a los elementos
explicitos ofrecidos por la imagen. Se trata de una
lectura literal de la imagen. Es aquella lectura en la
que describimos objetivamente todos los elementos
plasticos que aparecen en una imagen: formas,
colores, tamafos, textos, esquema compositivo,
etc.

Se trata de enumerar todos estos elementos sin
valorar u opinar acerca del significado que nos
sugieren estas formas.

Por ejemplo, en este caso observamos en pantalla un anuncio publicitario en el que
aparece en un primer plano el torso de una mujer negra que amamanta a un bebé
blanco. La marca Benetton, aparece en el margen superior izquierdo. Para completar el
analisis denotativo, comentariamos los colores, los tamafos y la composicion de la
imagen.

El contenido connotado se refiere a los mensajes no explicitos que aparecen en una
lectura compleja de la imagen. Se trata de la interpretacién que realiza el lector. La
complejidad de los contenidos connotados de una imagen esta en relacidén directa con el



codigo que maneja el receptor, y el grado de familiaridad o comprensiéon que pueda
tener el contenido denotado.

Una imagen puede tener multiples interpretaciones en funciéon de quiénes la miran.Es
aquella lectura en la que opinamos sobre el significado que nos evoca la imagen. Esta
lectura no nos es mostrada; se trata por tanto, de una vision subjetiva y personal del
espectador, acerca del significado o de la intencionalidad que contiene la imagen.

Las imagenes mas connotativas son aquellas que expresan un mensaje menos evidente.
A través de formas y escenas sugerentes, invitan al espectador a deducir la
intencionalidad que encierran. Por ejemplo, en este caso debemos preguntarnos ¢qué es
lo que nos quiere decir el autor?, ¢qué significado tiene para ti una imagen en la que un
nino blanco sea amamantado por una mujer negra?: ¢solidaridad? ¢igualdad?

(fuente: Liceo Lascano, comunicacion visual)

ANALISIS SEGUN CONTENIDO DENOTADO-CONNOTADO

En esta fotografia (autor anénimo) podemos
apreciar contenidos denotados y connotados.
¢Cudles son? Comencemos por enunciar los
denotados!

DENOTADOS =
dos tazas y juntas
sombras

una superficie plana

un liquido blanco y otro oscuro... etc

Ahora, la interpretaciéon que nosotros
hacemos del conjunto de estos elementos
denotados seran los contenidos connotados.

CONNOTADOS > dos personas
comparten un desayuno o una merienda en
un contexto hogarefio y dramatico.

¢Pero... cOmo podemos interpretar el
mensaje? ¢Qué hay en la imagen para que
nosotros podamos interpretar lo connotado?

Comencemos por analizar el contexto. Las sombras que se ven proyectadas sobre la
superficie donde estan apoyadas las tazas, son sombras de una reja que aparentemente
hay sobre la izquierda de la imagen. Esas rejas no se ven pero si su sombra. Siguiendo
con las sombras, vemos que las sombras de las tazas son alargadas y proyectadas hacia
la derecha de la imagen, por lo tanto podemos decir que la luz proviene de una ventana
que se encuentra a la izquierda de la fotografia iluminando las tazas... ¢Y en qué



momento del dia? Habiamos dicho que estas sombras son alargadas y sabemos que solo
al amanecer o al atardecer las sombras se proyectan como tal, por lo tanto podemos
decir que esta situacion fue retratada al amanecer o al atardecer.

Si observamos ahora la superficie donde estan apoyadas las tazas, podemos ver que es
una superficie veteada dandonos la idea de marmol, ademas al costado de las tazas
sobre la superficie corre una canaleta por donde podria circular el agua si esta fuese
derramada sobre la superficie. Con todos estos elementos denotados podriamos decir
que esa superficie es una mesada de cocina.

Entonces, por el momento sabemos que esta situacion fue retratada por la mafiana ( o
atardecer) en una cocina, donde la luz proviene de una ventana.

Ahora concentrémonos en las dos tazas! Son dos tazas de vidrio que se encuentran
juntas. Una contiene un liquido blanco (¢leche?) y otra uno oscuro (¢café?). Que sean
dos tazas nos da una idea de pareja, que podrian ser un matrimonio, dos amigos, madre
e hijo etc... Lo importante es que son dos personas que compartiran un desayuno ( o
merienda) y si nos concentramos en el contenido de las tazas podemos ver que son
totalmente desiguales, blanco y negro... O sea dos personas que tienen diferentes
gustos, opiniones, etc pero que aun asi pueden compartir.

Las dos tazas estan apoyadas en la zona donde hay luz que proviene de la ventana y
eso hace que esa zona sea cdlida pero su alrededor, o sea su contexto, es bastante
oscuro, lagubre, dramatico.

Con todo este analisis podriamos decir que la imagen nos representa a dos personas que
a pesar de sus diferencias y su contexto dramético (por “x” motivo) comparten un
desayuno en la cocina de un hogar.

Podriamos seguir analizando e interpretando todo el dia, pero es tiempo que comiencen
y ejerciten uds.

Analizar segun contenido denotado/ connotado las siguientes imagenes:
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Vamos analizar este caso:

https://campus.ort.edu.ar/articulo/482806/lectura-de-una-imagen-significado-connotado-y-denotado
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GENEROS Y SUBGENEROS EN LA FOTOGRAFIA
ARTISTICA CONTEMPORANEA

AGOSTO 5, 2012 OSCAR COLORADO NATES 52 COMENTARIOS(Articulo actualizado y revisado el 16 de septiembre de 2018)

Para comprender mejor la fotografia artistica contemporanea vale la
pena repasar algunos de los géneros y subgéneros con sus

particularidades y fotografos representativos.

Por Oscar Colorado Nates*

Ya explicamos antes que para poder desentrafiar el sentido de la fotografia contempordnea se precisa de la
llave adecuada. Afortunadamente el conocimiento de algunos géneros y subgéneros puede ayudarnos a
comprender las imdgenes que aparecen en galerias o museos.

Hemos elegido dividir a la fotografia contemporanea en diez posibilidades:

Fotografia artistica conceptual,
Narrativa,

Impasibilidad (minimalismo),
Ciudad y cotidianidad,

Retrato,

Objetos,

Autorretrato,
Archivo-historia-huellas-memoria,
. Apropiacion,

10. Intimidad.

©ONOUAWNE



Fn'tlng rafia
Contemporanea

En el presente texto no existe la intencidn de crear una lista definitiva ni es, mucho menos, exhaustiva.
Ademas, la fotografia contempordnea no siempre es “quimicamente pura.” Precisamente una de las grandes
riquezas de las fotografias de los ultimos 40 afios es la hibridacién y la porosidad del medio. Es facil encontrar
gue un mismo autor puede pertenecer a cuatro o cinco géneros distintos y muchas veces con una misma
fotografia o serie.

De modo que los géneros de los que hablaremos no son una tipologia con animo de confinar ni

restringir: Seguimos mas bien el criterio que ofrece Valérie Picaude: “El género sirve mds para dar unos puntos
de referencia que para etiquetar, es decir, que sirve mas para interpretar que para clasificar.” [1]

En la fotografia contemporanea veremos cdmo se busca el juego de yuxtaposiciones, contradicciones
aparentes, descubrimientos y encubrimientos para cuestionar qué es arte, cual es el papel de la fotografia y
cOmo crear nuevas propuestas a categorias cldsicas como la fotografia de calle, el retrato o el documento o
incluir aspectos intimos que antes no se compartian de ninguna manera. Asimismo habran cuestionamientos
sobre la identidad, la raza o el género y se apelara a la imagen como un signo que requiere de un contexto
cultural para ser interpretado.
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Outdoor Sculpture, Taipei. Erwin Wurm. 1999

La diferencia crucial entre otras formas de arte conceptual y
una fotografia artistica conceptual es el resultado final
buscado. En el caso que nos interesa el desenlace de toda la
conceptualizacién, planeacion y ejecucidn es una fotografia.
En ocasiones la fotografia puede servir como vehiculo para
cuestionar el propio arte como un juego de ingeniosas
yuxtaposiciones grandilocuente/ordinario, publico/privado.

Destaca especialmente la fotografia construida, en un
renacimiento importante del Tableau Vivant.

De todas las posibilidades fotograficas contemporaneas este
es el paraguas mas amplio y pueden ocurrir transvases con
otros géneros y subgéneros.

Vale mucho la pena destacar que la fotografia china
contempordneafotografia china contemporanea es uno de
los ejemplos mas ricos e interesantes de arte conceptual asi
como de manifestaciones como la performance o

el happening. Invitamos a revisar nuestro informe

especial Fotografia Contempordnea en China.

Algunos artistas chinos que vale la pena revisar. Wang Qingsong, Zhang Huan,Cang Xin,Zhu Ming, Hong
Hao, Weng Fen, Jiang Pengyi, Yao Lu, Chen Nong, Chen Jiagang, Li Wei o Liu Bolin. Galeria con 46 artistas
chinos disponible aqui.




Otros artistas que practican la fotografia conceptual: Philip-Lorca DiCorcia, Sophie Calle, Oleg Kulik, Melanie
Manchot, Jeanne Dunning, Tatsumi Orimoto, Erwin Wurm, Gillian Wearing, Betina von Zwehl, Shizuka
Yokomizo, Izima Kaoru, Hellen van Meen, Annika von Hausswolff, George Rousse, entre otros.

Narrativa

Este género se concentra en las capacidades (e incapacidades) narrativas de la fotografia. Es una fotografia
construida, un tableau vivant que cuenta una historia en un cuadro unico.

Diary of a Victorian Dandy 19:00 hours. Yinka
Shonibare. 1998

Jeff Wall dice que el fotégrafo puede ser
cazador o agricultor [2], es decir, salir a la
calle para encontrar una presa o, por el
contrario, realizar todo un conjunto de
acciones que construyan la imagen.

En la Narrativa, se monta una escena que el
observador deber3d leer y donde se desarrolla
una historia.

En este caso no se puede omitir la idea de un
fotégrafo como director, y no Unicamente
como un operador. Por ejemplo, Gregory
Crewdson cuenta con un equipo de
produccién similar al cine y un staff repleto de
asistentes y técnicos. De hecho Crewdson ni siquiera acciona el botén de disparo del obturador, pues cuenta
con su propio operador de cdmara.

Algunos artistas que practican la Narrativa: Jeff Wall, Gregory Crewdson, Cindy Sherman, Sam Taylor-Wood,
Yinka Shonibare, Wendy McMurdo, Anna Gaskell, Thomas Demand, Rut Blees Luxemburg.

Impasibilidad (Deadpan, minimalismo)

Con el término impasible nos referimos a la fotografia que los angloparlantes llaman Deadpan. Su estética
puede ser distante y fria, de una precisidon y claridad apabullantes. Sus descripciones son especificas y dan la
impresidon de una gran objetividad. Se caracterizan por la monumentalidad tanto en la escena como la
presentacion, pues pueden ser impresiones de varios metros. También se identifica con al arte minimalista.

Prada Il. Andreas Gursky. 1996

‘ La fotografia impasible tiene una
ejecucidn técnica impecable, plena
de informacidn visual y presencia
imponente. Se suele asociar la
llamada “escuela de Dusseldorf”

~__ con este estilo y a sus fotografos

mas prominentes como Andreas

Gursky, Candida Hofer, Thomas

Struth, Axel Hiitte, o Thomas Ruff, bajo la influencia de Bernd y Hilla Becher.

La fotografia de este género carece de drama visual, suele ser plana tanto en lo formal como en lo narrativo.




El primer nombre que llega a la cabeza asociado con la estética de la impasibilidad es Andreas Gursky. Algunos
trabajos de Rineke Dijkstra son un buen ejemplo de una mezcla Impasibilidad/Retrato.

Algunos artistas que practican la fotografia Impasible: Andreas Gursky, Thomas Ruff, Candida Hoffer, Axel
Hitte, Gerhard Stormberg, Simone Nieweg, Rineke Dijkstra.

Ciudad y cotidianidad

Durante una buena parte del siglo XX la fotografia de calle fue uno de los géneros favoritos del
documentalismo y el neo-documentalismo. En la fotografia contempordnea existe una vision distinta donde
no impera el “instante decisivo” de Cartier-Bresson, sino una recuperacion de la cotidianidad y lo ordinario asi
como las yuxtaposiciones y una mirada que busca penetrar en las escenas de la vida del fotégrafo.

Dakar, Senegal. Mimi Mollica. 2008

El camino de cada dia, la calle habitual, la ciudad soez...

La fotografia de calle, Un género que parecia haber llegado a
su culmen con Garry Winogrand es retomado y revitalizado en
el nuevo milenio con gran fuerza.

Algunos artistas que practican la_fotografia contemporanea de
calle: Daido Moriyama, Narelle Autio, Polly Braden, Maciej
Dakowicz, Melanie Einzig, Cristébal Hara, Jens Olof Lasthein,
Jeff Mermelstein, Lee Friedlander, Joel Meyerowitz, Raghu

Rai, Markus Hartel.

Intimidad

Cuando Larry Clark mostrd la vida en los suburbios vista desde
adentro, el gran publico se fue de espalda: Se presumia que las
drogas y el sexo eran temas mas propios de una supuesta

degradacion urbana.
La fotografia se ha convertido en una posibilidad para crear una narrativa de la vida intima y doméstica en un
estilo subjetivo y confesional.

Sin titulo. Richard Billlingham. 1994

La fotografia intimista toma prestado y re-
direcciona el dialecto de la fotografia vernacula
(doméstica) para hacer publico lo que acontece
en el terreno privado.

La fotografia intima descuida intencionalmente
los aspectos técnicos para emular la fotografia
vernacula, familiar. El fotégrafo trabaja una
intencional falta de pericia y una estética de la
instantanea (snap shot) con errores intencionales
como vibrados, encuadres defectuosos o
problemas en el enfoque. Todo lo anterior se
utiliza como medios formales para dar la sefial de

intimidad entre el fotégrafo y el sujeto.

En la fotografia intima el circulo mas cercano, el ser amado, el grupo social mas o menos cerrado es el centro
de atencion. También se incluyen aquellos momentos y eventos que exigen la preservaciéon/memoria
fotografica. Es una reconstruccién de los sub-textos contenidos en la fotografia vernacula.



En otros casos el fotégrafo nos hace testigos de escenas que generalmente se mantienen exclusivamente en el
ambito de la intimidad familiar: por ejemplo las imagenes de Richard Billingham y su padre alcohdlico. Larry
Sultan nos devela el rostro de una familia de los suburbios estadounidenses. Nan Goldin abre las puertas de su
grupo intimo con sus angeles y demonios en su famosisimas serie La Balada de la Dependencia Sexual.
Algunos artistas que practican la Fotografia intima: Nan Goldin, Larry Clark, Larry Sultan, Hiromix, Richard
Billingham, Corinne Day, Juergen Teller, Wolfgang Tillmans, Anna Fox, Alessandra Sanguinetti, Nobuyoshi
Araki.

Retrato

El retrato reind durante el siglo XIX y en el nuevo milenio el rostro humano capturado por la fotografia sigue
siendo uno de los temas recurrentes. Se creia que el rostro conforma un un aspecto fijo de la persona,
inmutable e impuesto por el destino. Hoy la cara puede sufrir cualquier clase de mutacidon mediante el
maquillaje, la cirugia, el PhotoShop o una mascara.

Sin titulo (Britney). Vibeke Tadberg. 2008

La fotografia contempordnea inquiere sobre el papel del rostro en
la individualidad, un concepto mucho mads problematico de lo que
parecia. La fotografia de identidad (pasaporte, carnet de conducir)
resulta insuficiente para determinar la individualidad y eso se ha
convertido en materia de reflexién para algunos artistas
contemporaneos.

Your Body is a Battleground.
Barbara Kruger. 1989

Como dice Barbara Kruger, el
rostro es un campo de
batalla. La fotografia sirve
para derribar las antiguas
fachadas y construir nuevas.
La camara capta ahora una
renovada tipologia de rostros
gue pueden incluir rostros
falsificados, construidos,
perdidos y recuperados.

battleground

Algunos artistas que practican el retrato contemporaneo: Valérie Belin, Mona Schweizer, Raphael Hefti,
Rineke Dijkstra, Suzanne Opton, Marie-Jo Lafontaine, Denis Rouvre, Annee Olofsson, Rafael Goldchain, Cindy
Sherman, Barbara Kruger, Pierre Radisic, Valéri Rouyer, Alison Jackson, Vibeke Tadberg, Eva Lautherlein, Edith
Roux.

Para profundizar: Articulo Retrato y Fotografia disponible aqui.

El autorretrato

Aunque podria parecer un mero corolario del retrato, el autorretrato es una de las posibilidades mas
vigorosas de la fotografia contemporanea.

Mediante el autorretrato los artistas han empleado la fotografia como un medio de expresar su raza, género e
incluso sexualidad y una alternativa para mostrar que la persona es algo mas que la triada de identidad
occidental blanco-clasemediero-masculino.



.

El autorretrato contemporaneo ofrece la posibilidad de retratar diferentes formas de ser. En inglés se
denomina self portrait y es precisamente un retrato del ser que ahora puede convertirse en una
autobiografia, una intervencién corporal, una mascarada vy, por supuesto, una performance.

Algunos artistas que practican el autorretrato: Cindy Sherman*, Francesca Woodman?*, Lee Friedlander,
Anna Fox, Elina Brotherus, Sam Taylor-Wood, Zangh Huan, Catherine Opie, Serge Comte, Samuel Fosso,




Yasumasa Morimura, Shadi Ghadirian, Tracey Moffatt, Kimiko Yoshida, Gillian Wearing, Tomoko
Sawada,Vibeke Tandberg, Martin Parr, Rod Morata, Noriko Yamaguchi, Melanie Manchot, Florence
Paradeis, Niki S. Lee, Tatsumi Orimoto.

Para profundizar: Fotografia y autorretrato disponible aqui.

* Es importante saber que esta autoras aclaré en su momento que ella no hace autorretratos, sin embargo la
incluimos en este subgénero porque es un referente obligado de los retratos del ser.

Objetos

La fotografia también enfoca los objetos y su posibilidad para cambiar la percepciéon de la vida diaria. En Ia
fotografia contemporanea es una nueva forma para realizar una transfusién entre el lugar publico y el espacio
privado.

Uta Barth

La idea es contemplar los objetos que nos rodean de
nuevas maneras para lograr con la fotografia que los
objetos de uso diario se vuelven extraordinarias Por
medio de la foto, los objetos pueden contar con una
carga visual y creativa mas alld de su funcion diaria.

Algunos artistas que practican la fotografia de

objetos: Wolfang Tillmans, Uta Barth, Gabriel Orozco,
Richard Wentworth, Jason Evans, Jean-Marc Bustamante,
Wim Wanders, Anthony Hernandez.

Apropiacion
El modernismo daba gran importancia a los conceptos de autoria, originalidad y estética en la fotografia. La

actitud postmodernista es una genuina antitesis que busca explora mas bien los fendmenos de diseminacién,
reproducibilidad fotografica, falsedad y mimica.

Sin titulo. De la serie “Untitled Film Stills”. Cindy Serman.
1977

En la Apropiacion, el fotégrafo puede tomar
prestada de forma abierta otras imagenes.
En este caso se siguen las ideas de Foucault
y Barthes donde el significado de la imagen
no se encuentra bajo el control del autor,
sino que se determina por la referencia del
observador ante otros signos e imagenes.
En este caso, el sentido de la fotografia
proviene del conocimiento visual y cultural
del observador.

Resulta muy interesante el trabajo de Aneta
Grzeszykowska quien ha recreado una parte
del repertorio del historico trabajo de Cindy




Sherman Untitled Film Stills. Grzeszykowska se apropia de las imagenes de Sherman para crear nuevas
fotografias. Es, auténticamente, un arte que se muerde la cola.

Untitled Film Stills #3. Grzeszykowska. 2006

En la apropiacidn el fotégrafo recicla,
reprocesa, se apropia, satiriza, revive y
rehace el imaginario colectivo. La
apropiacién es una practica muy comun
en la practica de la post-fotografia.
Algunos artistas que practican la
Apropiacion: Cindy Sherman, Penelope
Umbrico, Richard Prince, Yasumasa
Morimura, Gillian Wearing, Vik Muniz,
Trish Morrissey, Jemima Stehli, Coller
Schorr, Joan Fontcuberta, Aleksandra Mir,
Adam Fuss, John Divola, Hans-Peter
Feldman, Tacita Dean, Thomas

Ruff, Francisco Mata Rosas, Aneta
Grzeszykowska.

Archivo, historia, huellas, memoria

La fotografia comenz6 como un vehiculo perfecto para el recuento histérico, el archivo de datos, la
preservacion de huellas. En resumen, para preservar la memoria de la humanidad.

Estas antiguas y venerables funciones son reconstruidas y repensadas en la fotografia contempordanea.

The Day Nobody
Died. Broomberg
& Chanarin. 2008

Desde un
analisis
semiotico,
toda
fotografia es
un index, una
huella. La
fotografia

contemporanea registra la huella de la accion.
Si en el siglo XIX y XX la fotografia tenia la magia que lleva al observador “al lugar mismo de los hechos,
durante el momento mismo de la accion”.



Valley. Paul Seawright. 1999

La fotografia
contemporanea encara mas
bien una actitud
contemplativa. Se usan
camaras de gran formato en
contraposicion a las
portatiles de 35mm. Al igual
que Roger Fenton y sus
imagenes de la Guerra de
Crimea, la fotografia
contemporanea es un
recuento de lo dafios, se
obedece a lo que podriamos
llamar la estética

del aftermath.

Algunos artistas que
practican este

género: Simon Norfolk,
Adam Broomberg & Oliver
Chanarin, Bruce Nauman,

Guerra de Crimea. Roger Fenton.
1855

¢Y eso es arte? jPor supuesto!

En el articulo Y eso es arte? La fotografia en arenas movedizas comentdbamos sobre la estupefaccion del

observador ante la fotografia contempordnea. Nadie ha de sentirse mal, la fotografia contemporanea es
extraordinariamente compleja, muchas veces brutal, otras inefable y sutil. Es imposible comprenderla con los
cddigos de la fotografia artistica propia del modernismo o los géneros documentales. Se requiere comprender
el contexto histdrico de las reyertas arte/fotografia, el arte conceptual, las relaciones imagen-imaginacion asi
como la idea-concepto.




Con el presente articulo ofrecemos al lector una herramienta de lectura adicional. Presentamos nuevamente
las fotografias del primer articulo de esta serie con una pregunta sencilla ¢ Puede ahora el lector descifrar un
poco mejor estas tres fotografias?

Wolfgang Tillmans Lucas Blalock Richard Billingham

No podemos cerrar aun el tema de la fotografia artistica contemporanea. Aun hace falta una mirada al valor
monetario de la fotografia artistica, y analizar con mayor detalle a cinco fotdgrafas contemporaneas que
trabajan el tema de la identidad y quienes juntas ofrecen un interesante panorama de la fotografia

reciente: Cindy Sherman, Nikki S. Lee, Gillian Wearing, Kimiko Yoshida y Tomoko Sawada. También ofrecemos

al lector una lista con mas de 160 artistas de la fotografia contemporanea.

* Por Oscar Colorado Nates, académico, critico, analista y promotor de la
fotografia. Doctorando en Ciencias de la Documentacion por la Universidad
Complutense de Madrid y master en Narrativa y Produccién Digital por la
Universidad Panamericana (Cd. de México) donde es Investigador de Tiempo
Completo y Profesor Titular de la Catedra de Fotografia Avanzada asi como
Docente de Posgrado en Narrativa y Nuevas Tecnologias.

Autor de libros como Fotografia 3.0; El Mejor Fotégrafo del Mundo o Instagram, el ojo del
mundo, entre otros. Ha publicado en OscarEnFotos mas de 200 articulos sobre
cultura fotografica. Es editor del blog de fotografia mirada Universal en el diario El
Universal (Cd. de México). Productor, director y conductor del programa de
radio Imagen Liquida. Conferenciante internacional en foros académicos y de
divulgacion sobre la fotografia.

, Miembro del Seminario de Imagen y Cultura, |a Asociacién Mexicana de Estudios de
Estética, el Seminario Permanente de Andlisis y Critica Cinematogrdfica (SEPANCINE) o de The Photographic Historical
Society (Rochester, NY), entre otras.

Las opiniones vertidas en los articulos y producciones audio-visuales son personales.
© 2011-2018 by Oscar Colorado Nates. Todos los Derechos Reservados. Esta publicacion se realiza sin fines de lucro y con fines de investigacion, ensefianza y/o critica académica,
artistica y/o cientifica.

The presentation in this blog of photographs, movies, recordings or written material is used for purposes of criticism,
comment, news reporting, teaching and/or research, and as such, it qualifies as fairuse as forseen at 17 U.s. code §
107 and it is not an infringement of copyright.



For more information, please check the following link with our Legal Notice regarding copyright.

Notas

[1] Cotton, Charlotte. The photograph as contemporary art. Edit. Thames & Hudson, Londres, 2009, Pag. 49
[2] (Las negritas son nuestras) Picaude, Valérie y Arbaiz, Philippe (Eds.) La confusion de géneros en fotografia. Edit. Gustavo Gili,
Barcelona 2004, Pag. 25
Bibliografia
- Bright, Susan. Fotografia hoy. Nerea, San Sebastian, 2005, 224 pp.
Bright, Susan. Autofocus: The self-portrait in contemporary photography. Edit. Thames & Hudson, Ondon, 2012, 224 pp.
Campany, David. Arte y fotografia. Edit. Phaidon, Londres, 2006, 220 pp.
Cotton, Charlotte. The photograph as contemporary art. Edit. Thames & Hudson, London, 2009, 248 pp.
Demos, T. J., Vitamin PH, new perspectives in photography. Edit. Phaidon, London, 2006, 352 pp.
Ewing, William A. El rostro humano. Edit. Blume, Barcelona, 2008, 239 pp.
Church, Charlotee. The photograph as contemporary art. Edit. Thames & Hudson, Londres, 2009, Pag. 49
Grosenick, Uta, Seelig, Thomas. Photo ARt. The new world of photography. Edit. Thomas & Hudson, London, 2007, 520 pp.
Picaude, Valérie y Arbaiz, Philippe (Eds.) La confusion de géneros en fotografia. Edit. Gustavo Gili, Barcelona 2004
Pontbriand, Chantal (Ed.) Mutations: Perspectives in Photogrpahy. Edit. Steidl, Paris, 2001, 413 pp.



FOTOGRAFIA Y VIDEO

Muerte y resurreccion del fotégrafo
de bodas, bautizos y comuniones

HOY SE HABLA DE

19 Mayo 2015

. W4 JESUS LEON @jesusleong

El fotégrafo BBC es un clasico. Y no me refiero a los reporteros del canal britanico, sino al fotografo de Bodas,
Bautizos y Comuniones. Algo que muchos prefieren denominar como el reportaje social y que ha vivido

diferentes etapas, con sus consiguientes cambios y evolucion.

Cuando la fotografia de bodas parecia enquistada, repetitiva y aburrida llegaron nuevas perspectivas que han
relanzado este tipo de fotografia y la han envuelto de creatividad e ingenio, con nuevas dosis de repercusién
artistica. Y, si, también la tecnologia ha logrado aportar nuevos puntos de vista y ha mejorado (en algunos
casos) el trabajo del fotégrafo. Pero veamos como el fotégrafo BBC ha evolucionado, las tendencias y cdmo

hacen frente al auge de competencia no siempre profesional. Nos ponemos de gala y nos vamos de boda.



La fotografia de bodas: ése puede innovar? éte lo permiten?

LOOK FOTOGRAFIA

Al ser un género con tanta tradicion y cuyo objetivo ser tan claro: la captacion de los momentos mas
importantes en una ceremonia nupcial, no parece que permita demasiadas opciones, alternativas o
innovaciones. Al fin y al cabo, lo esencial es lograr documentar esos momentos claves de una boda, donde los
novios son los protagonistas y donde hay poco margen de improvisacion, dado que todo sucede muy rapido,

el entorno no es facil de controlar y hay que estar muy bien preparado.

Y en realidad, asi es. La fotografia de bodas se ha mantenido muy similar durante décadas. Aunque nos
tenemos que remontar a los afios noventa, cuando por fin, algunos fotdgrafos deciden que ya estd bien de
posados frontales, de aburridas poses frente a la cdmara donde los novios no siempre salen favorecidos. Se
transmite la tension del momento, los nervios y, ademas, son fotos muy repetitivas. No por ello menos

importantes, pero si que se pueden afrontar con nuevas perspectivas.



Del posado aburrido a la busqueda de lo espontaneo

Foto de Susana Barbera

Desde hace unos anos cobra mucho peso la denominada “fotografia de bodas documental”. Que no es otra
cosa que realizar un reportaje al mas puro estilo periodistico. Donde el fotégrafo trata de pasar desapercibido
y registra la ceremonia sin que ninguno de los protagonistas acabe posando y forzando sonrisas y posturas

artificiales (aunque no estd de mas conocer cdmo posar ante la cdmara).

Esto también viene potenciado por un motivo tecnoldgico claro: el auge de la fotografia digital. En la época del
carrete un fotégrafo de bodas podia tomar 300-400 fotos aproximadamente (10-15 carretes). Con la llegada

de lo digital esto se dispara y algunos fotdgrafos, como nos confiesa Vicente Alfonso, fotégrafo extremefio (y

antiguo colaborador de Xataka Foto), ahora realizan unas 3.500 fotos por boda.

Con ese aumento del nUmero de imagenes, el fotdgrafo se puede permitir registrar los instantes claves, los

habituales, pero ademas muchos otros momentos, a veces menos trascendentales en una ceremonia o



celebracion, donde conseguir captar los sentimientos que afloran durante una boda, ademas de situaciones

divertidas y emotivas sin necesidad de preparacion. Lo espontdneo es lo mas demandado.

Todo ello conlleva que cada vez mds fotdgrafos y, por supuesto, novios que los contratan, busquen mas la

naturalidad. Asi, los novios se despreocupan de otro aspecto mas a tener en cuenta en un dia tan importante y
pueden centrarse en vivir, disfrutar y centrarse en ese dia. Ahora, el fotdgrafo se convierte en un espectador

privilegiado, un invitado “casi invisible” que se centra en documentar todo lo que ocurre.

Este estilo documental o fotoperiodistico cada vez estd tomando mayor auge si cabe, y hoy en dia es una
tendencia clara en la fotografia de bodas, que también se hace extensible al resto de reportajes sociales: los
bautizos y las comuniones (que, por cierto, se han convertido en verdaderas bodas en lo fotografico). Incluso,

la espontaneidad llevada al extremo también se esta imponiendo, muy al estilo de la fotografia urbana o street

photography.

Fotografia, video... éalgo mas?



Igual ha ocurrido con el reportaje en video de las bodas. Algo que se lleva haciendo desde hace tiempo pero
que con la llegada de las cdmaras digitales se ha potenciado y, ahora, con las ultimas tendencias se pueden

lograr nuevas posibilidades (al mas puro estilo videoclip, como en el anterior ejemplo).

Como nos indica Jesus Lopez (fotografo de bodas con 20 afios de experiencia en Sevilla, con Aldebardn
Estudio), "ahora incluso nos permitimos la posibilidad de proyectar durante el banquete algunas de las fotos y
fragmentos de video". Casi en directo, utilizando la posibilidad de edicidn de las herramientas digitales
actuales. Incluso con el apoyo de cdmaras con conectividad Wi-Fi se pueden colocar varias y registrar varias
perspectivas sin necesidad de estar varios fotdgrafos atentos. Esta opcidn también permite puntos de vista
diferentes, colocando cdmaras en lugares donde un fotégrafo no puede llegar pero si colocar su cdmara
controlada remotamente. O bien, por ejemplo, directamente colocar una GoPro en algun lugar peculiar, como

esta en una botella de whisky.

Pero, ademas hay otras tendencias que se estdan imponiendo y que consiguen ampliar, diversificar e innovar en
las bodas. Aunque, como también nos indica Jesus Lopez, "no sabemos si realmente este trabajo adicional
compensa en algunos casos". Estamos hablando de tendencias tan curiosas como un photocall, donde
podemos encontrar desde un simple fondo donde los invitados posan a la llegada de la celebracidén a opciones
mucho mas sofisticadas donde se llega a instalar un sistema completo de iluminacion continua y flashes al mas

puro estilo de la alfombra roja en eventos de famosos.
Los drones también estan invitados a las bodas y comuniones

Y hay mucho mas: el uso de drones. Una tendencia tecnolégica imparable en fotografia y video, y que ya lleva
algun tiempo adoptada por fotégrafos de boda. Muy utiles para lograr, sobre todo, fragmentos de video
desde un punto de vista muy original. Es algo que cada vez se esta demandando mas, sobre todo porque hasta
ahora el precio a pagar por utilizar un drone para algunos detalles de video o foto no siempre era muy

asequible.

Esto estd cambiando drasticamente y ver un drone en una boda cada vez es mas comun. Eso si, “hasta el dia
en el que un drone caiga de los novios y se vea un numero” como nos confiesa Jesus Lopez entre sonrisas
aludiendo al peligro que puede conllevar su uso (especialmente no profesional, claro). Pero, esto es algo que

ya ha ocurrido, como vemos en este video:

El mdvil ahora siempre presente, para bien y para mal
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Foto de Jack Zhang

La extension del uso de smartphones también ha permitido nuevas posibilidades para el reportaje social.
Aunque se suela utilizar una camara avanzada, no se puede negar que también se consiguen momentos
curiosos y resultados a considerar con el movil. ¢Y fotografiar una boda con un moévil? Bueno, es algo

gue también se ha hecho ya, aunque no sabemos si muchos novios se conformarian con ello (de momento).

Lo que si es cierto es que todos los invitados llevan su smartphone y también quieren tener su propia foto. En
esto no hay problema, hasta que se interponen entre los novios y el fotdgrafo y le estorban para realizar su

trabajo. Asi que, es una dificultad nueva y afiadida que se encuentra cada vez mas presente.

Mi boda tiene este hashtag, usalo
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Foto de Mike Seyfang

Y como no podia ser de otra
forma, las redes sociales también
estdn invitadas a las bodas. Todos
tienen “su Facebook” o “su
Instagram”, asi que épor qué no
aprovecharlo? Encontramos
bodas donde se promulga el uso
de un hashtag (tipo
“#BodaPepeNuria”) y asi los
invitados pueden aportar su
grano de arena, con sus fotos,

comentarios y demas detalles

para enriquecer la celebracién de una boda. Existe incluso alguna aplicacién que nos ayuda a elegirlo

(como WeddingWire Hashtag Generator).

El soporte cambia: del dlbum a la descarga online o el pendrive personalizado




Otro aspecto que ha cambiado, aunque aqui si que encontramos un fuerte peso de lo tradicional, es en el
soporte del reportaje de bodas. El album de toda la vida es algo que se sigue ofreciendo por parte de los
fotografos y valorando por parte de los novios. Aungue como también nos indica Jesus Lopez, "con la
expansion de la fotografia digital fue perdiendo valor, pero sequimos apostando por él, porque es el mejor

recuerdo que pueden conservar de su boda".

Pero es inevitable que muchos novios ya no quieran el clasico dlbum. De hecho, es habitual que se ofrezca el
trabajo entregado en soporte digital, ya sea en DVD (ya menos) o en un pendrive (personalizado presentado

en una cajita) con todas las fotos y videos (o incluso mediante descarga online).

Extendiendo la fotografia de bodas: proboda, postboda y mas

Foto de preboda por Vicente Alfonso

Desde hace tiempo existe un afiadido al reportaje de bodas como es la denominada “preboda”, que como

confiesa Vicente Alfonso es algo que ofrece siempre a los novios y que, por su experiencia, le parece muy

importante llevar a cabo (la incluye siempre en el precio). Sobre todo porque es donde empatiza con los



novios, donde consigue el feeling necesario para luego, durante el importante dia de la boda, conseguir

mejores resultados.

Aunque esto no es algo nuevo, ya que antes se denominaba “la prueba de perfil”, ahora cada vez es mas
frecuente. Y no solo la previa, también el dia después, la “postboda” y hasta la pedida de mano, que

consiguen completar (y complementar) el reportaje del propio dia del enlace.

Cuando el Photoshop también destaca en la boda

Foto: Quinn Miller

El trabajo del fotdgrafo de reportaje social no acaba con los Ultimos coletazos de la celebracidn de bodas.
Ahora viene el duro trabajo de edicidn y post-produccidn. Esas mas de 3.000 imagenes registradas hay que
editarlas, seleccionarlas, ordenarlas y retocarlas. Con ello se consiguen las maravillosas imagenes de la boda,

donde se puede potenciar el estilo del fotdgrafo y se le otorga el toque final al reportaje.

Pero claro, ya que el Photoshop también se ha democratizado también quiere destacar y algunos novios son

partidarios de que tome mayor protagonismo. Esto unido a otras influencias del cine o la televisién nos




permite ver fotografias de bodas en plena invasién de dinosaurios o en un ataque zombie. Muy friki, pero

desde luego llamativo e inolvidable. Eso si, no a gusto de todos.

Por supuesto, tampoco pueden faltar otras técnicas como el light painting o el timelapse.

| Foto: Steven Kowalski
¢El equipo es realmente tan importante para el fotégrafo de bodas?

Algo que siempre se ha tenido en valor es la importancia del equipo del fotégrafo de bodas. No sélo por

aparentar y necesidad de “exhibirse” como profesional, sino porque hoy en dia existen mas herramientas que



ayudan al fotégrafo. Aunque, encontramos a fotégrafos de bodas prestigiosos capaces de hacer un reportaje
completo con una compacta como Unica cdmara (como el britanico Kevin Mullins). Y, deja claro, que el

fotdgrafo, su mirada, estilo y experiencia es lo verdaderamente importante. Como indica el prestigioso Fran

Russo, un buen fotégrafo de bodas se apana con lo que hay alrededor.

Foto de Harry (Howard) Potts

A este respecto Susana Barberd, una fotégrafa gaditana de prestigio internacional, nos comenta:

"Puedes hacer fotos increibles con un iPhone, pero la cdmara es solo una herramienta, lo importante es la
vision del fotografo. Antes de comprarme una cdmara mejor, siempre invierto en formacion, con una mejor
formacion siempre haré mejores fotos con una cdmara peor. Se debe buscar un equipo modesto que te de las
prestaciones necesarias pero sin volvernos locos, mejor amuebla tu cabeza, abre tu corazon, llena tu mente de
fotografia de calidad, sé interesante, comprate unas gafas con las que veas el mundo de otra forma y seguro

que tu fotografia serd diferente”.



Por su parte, la pareja formada por Vinny Labella y Nacho Mora con Look Fotografia, premiados fotégrafos de

bodas situados en Zaragoza, comenta al respecto del equipo:

"En nuestro caso un enfoque rdpido o un "iso" alto nos puede facilitar mucho las cosas. Pero lo realmente
importante es estar preparado tanto fisicamente como mentalmente para aguantar una boda entera (en

muchas ocasiones mds de 10 horas)”.

Queda claro que la parte humana es y seguira siendo fundamental a pesar de los avances fotograficos. Y de
hecho, el estilo propio y la mirada de cada fotégrafo de bodas es lo que realmente sobresale y por lo que
consigue su trabajo. Es su carta de presentacién. Y esto cada dia es mas necesario ante el auge de una

competencia atroz en este sector.

El cuiiado con réflex y el florecimiento de la competencia

LOOLK FOTOGRAFIA

Siempre ha sido complicado para el fotografo de bodas mantenerse actualizado, seguir las tendencias y
mantener su estilo en todo momento. Ser fiel asi mismo para lograr una prdéspera carrera. Pero, es cierto que

antes habia fotdgrafos especializados y ahora, pues es muy diferente.



En la actualidad hay muchos mas, con lo que la competencia aprieta y obliga a ser exigentes, pero también
estd el florecimiento del fotégrafo amateur con cdmara avanzada que se lanza a realizar un reportaje de
bodas, en la mayoria de los casos por amistad o cierta relacidon con los novios, sin contrato de por medio, sin

ser profesional y, claro, no siempre los resultados estdn a la altura.

Para ello, han surgido numerosas asociaciones y organizaciones de fotografos de bodas por todo el mundo
(como la WPPI, WPJA o la espafiola UnionWep), con la finalidad de agrupar a los profesionales, prestarles
apoyo, ofrecer formacidn, asesoramiento e incluso concursos y conferencias. Todo ello, porque la fotografia
de boda no es facil y un profesional debe saber distinguirse. Aunque, con todo, también cometen errores,

como la reciente noticia de un fotégrafo de bodas multado con 8.000 euros por no haber realizado copia de

seguridad de un reportaje de bodas.

Y écomo luchan los profesionales ante esta situacion? Algunos se lo toman con buen humor, como Vicente
Alfonso que confiesa que muchos invitados en bodas le intentan corregir o indicar cdmo realizar mejor las
fotos. Pero lo complicado esta en esa competencia desleal, de aficionados que realizan reportajes sin cotizar,

todo en B, sin seguridad y, lo que es mas grave, tirando los precios desprestigiando a los profesionales.

Nacho y Vinny (Look Fotografia) explican que:




“es algo que siempre ha existido y existird...Sin embargo es algo con lo que ya cuentas el dia de la boda. Por
eso las fotos del fotdgrafo profesional contratado tienen que aportar ese "plus" que ningun invitado puede dar

o incluso integrar a esos cufiados con réflex en la boda, ya que forman parte de ella ¢ No?"

Por su parte, Susana Barbera indica:

"No me preocupan, creo que mi trabajo es para minorias, cuanto mds te especializas, tienes menos clientes,
pero son mds fieles. Cuando esos cufiados se queden 20 minutos disparando a f16 y rezando para que todas las
capas se pongan en su lugar por arte de magia y lo consigan,... quizas me preocupen o los contrate como

segundos fotdgrafos. Cuanto mds personal es tu trabajo menos competencia tiene."

El estilo personal: la verdadera diferencia del fotégrafo de bodas

Foto de Susana Barbera
Y sobre cémo diferenciarse de los aficionados o del resto de la competencia, Susana Barbera también es clara:

"No se trata de buscar fuera sino dentro, la unica forma de diferenciarse es hacer un trabajo mds personal, si
buscas fuera siempre serds una mala copia de alguien, si buscas dentro siempre puedes llegar a ser la mejor

version de ti. Hacer lo que amas y no tanto lo que se lleva es lo que te da alas para entregarte con mds pasion y



dar mds de ti'y sin querer, eso hace la diferencia. Siempre pensé en que me comprasen, no en venderme. Hacer

un buen trabajo para que la gente lo comprase sin tener que hacer artimafas para verderlo”.
Otra forma de distinguirse es trabajar en equipo, como lo hacen en Look Fotografia:

"Nos gusta trabajar en equipo, vamos dos fotdografos a la boda. Tratamos de buscar perspectivas diferentes y
de contar una historia donde aparezcan todos o casi todos sus protagonistas. En ocasiones necesitamos esa
ayuda extra para poder realizar fotos artisticas donde prima mds la composicion y la luz que el momento.
Llevamos una sola cdmara (obviamente contamos con otra de respuesto) y dos objetivos de focal fija que
vamos cambiando en funcion de la escena. Tratamos de ir lo mds ligeros posibles, de esta manera nos
concentramos en ver "el momento" y a la vez parecer casi un invitado mds de la boda. En muchas ocasiones los

novios no saben donde estamos, de esta manera conseguimos fotos espontdneas."

Para concluir, nos quedamos con una buena definicion que nos ha dado Jesus Lopez: existen fotografos de

bodas y luego, gente que hace fotos en bodas. Hay que distinguirlos.

Agradecemos la colaboracién de los fotdgrafos Vicente Alfonso, Jesus Lépez, Susana Barberd y Look

Fotografia. Y vosotros é¢alguna experiencia o anécdota en este tipo de fotografia? Son bienvenidas en los

comentarios.

https://www.xataka.com/fotografia-y-video/muerte-y-resurreccion-del-fotografo-de-bodas-bautizos-y-comuniones



Los
diferentes
estilos de
la
fotografia

de boda

13 Junio 2012

LIEYA ORTEGA@lililamina

Muchos jévénes estudiantes de fotografia e imagen tienen una connotacion negativa de la fotografia de boda,
en tanto que la considera un campo poco creativo. Un craso error que cometemos muchos de nosotros hasta
gue no realizamos alguna boda: Captar el momento ideal, lidiar con aquellos familiares que al tener cdmaras

réflex se consideran mas fotografos que tu o simplemente saber reflejar el romanticismo de ese dia son cosas

gue nadie nos cuentan y que vamos descubriendo poco a poco en cada boda que fotografiamos.

No pienso hacer una oda al fotdgrafo de boda. En este articulo sélo me centraré en definir los diferentes
estilos que existen a la hora de inmortalizar el momento mas especial de una pareja, para mostrar que la

fotografia de boda es mucho mas creativa de lo que la gente imagina.
Fotografia tradicional

La imagen que abre el post pertenece a la fotografia tradicional, aquella que todo el mundo relaciona con
el tipico posado: el posado de los novios con los padres, con los amigos, con otros familiares, etc. No obstante

este estilo de fotografia no se limita solo al posado, sino que también cubre la ceremonia y el banquete.

Es una ardua tarea para el fotégrafo en tanto que ha de controlar y dirigir todos los acontecimientos del
evento. Es decir, tendra una participacién activa dentro de la organizacion de la boda para poder seguir la lista
de las tomas necesarias para cubrir el evento. Por ello también contara con uno o dos ayudantes que le

ayudardn a montar el equipo de iluminacion necesario y a gestionar el programa de fotografias a tomar.



Reportaje grafico o documental

Podriamos decir que en este estilo de fotografias el fotdgrafo se limita a observar y documentar los
acontecimientos que ocurren, sin interferir para nada en ellos, sin que tenga control sobre la boda. Por eso es

necesario que las capturas sean rapidas para no perder ningun detalle importante de lo que sucede.

No obstante para realizar este estilo fotografico es necesario que los familiares, amigos y los propios novios
sean conscientes del fotografo para no bloquear su trabajo, un hecho cada vez mas complejo debido a las

multiples cdmaras de fotos que puede haber en una boda.

Fotografia de boda con estilo de moda



Como bien indica el nombre este estilo de fotografia se basa e inspira en las revistas de moda. Es

decir, existen posados pero no son los tipicos posados que nos encontrariamos en un reportaje tradicional,
sino que son un tanto teatralizados y estdn muy estudiados. En este estilo de fotografias de boda tienen
mucha importancia los escenarios y los pequenos detalles de la boda, asi como el juego con la iluminacién y el

enfoque, el angulo de las tomas y los encuadres a la hora de realizar las imagenes.

En el estilo de moda o “fashion” el fotégrafo puede interferir durante el evento para guiar las poses de la
pareja. No obstante, no tendrad la libertad del fotdgrafo tradicional, asi que en muchas ocasiones, como en la
propia ceremonia, tendra que realizar un estilo mas documental. Este estilo de fotografia de boda se usa a

peticidn de los novios ya que suele implicar el trabajo de un gran equipo de asistentes y fotégrafos.

Por otro lado, es pertinente mencionar que este estilo de fotografia te permite trabajar tanto
en exteriores como en estudio a la hora de realizar las poses de los novios. Asi que teniendo en cuenta este
aspecto de la fotografia de moda en bodas me atreveria a afirmar que es el ideal para realizar las imagenes

pre y post boda, y completar de esta manera el reportaje fotografico.

Fotografia artistica



En este estilo de imdgenes la importancia reside en la forma que el fotdografo ve la boda. Es decir, la

creatividad no estd tanto en los acontecimientos ni en la pose de los novios, sino que reside en como el
fotégrafo hace uso de angulos artisticos, del enfoque, la originalidad a la hora de encuadrar y del uso
creativo que le da a la iluminacién. Cabe decir, que este estilo de fotografia se toman teniendo en cuenta la
post produccion, ya que el uso de herramientas de retoque de imagenes es una de las principales

caracteristicas de este estilo de fotografias.
En resumen

Espero que el articulo os haya despertado el interés de descubrir un poco mas la fotografia de boda, y que
empecéis a verla no como un trabajo menor o inferior a otros trabajos fotograficos, sino como un campo mas
abierto y creativo. El fotégrafo de boda tiene una compleja tarea, donde ademas de fotégrafo a de

ser relaciones publicas y también creativo y artista.

En Xataka Foto | Consejos para la fotografia de bodas Foto de portada | Juan Juanatey de nuestro grupo de

Flickr Fotografias de nuestro grupo de Flickr | Lu Mufioz | Juan Juanatey | Luis Herndndez

https://www.xatakafoto.com/trucos-y-consejos/los-diferentes-estilos-de-la-fotografia-de-boda



Los pixeles de Cézanne y otras impresiones sobre mis
afinidades artisticas. Win Wenders , Ed. Caja Negra -
2015

DISCURSO EN HONOR A JAMES NACHTWEY *

130
Si un forégrafo de guerra se hace merecedor
de un premio de la paz
en una ciudad tan marcada por los combates como es Dresde,
debe ser, sin lugar a dudas, una persona muy especial
y un forégrafo verdaderamente extraordinario,
capaz de contraponerle algo a la guerra.

Porque es intrinseco a la guerra querer apoderarse de todo,
intentar arrebarar y hacerse de todo lo que encuentre a su paso,
sin excepcidn.

1#Qué pelicula de guerra no es por lo bajo

una glorificacién de las batallas,

aun cuando se obre a conciencia y a veces

hasta con las mejores intenciones?!

* Pronunciado en la entrega del Premio Diresde de 2012 ':11_1“ ng.d;sjr:;ptg
Dresde. Primera publicacién (en versitn reducida) en el F:rll.'idll:'ﬂ e Lt
de febrera de 2012,

Y también es intrinseco a las imdgenes de todo tipo
representar lo que ensefian.

What you see £s what you get.

iEsa es justamente su fuerza!

Querer distanciarse de lo que proyecta o transmite una imagen,
querer decir nada menos que lo contrario

es pricticamente como buscar la cuadratura del circulo.

La guerra es una industria bestial e infernal,

la mayor de este planeta.

Hacerle frente a semejante aparato

desde el plano individual podria parecer fatuo.

Una vez que una guerra estalla,

escapa de un momento a otro a todo control

¥ convierte a los ejércitos y los soldados en combate

en espectadores desvalidos y victimas de su propia soberbia.
;Quién pretende hacerle frente a eso con... forografias?

i:A quién se le ocurre posicionar la cdmara ante los tanques?!

iImaginenlo por un segundo!

Hoy précticamente todos tomamos fotografias

y ya se ha vuelto impensable

que un teléfono mévil no tenga cimara.

O tal ver ustedes tengan una pequefia cimara digiral,

o incluso un equipo profesional.

iImaginense partir con ese equipo al hombro

rumbo a la proxima guerra! ;Para tomar una forografia
con la que se proponen quitarle al mundo la venda de los 0jos
mediar y hasta ponerle fin a la contienda!

5i, es la locura mds pura.
Hﬂhiﬂﬂ. ; . * {ll_l.ﬂ I. I. . mm_&;m.
la vida de UNA \inica persona. Si lo piensan, rambién €5

una misién bestial,



i

Ese instante en ¢l que uno mira por &l visor o por la
pequefia pantalla,
ese momento en el que uno dirige la cimara hacia algo
y presiona el disparador,
;puede llegar a tener algin efecto?
;Puede capturar algo y por tanto resultar sobrecogedor? ’
;Puede cambiar algo o llegar a sacudir de algin modo el mundo?

;Cémo hacer? ;Quién hay que ser para proponerse algo asi?
;Cémo obrar, como proceder?!

Al conterplar las imdgenes de James Nachtwey )
uno tiene un leve presentimiento sobre cémo “procede”:
omando ese verbo per su ralz, pro-cediendo,

avanzando.
Nachtwey marcha hacia lugares que los demds no ven la hora

de abandonar.
Se encamina por principio hacia sidios e
de donde todos estin partiendo o han partido
o ya no podrén partir,
¥ CON £5¢ Primer MOVIMIENTo ya le opone algo
a la guerra: su persona.
Su vida,
Su aficién.

Y cada una de sus imdgenes lleva esa huella impresa...

*{Pero un momentol”, podrfa replicar usted.
“Esto de marchar-a-la-guerra también podria -:n?u:nfﬂtl
como una bisqueda de euforia, como una cSpecie
de emociones Lop o
6 como una adiccién que tiene alguicn que no puede VVIE S
esa adrenalina.

——

De hecho hay personas que escalan rascacielos, que i
sobre cuerdas
a unas alturas que dan vértigo o que saltan desde aviones
y de puentes.
Es decir, son cosas que uno no harfa pero que evidentemenge
a otros les gusta hacer. ;Quizds este Nachrwey sea un tipo asp”

En ese caso no ganarfa un premio de la paz

sino alguna medalla 0 un Action-Award. Si, este James Nachrwey
tiene el mismo nombre de pila, pero no es ningiin

James Bond. Y entonces, ;quién es?

No creo que haya que conocer la biografia de un fordgrafo

para saber quién es.

Se percibe en cada imagen.

Cada foto es portadora de una segunda limina

que en un primer momento resulia invisible

y no siempre se muestra con facilidad.

Una especie de “contradisparo”, algo que nos recuerda que
forografiar es,

al mismo tiempo, “disparar”. ¥ es que la cimara devuclve
una descarga,

una que es emitida hacia atrds.

El ujz que mira por la lente queda captado en la forografia.

Deja una marca tenue, a veces no mds que borrosa, del fo

una estampa no de sus rasgos sino de su corazén, de su alma,

de su espiritu, de su temple.

Pero quedémonas en la primera palabra:

el corazdn.

El corazén es la verdadera materia forosensible,

no el rollo ni el chip. El corazén es el que ve una un*ﬁ"“m
y la quiere retener. El ojo permite que esa luz entre: 7
rambién tiene una “cémara anterior” y otra “posterior



pero no graba, ni reproduce, ni imprime. Tampoco lo hacen
la retina,
ni los nervios épticos que trasladan la informacién.
La “imagen” es creada “internamente” al irse ajustando
2 muchas sefales que ingresan en simultdneo.
Algunas se remiten a criterios formales; otras, a estéticos.
También entran en judr:gﬂ : ; -
pardmetros del encuadre, el contraste, el impacto gene
o los detalles.
Otras sefiales son de naturaleza érica o moral.
:Qué es lo que ocurre allf?
:Qué estd sucediendo con esas personas delante de la cdmara?
:Qué es lo que les da dignidad?
/Qué es lo que la viola? ;Qué narna la imagen?
;Qué historia ha precedido ese momento,
qué continuacién sugiere?

:Cémo reacciono Y0, al ser quien estd mirando,

al ser el que tiene la cimara?

i#Qué es lo que me conmueve de esto?!

:Puedo responder por su exhibicién? ;Qué impacto tendrd
en otros?

:Lo que veo podria llegar a ser malinterpretado?

:Cémo puedo descarrar

una eventual mala interpretacién?

{Tal vez acercindome un paso, dando uno al costado?

i{Dejando fuera del encuadre esto o aquello?

L"Sﬁﬁﬂlﬁ}r los mensajes que se cruzan y que sin embargo exigen
ser resueltos en una fraccién de segundo son infinitos.
Las manos también piensan, hacen una leve correccién
del encuadre,
lo desplazan hacia un lado, el deda ya sabe qué hacer
¥ Presiona el disparador...
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;Qué quiero decir con todo esto?

Que la foro que se crea en ese momento

incluye todas esas reflexiones, las procesa como otrg tipo
de “luz interior” y las toma, precisamente,

para hacer aquel “contradisparo”

que retratard de un modo invisible a quien fotografia.

Y todo eso no sucede ni en una fiesta de cumpleafios,

ni en un estadio de firbol, ni en un recital de rock,

sino en medio de la guerra.

Todo es descarnado, tenso, ensordecedor, atroz, descontrolado,
desquiciado, injusto, pérfido...

pero precisamente por eso es que el fordgrafo debe actuar

con la misma precisién, rapidez, cavilacién, conciencia

y responsabilidad que en una boda o en una alfombra roja.
No, no es cierto, me corrijo: debe ser més preciso, mds rdpido,
mus deliberado y mds responsable.

Porque en la guerra no suele haber una segunda oportunidad.

Las fotografias exhibidas en el Museo de Historia Militar
de Dresde

ofrecen un panorama de los mds de treinta afios

de labor documental de James Nachrwey.

Son de Afganistin, los Balcanes, Ruanda,

Chechenia, Darfur, Ground Zero e Irak.

La muestra podrfa ser rdpidamente ampliada a Sudn,

Irlanda del Norte, Rumania, etc., etc.

James Nachrwey, podria decirse citando la célebre novela de
Joseph Conrad,

Sstuvo “en el corazén de las tinieblas”.

Si hay alguien que alguna vez ha estado alll, tha sido &!

Bien se podria pensar que esas inieblas filtran

Yqu:mlﬂgubureﬂ:ﬁﬁn“mhpmdohﬂm



decantar en &l dnimao,
ol corazén, el alma y el espiriru.
Y s, muchas veces uno sienge j“ﬁﬁﬂltﬂt: p—
(ya sea al ver reportajes
o al mirar imdgenes de periédicos y revistas):
siente que la atrocidad de lo forografiado ha endurecido
el corazén del “forografiante”.

Muchas veces uno nota que hay alguien que ha apartado la vista

mientras atin estaba fotografiando,
que ya no tiene nada que ver con la muerte, con el hambre,
con el miedo, que ya no piensa mds que en s mismo,
en cémo escapar de ese infierno;
que ya no estd realmente junto a las personas
que tiene ante la lente y que ya
no contempla la muerte trabajando.

En las fotografias de Nachrwey siempre se puede caprar
que ¢l no querfa mirar al costado, que miré muy bien
¥ que soportd
lo que se abria o lo que yacfa ante sus ojos, que sabla que
era una deuda que tenfa con la persona, con el muerto,
con el hambriento,
con el enfermo y con toda la situacién ante su cdmara,
¥ que por eso se detuvo, la mird
y la capté para ensefiarla con la mayor fidelidad.

5i la dignidad humana ha sido violada,

él no vuelve a violarla

una vez mds como un vayenr. La restituye.

¢Es una aseveracién mia o puedo demostrarlo de algiin modo?

Creo que solo hace falta mirar.
Basta con aguzar la vista para ver, adems de la IMAGEN,

la AcTrTUD de quien estd detrds, [-'umg-a.ﬁlndu.

Aburrimiento, interés, desaprobacién o indiferencia,
desvelo, amor, asombro, curiosidad, odio u afecto,
respeto, aversion, agotamiento, decepcién,

todo lo que guia la mirada también queda expresado
al alzar la cimara a la aloura del ojo.

Mo hay foro que no esté fundada en una actitud,

Y la actitud nunca se ve tan requerida como cuando
se mira a la muerte a los ojos, cuando se estd ante la violencia,
la desesperacién, ante abismos y tinieblas.

La actitud de James Nachtwey como fordgrafo puede percibirse
y leerse en cada una de sus imdgenes, No es ningiin secreto.

Tomo una fotograffa cualquiera, una que a primera visa
no parece ser tan bélica.

Tres nifias estin detrds de un drbol, cubriéndose los ojos.
A cierta distancia aterriza o despega un helicéptero.

Dee esas acronaves tronantes

muchas veces asoma armamento en punta.

Traen de la nada soldados, armas, bombas,
hacen bajar de imprevisto la guerra desde el cielo y vuelven

a desaparecer a esa misma velocidad.
Se oye ¢l galope de las valquirias
de Apocalipsis Now. ..

Pero esas nifias estin lejos de ser valquirias.

Sus coloridos vestidos o los inocentes Zapatos
y hasta los calcetines

de la mds pequefia demuestran

lo poco preparadas que estaban esas criaruras
para lo que estd sucediendo,

de doming?



para lo que avanza, inevitablemente, hacia ellas o tal ves

en ese momento ya se esté alejando como un ser de otro planera.
Hace solo unos instantes esas nifias debfan estar saltando,
riendo sin pensar en nada,

cuando de pronto fueron sorprendidas

por la invasién de esos dioses ajenas.

La imagen evoca lo que estd por suceder de un momento 2 otro
o algo que acaba de ocurrir. El caso es que esas nifias
no lo olvidarin
en toda su vida. El pie de foto, que observo después de
haber intentado
descifrar la imagen durante un largo rato, indica:
“El Salvador, 1984. El Ejército evaciia soldados heridos
de la cancha de fitbol del pueblo”.
Eso explica algo, pero, de todos modos,
el mensaje que transmite una forografia es la propia forografia.
No son pocos los que se lanzan en los museos
a buscar la explicacidn al pie de la obra,
el irulo, antes de haber siquicra observado la imagen.
Es como si quisieran protegerse de la foto.
La lectura genera distancia
yla informacién permite que el observador se eleve
sobre las circunstancias.

Los desafio, los apremio,
a que primero lean detenidamente las forografias.
Silo hacen, notardn que esta, por cjemplo, es una imagen
de Uma gran termura.
PUF tomada por alguien a quien los nifios
interesan mis que los soldados y sus asuntos.
Hay que llegar a wer una foro asi
Cuando sc ha ido a fotografiar la guerra,
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Implica estar junto los nifios. Implica no cubrirse el rostrg
con la mano

ni proteger el objetive de la cimara del polvo

sino todo lo contrario:

es necesario tener los ojos bien abiertos

y arriesgar la mirada (y la cdmara).

Paso a otra imagen que s .
précticamente la antipoda de la anterior.

La Guerra de los Balcanes.

Un camién estd a punto de deshacerse

de una carga aterradora. El conductor se asoma por la pueraa
para poder ver mejor dénde volcar el montén

de hombres muertos, toralmente vestidos. A juzgar por

cédmo resbalan
por esa superficie inclinada, con las cabezas colgando,
la rigidez cadavérica aiin no sc ha producido.

Una mano se alza delante de la lente. Puede verse una palma

con el pulgar
apuntande hacia abajo. Es una mano derecha, de un hombre

que debe estar . .
dindole la espalda al fotdgrafo. No es de alguien que quies

evitar que se tome o
hforognﬂa.mﬁshimpamuwdindnlemdmﬂnﬂ

al conductor, .
s:ﬁdindul:umﬁmquueh:myeﬁmid:hl::g;;:lm -
lmpmun:ir:unmtjdimommumunanhm nstruccid
Eso es lo que mds aterra...

)
Alguien qui:reubcradunﬁd:ql‘épﬂﬂﬂm“'

SI. El pie de foto lo explica:



«Bosnia-Herzegovina. El Ejército bosnio logré repeler un ataque
de la infanterfa serbia cerca del pueblo de Rahic. Los

caddveres de los soldados serbios que cayeron en combare
fueron recogidos en camién del campo de batalla

hasta detrds de la linea basnia”,

James Nachtwey es extremadamente metculoso.

Es testigo ocular y se toma esa tarea muy a pecho,

De hecho la palabra “testigo ocular”, en su caso, adquiere
un sentido que pocas veces tiene. Es alguien que no solo
se propone describir lo que ha visto,

sino que ademss quiere aprehenderlo

con las palabras mds precisas posibles y transformarlo

de ese modo en material de prueba.

Puede notarse que la foto no fue romada

a la alrura de los ojos.

El fotégrafo no miré por la lente.
Desenfundé y dispard, rdpido como un rayo,
antes de que el hombre

de la mano pudiese volverse.

De haber ocurrido, la foto hubiese sido

muy distinta o tal vez totalmente imposible.

El objetivo, al igual que en casi todas las imdgenes de Nachtwey,
es un gran angular, y cso exige estar directamente
en el lugar de los hechos porque no permite
hacer zoom desde lejos. ‘ 1
Para tomar semejantes fot €5 necesario aproximarse,
no poner distancia. El fotégrafo estd ALY, y junte 2 é
ESLAMOS NOSOLros,
¥ sea sentados en nuestra sala de estar, )
de pie en un museo o sosteniendo un libro 0 una revist.

1
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Son fotografias de alguien que, ante el horror, siente |3 necesidad

de clamar por justicia. De alguien que para lograrlo

arriesga mucho.

Y si bien la imagen es producto de una milésima de segundg

en la que la cémara fue alzada, el instinto ha llevado al fotégrafy
a tomar el encuadre perfecto,

como si pudiera ver a través de las manos,

Estd presente, estd ALLI con todos sus sentidos.

Paso a una rercera imagen,
una de la guerra de Chechenia, de mediados de la década del 90,
Una calle de puchlo.
En primer plano, la pared de un granero.
Tendida sobre esa calle que estd tapada de nieve yace
1na mujer muerta.
Lleva un abrigo sencillo, medias de invierno y zapatillas,
Tiene el pie izquierdo rorcido en un dngulo antinatural.

Dando la vuelta aparece caminando, con cautela,
cast con curiosidad,
otra mujer mayor: la “vecina”, dice el pie de la foto.
Lleva la cabeza cubierea con un pafiuclo aldeano. Se detiene
en medio de la marcha y mira el cuerpo rigido en la nieve.
Casi puede verse lo que estd pensando:
{Esa que estd alli tendida también podria ser yo!
Su mirada, su dilacién, casi dan la impresién de estar embelesadas
mientras en el fondo se ven casas bajas que exhiben
la precariedad del lugar. z
Faltan tablillas en los techos. ;O son daiios causados por la guer™

En realidad, uno piensa sin darse cuenta

{0 tal vez no deje de ser una sensacidn muy vagd
que no llega a ser un pensamiento)

que es una foro absolutamente imposible.

———



Es J'.n'lpmiblc porgquc h’}' ﬂgﬂ- que no cierra. En una FdImLI
sl Pod ria darse
una escena asf, pero al pensarlo queda claro lo que es
tan imposible:
que el fordgrafo esté ALLL viends todo en ese lugar;
que haya caprado : .
2 la vecina justo en €s¢ MOMENto, COMO si estuviese
completamente sola,
como si de ninguna manera hubiese un tipo con una cimara,
no salo observando, sino ademds registrando ese momento.

Esa presencia del fotégrafo es compleramente inexplicable.
;Cémo puede hacerse tan invisible?
Salvo que no esté
alli como fotégrafo, sino como alguien que rambién
ha acudide al lugar de prisa,
alguicn que también se sintié estremecido,
sorprendide, afecrado.
Alguien que estd ran fusionado con su cimara
que la transforma en un adminfeulo invisible a los ojos ajenos.

Poco a poco voy reconociendo algo mis en todas las forografias

que aparté intuitivamente: quien mira, jno cstd mirando salo
para s mismol

Y eso no es en absoluto algo que pueda darse por sentado.

En realidad el acto de fotografiar es muy soliario. _
El fotdgrafo sale despedido y queda wralmente librado a si mismo,
mis i a su alrededor truena la guerra o deambulan el hambre

¥ la muerze. o
Pera todas estas fotografias tienen algo en comin: la conciencia
de estar alli por otros, de ver por otros,
de exponcrse,
de dar testimonio.
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uignes son esos otros “en cuyo nombre” James Nachowe
ﬁ decir asl, parre a la guerra?
Son “solo” los retraados,
los hambrientos, los moribundos,
los que ya han muerto, los atacantes, los enfermos,
los que sufren, los indignados?
;0 seremos también nosotros, los observadores, en cuanre
nos dejamos [levar por una de sus imdgenes?
Cuando él asume el rol de testigo,
;no nos estd llamando a subir al estrado como declarantes?

D¢ ser asi, lo que consigue Nachiwey

es que las personas fotografiadas

y todos nosotros

formermos una comunidad

de la que no podemos desentendernos ran ficilmente.
Alli somos UNMA humanidad.

Commeon humanity. Ni mds, ni menos,

Alli la palabra “com-padecer” readquiere su significado.
Deja de ser una “sonrisa compasiva™ que llega desde arriba
para ser un “padecimiento compartido” entre iguales.

Machrwey logra ver

para las dos partes de la humanidad,

para la vicrima y para ¢l observador,

porque no solo trabaja EN CONTRA DE la guers,

en contra del arbitrio, de la injusticia, de [a desigualdad,
sino también POR las personas -
con las que se encuentra en esa guerra y en ese padecimiento

¥ POR nosotros.

SéqUEmci!rmmndid:esunnpdubuanﬁmmdm : =
pero este hombre es un filinropo, un amigo dtl‘h“m'ldﬂd'

¥s como tal, un enemigo de la guerra.



Si se interna de ese modo en |a Euerra,
es porque va en nuestro lugar,

porque quiere obligarnos a ver y 5 mirar,
y también porque quicre hacerlo comg ung ofrenda .

les -:-mec Sf $u testigo, ser quien declarar en su E:ul:s -
y rebatird la guerra y su maquinaria de propaganda,

Tal vez James Nachtwey no sea un mero fotégrafn
sine un hombre de varias profesiones.

También es un socidlogo que en lugar de apuntar los fendmenas
y sus sintomas s propone documentar cudles fueron sus causas;
un clérigo que sabe que el consuelo
no consiste en consolar sino, sobre rodo, en estar-alli-y-nada-mas;
un arquedlogo que no sc pone a cavar apresurado,
sino que va descubriendo con cuidado piedra por piedra;
un poeta que sabe no llamar a las cosas por su nombre
sino evocarlas en el lector;
un filésofo que prefiere alentar a pensar
en lugar de ilustrar con sus pensamientos como un déspora;
un maestro por el que puede sentirse respeto
porque él lo siente por los demds y por si mismo;
un jardinero que sabe que es necesario trabajar de raiz
para arrancar las malas hierbas;
un cirujano que entiende que no basta con operar fracruras
5ino que es impetioso tratar el raumatismo;
€1 resumen: una persona que mira :
la vida y la muerte a los ojos, no porque sea mis valiente
que todos nosotros, sino porque se deja sostencr
por todes aquellos por quienes lo hace.

Porque Nachrwey es todo eso y porgue nunc
dejé de creer que su trabajo tenia sentido; .
porque nunca dejé de confiar en que las imdgen
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despliegan su mayor potencial al estar sostenidas

precisamente por una confianza inquebrantable
en la humanidad

y en su capacidad de conmiserarse. .,

Por todas esas razones y muchas mds
deberiamos, quizds, dejar de llamarlo “fotdgrafo de guerrs™,
Vean en ¢l a un hombre de paz. A un hombre que parte
a la guerra y se expone por ese anhelo de paz y para generar paz,
Desde un odio infinito hacia la guerra y un amor infinito

por la humanidad.

Quién hubiese sido mds merecedor de este premio
en esta ciudad de Dresde que él, James Nachrwey.



Fotografia publicitaria - Raul Eguizabal - Editorial Catedra, 2006

CAPITULO PRIMERO
Fotografia y publicidad: convergencias histdricas

Exceptuando casos anecddticos, que se remontan a la segun-
da mitad del siglo X1, la aparicién de la fotografia en la publicidad (la de
la gran fotografia) enlaza con el espinitu de la vanguardia, es decir con
aquellos artistas que querian retratar la vida modemna, las ciudades, las ma-
quinas, las fibricas, el presente en definitiva, pero el presente que miraba
hacia adelante, hadia el progreso, que es el entomo en el que se mueve
siempre la publicidad. Es mis, la publicidad permiti6 que algunos de es-
tos artistas pudiesen practicar aquellos temas cercanos a su sensibilidad y
hacer coinaidir sus intereses estéticos con su medio de vida.

Es por tanto durante el periodo de entreguerras, en las décadas de
los afios veinte y treinta del siglo xx, cuando empieza a manifestarse
una presencia, si s¢ quiere todavia incipiente, de la fotografia de crea-
cién en la comunicacién publicitaria.

Hay ya, en esa pionera fotografia publicitaria, una articulacién de
los valores documentales, como representacién de un presente, y
dehl'o_s valores estéticos, en la deliberada intervencién del estilo en sus
trabajos.

En la publicidad se funden las grandes corrientes de la fotografia
documental, de modas y artistica. Informacién, pero también seduc-
cién y, en los mejores casos, inspiracién. Pero, aunque formalmente se
encuentra sujeta a Jas directrices que le imponen esas pricticas —en
parte debido a que cierto nlimero de profesionales coinciden en varios
de estos campos—, la imagen fotogrfica publicitaria supone la exis-
tencia de un género diferente, que responde a los principios del discur-
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If my Razor wasn't good
eénough
me to use I wouldn't ask you to‘tlyr?t';

I
T
1
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1. Anuncio testimonial, 1908.

so publicitario, del que ha pasado a formar parte constitutiva, y esti de-
terminada por unos ol:gctxvos comerciales y corporativos. Nc; pretende
L::Ifgtcc;sg{;g:s pl::]ilhmma ni la verdad, ni la belleza, aunque no le falte

€za y, a su i
muels:au-c o utL c}rtaﬁa_ manera, no falte a la verdad, mientras se
constante presencia de la fotografia en el medi icitari

—donde se ha hecho pricticamente ii'na;icscindible— (;x})gl::bhe(:t?lnn:
primera instancia, descubrir las razones por las cuales, tras un 1argo pe
riodo de resistencia por parte del dibujo y la ilustracién, se ha impues-
to de tal manera; o lo que es casi lo mismo: descubrir cuiles son sus
principales aportaciones al campo publicitario.

5 Esa presencia sistemdtica justifica asi mismo una particular aten-
ci6n para las formas de codificacién fotogréfica, asi como su conviven-
cia con otros sistemas de representacién (dibujos, g‘raﬁsmos, pintura,

tipografia).

PUBLICIDAD Y DOCUMENTO FOTOGRAFICO

La fotografia habia «aburguesado» el retrato hasta convertirlo en
algo muy popular y al alcance de muchas familias que nunca se hubie-
sen atrevido a acercarse al estudio de un pintor retratista. Bien entrado
el siglo Xx, este retrato convencional, carente de cualquier valor artis-
tico aunque sometido a las mds llanas pautas del género del retrato
(il. 1), serd una de las primeras incorporaciones que la publicidad, a tra-
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vés de la llamada publicidad testimonial, haga dela fotografia. Aun an-
tes, segiin recoge Sobieszek (1988), en ¢l Paris de 1852 los hermanos
Bissons utilizaron la fotografia en carteles destinados a vender tierras.
Y en Norteamérica se empled en catilogos y directorios comerciales
desde 1865.

Los todavia escasos ejemplos fotogrificos en la publicidad norteame-
ricana durante los primeros afios del siglo xx suelen seguir las reglas de
la estética mas ortodoxa, cuando no de la vulgaridad.

La fotografia de calidad, inmersa en la corriente llamada pictorialis-
ta, con sus neblinosas y sofisticadas imagenes, no podia interesar a la
publicidad a la que en esos momentos el dibujo proporcionaba ilustra-
ciones a la carta: desde toscas figuras hasta sofisticadas imagenes vincu-
ladas a las corrientes modermnistas.

Este sometimiento de la fotografia a ciertos convencionalismos he-
redados de la pintura es hasta cierto punto natural si entendemos que
la fotografia es técnicamente sucesora de las artes plésticas. Al fin y al
cabo, la cimara oscura fue, desde el Renacimiento, un instrumento
empleado por los artistas, y la novedad de la fotografia era, en princ-
pio, de orden tecnolégico al incorporar la quimica de los soportes sen-
sibles a la luz a un fenémeno conocido desde antiguo. El «ojo tnico»
de Brunelleschi, el agujero de la cimara oscura y el objetivo de la ma-
quina fotogrifica son practicamente la misma cosa’.

A partir de la década de 1880, los medios de impresién permitie-
ron la reproduccién de fotografias a un precio razonable, pero fue so-
bre todo con la entrada del nuevo siglo cuando la fotografia paso6 a
constituirse como parte de la prensa cotidiana y, con el tiempo, de la
publicidad. Lo que se pedia, en esta tltima, era siempre una imagen
realista, no una interpretacién estética de la realidad. Era, por tanto, la
fotografia en cuanto documento lo que interesaba.

A partir de los afios veinte, los fotégrafos méas vanguardistas descu-
brieron el valor documental en sus imagenes, no a la manera de un rea-

lismo social cargado de intenciones criticas, sino como valor objetivo,
como documento desnudo. Los anunciantes apreciaron el valor de
mostracién de este tipo de fotografia y la hicieron suya sometiéndola
a sus intereses publicitarios. Al fin y al cabo lo que se apreciaba en
la imagen publicitaria era su valor documental y su originalidad?, y la
nueva fotografia estaba en disposicién de ofrecer ambos valores.

! Juan Antonio Ramirez, Medios de masas ¢ bistoria del arte, pig. 168.
2 "La ilustracién debe ser siempre documental y original», expresaba José Maria Co-
lubi en 1928, Curso de publicidad y organizacién, pag. 64.

13

Scanned by CamScanner



En torno a 1910 la publicidad abandonaba la tendencia Ar-Nox-
veay, en la que las intenciones comerciales quedaban veladas por el es-
tilo y el producto permanecia escondido entre omamentos, para pasar
a adoptar una linea de mayor claridad y rigor. «Se establecié una nueva
jerarquia. El producto se hizo prioritario, es decir, fue puesto de relieve,
aislado, centrado, identificado, provisto de una marca inconfundible»?,
lo que se puso de manifiesto pasada la Primera Guerra Mundial.

Gran parte de las leyes que inspiraron a los publicitarios eran las
mismas que utilizaban los pintores de vanguardia. Y las publicaciones
sobre persuasién, en las que se trataba la combinacién de textos e imé-
genes capaces de suscitar estados de 4nimo, competian en el mismo
plano con los manifiestos futuristas y los descubrimientos en la misma
direccién de otras vanguardias.

Durante afios, la publicidad estuvo subyugada por el dibujo y la
ilustracién. Las agencias contaban con expertos dibujantes, un dibujo
resultaba mds barato que una fotografia y ademas el piiblico no acep-
taba todavia la fotografia en condiciones de igualdad con la ilustra-
cién: el documento fotografico le ponia en relacién con la realidad,
mientras que el dibujo era capaz de ofrecer una version escapista de la
misma. Es a partir de 1920 cuando la publicidad empieza a adaptar
la fotografia a sus necesidades, compitiendo con el dibujo y haciéndo-
se un lugar en los manuales®. _

En algunos casos los publicitarios anticiparon con sus trabajos las
teorias de los artistas de vanguardia. En otros se dejaron llevar por cllas
En realidad la distancia entre vanguardias y cultura de masas era ms
ilusoria que real: Edmund Wilson, en febrero de 1922, c:gphcaba alos
lectores de Vanity Fair como el movimiento Dad4 se habia aprovecha-
do de los descubrimientos de la publicidad; afiadiendo que en realidad
los dadaistas parecian un poco sosos comparando sus obras con los lu-
minosos de Times Square. En Francia, Man Ray y J. A. Boiffard alter
naban sus trabajos comerciales con los vangu_ardtsms. Moholy—Nag_y
empleaba un anuncio de neumiticos (aparecido también en Vanity
Fair y que mostraba al neumatico como un arco de triunfo sobre una
calle, iL. 2) como ejemplo para sus clases de la Bauhaus. Por el contra-

3 Molly Nesbit, «Fotografia, Arte y Modermnidad (1910-1930), en Jean-Claude Le-

magny Andeé Rouillé, Historia de la fotografia, pig. 112. o
4 P;ruosaﬁm,enlispzﬁz.dtmbcel Curso de Publicidad y Organizacién, celebrado

i «El Arte laPub]icidad»)induyelafohog_m_ﬂa;nﬂcsusmﬂt
a:nmesc!l lmdataczndo' —— Bk;smmba)oi( j pubhnﬂnoiy' ios alemanes, de superior originalidad, sobre los
americanos, mis mondtonos.
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.;_.: -—&.-5_'-:—!1-::-1-—!‘7""' 3. André Kertész. Eltaudor, 1928.

2. H. Bayer. Anuncio :parécido en Vanity
Fair, septiembre, 1922.

nio, la modema imagen de André Kertész (1894-1985), Lz fourchette (El
tenedor, 1928) era empleada posteriormente como publicidad de una
marca de cubiertos (il. 3). Y, a su vez, Gustave Klucis, quizé de forma
interesada, subrayaba la influencia que sobre Heartfield habia tenido la
publicidad amencana.

_ En realidad uno de los mayores hallazgos de la vanguardia era tra-
bajar al mismo tiempo con la «baja» y la «alta cultura», rehuyendo ese
tipo de distinci6n tan afecta a los sociélogos, extrayendo ideas de unos
¥ otros 4mbitos, sin distincién y sobre todo sin complejos, siempre y
leando sirviesen a sus intenciones (de critica o de idealizacién)-y a su
bisqueda de una visién modema del mundo.

PuBLICIDAD Y FOTOGRAFIA MODERNA

Entre los p_ioncros de esa sensibilidad modemna ests, sin duda, el
fotdgrafo amenicano Alfred Stieglitz, convencido de la existencia de un
le_nguajc propio fotogrifico. Pero los fotégrafos vinculados a la publi-

idad y al comercio practicaban en su mayoria una fotografia conven-
cional (il. 4), sometida a las reglas-de composicién herederas del pun-
to de vista tnico del Renacimiento, «una manera de ordenar la mirada
a la que muchos pintores ya habian renunciados®.

$ Horacio Femdndez, Fotografla Piblica, pig, 12.
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4. Fotografia anénima para una promo-
?960% de Ia American Tobacco Company,

_Esta fotografia comercial, que respondia més a los gustos y a la sen-
Sl.bllltilad (o a la falta de ella) del anunciante que a los dg;;s fotégrafta),sgla
a.gémma. Al ﬁn y al cabo, el fotdgrafo reproducia mas o menos meci-
nicamente las indicaciones de sus clientes, y ese anonimato le permitia
un menor grado de autoexigencia. Estas dos taras, consecuencia una de
la otra, han perseguido a los fotdgrafos a lo largo del tiempo: convertir
su trabajo en algo meramente técnico al servicio de los deseos del
anunciante o la agencia; y no disponer de las condiciones para practi-
car una fotografia de autor, una fotografia con firma.

Ni Stieglitz, ni Paul Strand, otro fotégrafo del circulo neoyorqui-
no, se dedicaron a la publicidad. Si la practic6 con asiduidad, sin em-
bargo, Ansel Adams (1902-1984), influido por Strand y miembro del
grupo £64 constituido en California con Edward Weston®. Nada de la
poética que Adams desarroll6 en sus fotos de This is the American Earth

¢ F-64 es el enfoque que da mayor profundidad de campo. El grupo se formé
en 1932 y ademis de Weston y Adams entraron en él Imogen Cunningham y Sonya
Noskowiak Defendian la méxima exactitud fotogrifica.
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5. Anuncio fotogrifico de Ansel Adams,
1937.

parece traslucirse en trabajos publicitarios como el de Ia ilustracién 5,
aunque si su predileccién por la exactitud y el control de las operacio-
nes que le valdrian, sin duda, el aprecio en el oficio publicitario. Aun
entendiendo que parte de su trabajo en publicidad pueda alejarse de
sus mejores momentos de inspiracién, no cabe la menor duda de que
incluso asi se halla muy por encima de la fotografia publicitaria con-
vencional de su tiempo en Estados Unidos, como demuestran las ima-
genes para la Pacific Gas and Electric (1939), o las del catilogo navide-
fio para Moore (una firma de modas, ¢.1932), etc. Una foto como Wor-
ker and Turbine, para la Pacific Gas and Electric, es una muestra de
excelente fotografia industrial’.

Tanto los pintores como los fotografos llamados de vanguardia se
interesaron por las nuevas formas que les ofrecian la ciencia y la indus-
tria intentando dotarlas de un significado estético.

Estados Unidos era el modelo de la nueva civilizacién: los rascacie-
los, la arquitectura industrial, las méquinas. En 1922 Paul Strand em-
pezd a reflejar un nuevo tema, fotografiando fragmentos de méquinas
con afin de precisién y objetividad, demorindose en las formas y los

brillos retratados con frialdad.

7 Véase Ansel Adams. An Autobiogaply (Thames and Hudson, 1985) y esencialmen-
te ¢l capitulo «Commercial Photography», pigs. 159-179.
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Aunque se movié mids por la vanguardia mexicana que por la nor-
teamericana Edward Weston (1886-1958), por las mismas fechas, se de-
tenia, después de la inevitable etapa pictorialista, en detalles de arqui-
tectura industrial. De 1925 es Excusado, 1a fotografia de una taza de wa-
ter que podria recordar la conocida Fontaine de Duchamp, pero que en
realidad no tenia niguna intencién irénica. Para Weston representaba
—en sus «castas circunvoluciones» y la «progresién precisa de sus con-
tornos»— algo que le recordaba a la Victoria de Samotracia.

Eran afios de optimismo tecnolégico, de confianza en el homto  fa-

ber y en el poder de la industria. Los fotégrafos comenzaron a produ-
cir una serie de imigenes de productos industriales elegidos por sus ca-
racteristicas formales, su aspecto y su brillo, y que les ofrecian nuevos
«paisajes» tecnolégicos de sdlidos voliimenes, superficies pulidas, li-
neas rectas y formas seriadas. Todo esto era retratado con precisién, sin
ninguna concesion a la subjetividad, la emocién o las dulzuras picto-
ralistas. Parad6jicamente, la industria seguia prefiriendo la ilustracién
convencional de los objetos, de los automéviles, los ventiladores, los
aparatos de radio y hasta las propias cimaras fotograficas. El objetivo
de la publicidad debia ser el embellecimiento de las mercancias, y nila
industria ni el comercio eran capaces de captar todavia la nueva belle-
za de los objetos fruto de la téenica, frios y precisos. Los productos
eran, entonces, idealizados mediante el dibujo, insertados en contextos
alegres y desenfadados; mientras que los fotdgrafos objetivos preferian
su contemplacién aislada, utilizando primeros planos, luces duras,
fuertes contrastes de tono, incluso escogiendo un detalle o un 4ngulo
de cdmara que les ofreciese alguna perspectiva renovada del objeto co-
tidiano. Los objetos hasta entonces «feos» y anodinos adquirfan asf
una belleza inédita, nueva; sus perfiles mecanicos, sus siluetas de lineas
bruscas en unos casos, aerodinamicas en otros, su lustre, su constitu-
cidn geométrica destacaban en estas fotografias.

Todo artista se adelanta a su tiempo, y se tardarin tod:_wia décadas
para que el fabricante, el publicitario y el espectador medio compren-
dan la belleza de los automéviles, de los motores, eso que se llama la
«poesia de las miquinas». :

En Buropa, las corrientes de vanguardia se hacian eco de este idilio
con la técnica. Los futuristas buscaban en sus obras conquistar la velo-
cidad y celebrar el poder de la tecnologia modema; los constructivistas
convirtieron las fibricas y las chimeneas en un emblema. El pintor-ar-
quitecto Le Courbusier hablaba de la casa como «la miquina de vivir
y el artista dad4 Raoul Hausmann llamaba a sus poemas abstractos Ax-
tombviles animicos. La frase del precursor Lautréamont «Bello como el
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encuentro fortuito de un paraguas y una maquina de coser sobre una
mesa de diseccién» se convirti6 en el eslogan surrealista. Algunos de
los artistas europeos adscritos a estos movimientos nos han legado
ejemplos de la miés brillante, original y estimulante publicidad que se
ha hecho nunca. Ellos mismos, empezando por los futuristas italianos
y siguiendo por dadaistas a uno y otro lado del Atlantico, y por los su-
rrealistas, se aprovecharon de las técnicas publicitarias para darse a co-
nocer mediante ruidosas promociones. El constructivismo ruso encon-
tré en la publicidad un camino privilegiado para conciliar el arte y la
aplicacién prictica.

A partir de 1900 —escribe Lincoln Kirstein en su ensayo sobre
Walker Evans®— gracias al desarrollo de la publicidad como una de las
«bellas artes» el fotdgrafo empezd a ver como su trabajo se juzgaba
bajo los mismos criterios que el de los pintores. Fue la publicidad la

.que dio origen a la alianza entre la pintura y la fotografia de van-

guardia.

Uno de los fotdgrafos que ayudé a disolver las fronteras entre la
creacién y la publicidad fue Albert Renger-Pitzsch. Sus fotografias uti-
lizaban, con otros fines, la misma exaltacién de los objetos que hacia
la publicidad. En su libro Diz Welt ist schén (EI mundo es hermoso, 1928)
se mezclaban las imdgenes de edificios histéricos y arquitectura indus-
trial, de animales y plantas y de productos comerciales. Renger-Pitzsch
formaba parte del grupo de la Nueva Objetividad. El término habia
sido empleado en 1925 por G. H. Hartlaub para definir una corriente
de los pintores alemanes de los afios veinte Yy, posteriormente, fue em-
pleado en la fotografia contemporénea. De los afios treinta es su ima-
gen publicitaria para las fibricas de Jena (il. 6) fruto —como las que
realiz6 para sus libros— de la atraccién de la época por lo industrial,
donde a lo meramente documental se une la fascinacién estética porla
tecnologia.

La exaltacién de la técnica, el rechazo de las envolturas pictorialis-
tas y las imdgenes romdnticas, y el deseo de retratar con precisién los
objetos caracterizaron esta tendencia. Frente al estilo difuminado de la
anterior fotografia artistica, los nuevos fotégrafos acentuaban la preci-
sién empleando un papel de superficie lisa e incluso brillante.

Pero por su influencia de largo alcance, es quiza la Bauhaus el con-
texto donde la fusién entre cultura popular y alta cultura alcanza su
mis alta expresién. Aunque nunca llegd a ensefiar fotografia, Liszl6

¥ Citado por Molly Nesbit, «Fotografia, Arte Y Modemidad (1910-1930) en]. C. Le-
magny y A. Rouillé, Historia de la fotografia, pig. 104.
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?934;. RengerPitzsch. Foto publicitaria,

Moholy-Nagy (1895-1946) es el maestro de la Bauhaus que més vincu-

lado se halla a este procedimiento. Fue su def; i
] te | to. ensor como me -
ptesxéclll y el mids }nﬂuye'::te divulgador teérico de los aﬂgslovgfn::
PCuzn o se IiInstauro la catédra de fotografia, en 1928, a cargo de Walter
'ctcrhansu[ o , Nagy habia dejado ya de pertenecer a la escuela. Pero su dis-
qga d(_) erbert Bayer se convertiria, sin embargo, en profesor de publi-
Ea '_;osef Albers yJoost Schmidt fueron también docentes en la Bau-
ddus_. un grupo importante de alumnos se convertiria, con el paso
el dt:ﬁpo,‘ en fotégrafos o disefiadores de renombre: Alfred Ehrhardt,
, ac_chmngc.r, Walter Funkat, Florence Henri, Grit Kallin, Gyorgy
Ambas corrientes, la de la Nueva Objetividad y la que surge de
ensefanzas de la Bauhaus, coincidian en la bﬁsqgcdaqde lau;grccisiia;
en la 'fotogmﬁa. Y de ella se deriva una investigacién fotogrifica que
tcRdEt: en 1a91§2m slu cxpl_llotacién comercial.
 Entre ¥ 1929 hubo un crecimiento importante de la econo-
(:in}r:a alemana. El Deutsche Werkbund que tenia como objetivo difun-
el desarrollo de la industria, realiz6 una exposicién dedicada a la
publicidad, bajo el lema Kurnst der Werbung, en 1931, y otra a la foto-
gmﬁ[a,m Fll:ﬂ sund Foto, que fue la consagracién de las nuevas tendencias.
bt afios de entreguerras convirtieron a Francia y més en concreto
a Paris en un punto de encuentro de artistas procedentes de distintos
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paises y tendencias: durante este periodo los intercambios entre el arte
y la industria fueron tan importantes como la circulacién de ideas en-
tre paises’. Florence Henri, Man Ray, Frangois Kollar, Germaine Krull,
Cesar Domela se cruzaron por Paris haciendo fotografia aplicada; Her-
bert Bayer era nombrado representante de la agencia de publicidad
francesa Dorland de 1928 a 1938; mientras que desde la influyente re-
vista Arts et métiers graphiques en un numero consagrado a la fotografia
(ntim. 16, 15 de marzo de 1930), Waldemar George propone la valora-
cién de la fotografia aplicada —cientifica, publicitaria, documental—
como «visién del mundo». :

FOTOGRAFIANDO LA CRISIS

En 1929 el crack de la bolsa de Nueva York y la llegada de la gran
crisis se llevaron consigo una buena parte del optimismo tecnolégico
y aguaron la fiesta de la industria. Una nueva corriente de fotografia
preocupada por los problemas sociales y dirigida a captar la realidad
surgié como consecuencia de esta situacién. La publicidad, nunca
muy alejada del presente, fue sensible a esta nueva circunstancia y los
anuncios empezaron a incluir fotografias que imitaban el estilo docu-
mental con llamamientos draméticos a la sensibilidad del espectador.

Durante las tres primeras décadas del siglo se habfa mantenido un
dierto idilio entre la publicidad, la fotografia y el arte moderno. La publi-
cidad era el camino para hacer que el nuevo modo de ver las cosas que
pregonaban los artistas de vanguardia llegase al mayor niimero de gente
posible. A partir de 1930 su entusiasmo por la cultura tecnoldgica y su
vocacién de alcanzar a las masas con sus ideas se perdié entre debates
teéricos. En Europa el ascenso de los autoritarismos, en paises como Ita-
lia, Alemania y Rusia, marcé también el rambo de la fotografia.

En la Italia fascista las experiencias asumirdn distintas inclinacio-
nes: la influencia alenana de la Bauhaus, la de la fotografia rusa y la
heredada del futurismo; pero también se advierten ascendientes de
la fotografia monumental soviética, de la reforma tipografica y grafica
de Paul Renner y de la fotografia americana. El anuncio de la exposi-
cién Revolucidn fascista es una composicién de Achille Bologna a la ma-
nera de Rodchenko. Bruno Munari y Marcello Nizzoli practican el fo-
tomontaje, el segundo de ellos dedica un estudio en 1933 a Malevitch
y El Lissitzky. G. Bombelli realiza fotografias industriales. De Albe

9 Th. M. Gunther, «Art et métier en France dans les années trente», pag. 33.
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Steiner la obra mis conocida es una fotografia para la publicidad de los
paraguas Bemberg.

Es precisamente en el campo publicitario donde la fotografia obtie-
ne una mayor independencia del ambiente politico de la Italia fascista
y una mejor integracién en las comentes plisticas internacionales. La
superior situacién econémica favorecié el desarrollo independiente de
una estética fotografica que ya no se limitaba a la representacién plana
del objeto!®. Dos revistas de la época, Fotografia y Campo Grdfico, reco-
gieron estas experiencias. En la primera colabora Lwigi Veronesi, un
émulo de Moholy-Nagy cuya obra se desplaza de la pintura y el dibu-
Jjo a la fotografia y el cine. Como Nagy realiza fotogramas, pero si el
hiingaro se ocupa en ellos del espacio, a Veronesi lo que le interesa son
los objetos. Campo Grdfico se define como una revista de estética y ar-
tes grificas. Su primer director fue Attilio Rossi, al que siguieron Luigi
Minardi, Carlo Dradi y Enrico Brona, con la colaboracién de Antonio
Boggeri, director del estudio donde trabajaban Schawinsky, Bayer, Car-
boni, Huber. En sus piginas se teoriza sobre el advenimiento de la fo-
tografia como protagonista del grafismo modemo.

Como ocurre tantas veces en un estado autoritario, durante la Ale-
mania nazi se desdibujan las fronteras entre la publicidad y la pro-
paganda. La colaboracién de la industria con el partido y su ident:-
ficacién con el régimen favorecieron esta situacién. La Bauhaus fue
cerrada y gran parte de los profesores y artistas del grupo se vieron obli-
gados a salir de Alemania. Moholy-Nagy emigr6 a Estados Unidos
pero regres regularmente a Alemania hasta 1937, Anton Stankowsk,
que habia huido de Alemania, tuvo que abandonar Suiza en 1537, Her-
bert Bayer trabajé dentro del régimen hasta 1938, en que huy6 a Esta-
dos Unidos para lanzar desde alli una vasta campafia antinazi. En el
tiempo en que permanecié en Alemania se encargo de la confeccién
del catilogo de la feria industrial Die Kamera en Bcrlin', realizado segin
los principios de la Bauhaus. Hubo una segunda edicién de la feria en
Stuttgart y un segundo catilogo realizado en este caso por un disefia-
dor anénimo, siguiendo la ortodoxia del Reich, empleando caracteres
goticos y papel de imprenta ordinario®. :

Max Burchartz, Franz Roh o August Sander, entre otros, fueron se-
fialados como artistas degenerados. Muchos fotdgrafos y disefiadores
tuvieron que abandonar Alemania; junto a Moholy-Nagy, Stankowski

18 Angelo Schwarz, «La fotografia y el Estado en el periodo entre las dos guerras: la
Italia fascista», en J. C. Lemagny y A. Rouillé, Historia de la fotografla, pig. 139.
11 Rolf Sachsse, «Alemania: El Il Reich», en i, pag. 151.
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o Bayer, se encontraban Lucia Moholy, Horacio Coppola (que habia
sido alumno de la Bauhaus), Andreas Feininger, John Heartfield, Wal-
ter Peterhans, Jan Tschichold, etc.

De los fotdgrafos de la Nueva Objetividad, Albert Renger-Pitzsch,
entre otros, trabajé con el beneplicito del régimen, publicé varios li-
bros y se le permitié una de las raras exposiciones individuales. De entre
los fotdgrafos oficiales del ITI Reich, destaca Paul Wolff (il. 7). Wolff pu-
blicé varios libros centrados cada uno en un tema, casi siempre de ca-
ricter publicitario, como el automévil o la confeccién de trajes de
bafio, en los que incluifa algunos textos diddcticos y empleaba modelos
profesionales. Wolff era un defensor a ultranza de la cimara de peque-
fio formato, lo que derivé en una prohibicién ofidial de usar los anti-
guos aparatos para los fotégrafos profesionales.

En el periodo inmediatamente anterior a la Segunda Guerra Mun-
dial, se hizo un importante esfuerzo por introducir la fotografia en co-
lor. También esto se convirtié en un acto de propaganda colocando la
pelicula Agfa color a un precio por debajo de coste para luchar contra
las ventas de Kodachrome.

La industria, el ejército, la patria y la raza aria eran los temas que
debian ser exaltados por los fot6grafos del régimen nazi.

En los Estados Unidos, la crisis empujé a los fotégrafos americanos
a abandonar el estilo modemno para dedicarse al costumbrismo docu-
mental. El ciudadano norteamericano se sentia interesado por las con-
secuencias del crack y los problemas que se estaban produciendo en las
dreas rurales. Las publicaciones se llenaron de documentos fotogrifi-
cos con las condiciones de vida de la América profunda. La publicidad
recurri6 también a llamamientos draméticos e imdgenes de depresién,
no sélo social, también psicolégica. :

A pesar del tono documental y supuestamente objetivo, la fotogra-
fia no se vio libre tampoco en Estados Unidos de la intencién propa-
gandistica, pero al menos sirvié para denunciar la situacién desesperada
de muchos norteamericanos. No asi en Rusia, donde la fotografia se uti-
lizé, como en Alemania, para exaltar las conquistas del régimen, el pro-
greso de la industria, la mujer trabajadora, el obrero, etc.

Después de unos afios en que los fotégrafos rusos modemnos, sobre
todo con la labor difusora de El Lissitzky, habfan dado a Occidente
una leccién de progreso en el campo de la fotografia experimental y
ejercido una considerable influencia en el campo del disefio y el foto-
montaje, llegd un periodo de crisis y replanteamiento.

Dos facciones, la de los fotdgrafos formalistas, con Rodchenko a la
cabeza, y la de los fotégrafos proletarios, que defendian la fotografia
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documcpml, s¢ enfrentaron agriamente. En el campo del disefio, Gus-
lt[a"’ Klucis pregonaba un arte aplicado al servicio de la propaganda po-
tica.

La represién que siguid al estalinismo puso fin abruptamente a la
fotografla y el disefio modemos en la URSS. En 1932 un decreto ter-
min6 con las asociaciones de artistas y toda la polémica se acabé de un
golpe. Algunos, como Rodchenko, tuvieron que tragar bilis y retractar-
se de sus anteriores afirmaciones esperando un humillante perdén.
Otros, todavia con peor suerte, terminaron en Siberia 0, como Klucis,

frente a un pelotén de fusilamiento.

EL TRIUNFO DE LA FOTOGRAFIA

La publicidad norteamericana, dominada por un estilo eminente-
mente racional en el que la imagen es reducida a un papel secundario,
no encontrard su camino definitivo en la fotograffa hasta pasada la Se-
gunda Guerra Mundial. El cartel, la valla, el anuncio de prensa y el di-
sefio publicitario en general comenzarin a recurrir con profusién a un
uso «realista» de la cimara en un proceso que ha continuado hasta
nuestros dias, en que la fotografia se ha convertido en ese elemento
casi imprescindible, al que la inform4tica ha dotado de facilidades y ha
abierto el abanico de sus ya grandes potencialidades.

En la publicidad como en otras actividades relacionadas con la crea-
ci6n, fue, en derta medida, determinante la marcha de profesionales eu-
ropeos al continente americano. Lo que ocurri6 ya en los afios treinta, a
consecuencia del ascenso del nazismo al poder y del estalinismo en Rusia.
Entre estos exiliados se encontraba Moholy-Nagy quien se trasladé a Chi-
cago; en 1937 fundd alli una New Bauhaus que inicialmente fracasé trans-
forméndose posteriormente en el Institute Of Design. Alli ensefiaron fo-
tégrafos como Harry Callahan y Aaron Siskind, y se formaron destacados
disefiadores y publicistas que darfan una vuelta de tuerca a la concepcién
de las revistas y la publicidad americana, que gand en riqueza visual.

Frente a la publicidad argumentativa caracteristica de las agencias
americanas, en Europa se imponia lo que se llamaba el anuncio tipo
cartel, més parecido al anuncio actual, con breve texto y una dominan-
te ilustracién proveniente de algiin artista. La publicidad americana era
fundamentalmente una publicidad de redactor, mientras que en Euro-
pa era de ilustrador.

De todos los movimientos de vanguardia, sin duda el de mayor
predicamento después de la guerra fue el surrealismo; quizd por las
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7. Paul Wolff. Fdbrica de cables metdlicos, c. 1936.
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mismas razones que habfan hecho surgir al dadafsmo tras la anterior
guerra mundial, como un discurso que podia servir para expresar de al-
guna manera el sinsentido del conflicto, de la destruccién y de la muer-
te inttil. Aunque como movimiento organizado sufri6 un fuerte resque-
brajamiento como consecuencia de la guerra y la emigracién, su espiritu
siguié vivo e inspir6 a muchos creadores en todos los campos aunque no
fuesen puramente surrealistas. Su fundamento en la obra de Freud y las
teorias del subconsciente era el mismo que el de una buena parte de Ia
publicidad que se hizo tras la guerra, y su tendencia a o poético y lo ma-
ravilloso sirvieron de inspiracién a fotdgrafos y creativos.

También lleg a Estados Unidos la emigracién surrealista que ten-
dria influencia sobre algunos fotégrafos (como Clarence John Laugh-
lin o Frederick Sommer) y también sobre la fotografia de modas y la
publicitaria. El propio Laughlin trabajé para la revista de modas Vague.
El surrealismo exploraba el mundo del inconsciente que empezaba a
revelarse como productivo a la hora de explicar y conducir comporta-
mientos de consumo, y a la vez acentuaba lo poético y fantistico. Bajo
la influencia del psicélogo Emst Dichter, la simbologia freudiana se
apoder? de la publicidad americana desde los afios cincuenta, y algu-
nas agencias, como Norman Craig & Kummel, utilizaron la obra de
Freud a modo de Biblia en la confeccién de sus anuncios. '

Colocado entre el arte, la publicidad, la moda y el disefio se sm.’l_a
el fotégrafo Alexey Brodovitch (1898-1971); nacido en Rusia y falleci-
do en una pequeiia villa del sur de Francia, ejerci6 una gran influencia
en la fotografia americana de este periodo. Fue uno de los ms reputa-
dos directores artisticos en Nueva York, cartelista de renombre, disefia-
dor grifico, fotdgrafo, director de arte y docente.

Huyendo de la convulsién de la Rusia rcvol}xccxlona_ga, lltcgtcﬁl, como

s otros emigrantes rusos, a Paris en un periodo vibrante de expe-
Ig-l?lt:;lf;dén arﬁsgtliacz Alli trabaj6 para los Ballets Rusos de Diaghilev y
en Arts et Méticrs Graphiques, la vanguardista publicacién dedicada al di-
sefio grifico. Su prestigio gané muchos enteros por un premio obteni-
do con un cartel. Durante la segunda mitad de los afios veinte se con-
virti6 en un reputado cartelista y director de arte en dos importantes
grandes almacenes de Paris. En 1930 fue invitado por el Museo de Arte
de Filadelfia para crear un departamento de arte publicitario en su es-
cuela. Durante un tiempo se concentrd en el trabajo de disefiador pu-
blicitario, entrd a trabajar en la agencia N. W. Ayer, donde colaboraba
con el reputado director creativo de la agencia, Charles Coiner.

Carmel Snow, director de Harper’s Bazaar, lo C?nﬁ‘até como direc-
tor de arte en 1934. Alli permanecié veinticinco afios y entre otras co-
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8. Joseph R. Palsa. Fotografia para la Union
Financial Corporation, 1972.

sas se preocupd por encargar reportajes a fotdgrafos europeos como
Cartier Bresson, Brassai o Bill Brandt.

Su influencia en la fotografia creci6 en los afios 40 y 50, a pesar de
no haber sido considerado propiamente un fotégrafo. Publicé un libro
de fotos, Ballet (1945) y, en 1950 la elegante revista Portfolio. Ayudé a
la divulgacién de la fotografia europea y americana utilizando a los
mejores en sus revistas. Pero sobre todo es importante su labor de pro-
fesor. Brodovitch era un apasionado de los nuevos idiomas visuales, de
la busqueda y la indagacién. En su propia obra, combinaba la elegan-
cia con la originalidad. Su lema con los alumnos era: «iSorpréndame!»,
alentindoles a la experimentacién con desenfoques, intensos contras-
tes y un amplio repertorio visual. Su influencia se manifiesta, en el 4m-
bito publicitario, no sélo sobre fotégrafos, también, y muy especial-
mente, sobre directores de arte!2.

Durante afios el equipo del fotégrafo profesional habia sido pesa-
do, ya que los directores de revistas —excepto Brodovitch— preferian
fotografias nitidas, bien iluminadas y con frecuencia posadas. Los foté-
grafos jovenes como Robert Frank, William Klein o Roy DeCarava
empezaron a romper con estas reglas y a utilizar cimaras portatiles,
con objetivos répidos y pelicula extrasensible, llegando incluso a poner

2 Véase el homenaje de los directores de arte (junto a Cassandre, Agha y otros), en
The 515t Annual of Advertising, Editorial and Television Ars, editado por el Art Directors
Club de Nueva York, 1971.
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g; moda la. textura granulosa que daban esas peliculas, o las im4genes

También a la publicidad llegd esta tendencia y empezaron
cer las imégenes con grano grueso, movidas o dcs]:mfolc)adas, quae?r):;sc:
mitian una sensacién de espontaneidad, de naturalidad (il. 8).

Entre el ﬁn_al de la guerra y la transformacién de la televisién en el
podcro_so medio de comunicacién que hoy todos conocemos, hubo
unos aiios de esplendor de las revistas grificas. Ya a finales de los cin-
lc:scgl:, ga?{:s E:;;a:i;;}l]mdos, la fuerte iréx:-f)lant;cién de la televisién en

canos supuso un auténtico descalabro para las revis-
tas grificas (también para la radio y el cine, evidentemerf:te). Alng;loss
semanarios empezaron a incluir cada vez mds color para competir en
atractivo con la televisién, todavia en blanco y negro, pero muchos tu-
vieron que cerrar. Creativamente la publicidad grifica se vio, sin em-
bargo, beneficiada en el sentido de que muchos buenos fotdgrafos
con el cierre de revistas, se vieron obligados a buscar nuevas formas dc:
sustento, trabajar en el cine, la televisién o, por supuesto, la publi-
cidad. '

_ Los afios 50 en Estados Unidos fueron afios de una nueva prospe-
ridad que, antes de la guerra, hubiese sido imposible ni siquiera imagi-
nar. Las revistas se llenaron de fotografias reflejando un nuevo delirio
consumista en saturados colores: mesas rebosantes, imdgenes de ocio
y rclax, entrafiables escenas familiares y retratos de un optimismo bo-
bahgon. La diferencia entre la publicidad y «la vida real» (reportajes fo-
togrificos, foto documental) quedaba explicitada por el uso del color:
profusién de color en la publicidad y riguroso blanco y negro en el res-
to de los contenidos.

La llegada de la televisién impuso la dictadura de la imagen. Los
largos anuncios argumentativos y racionales dejaron paso a una publi-
cidad repleta de imdgenes seductoras y textos cortos que el tiempo ha
ido adelgazando todavia més hasta llegar a una situacién de anorexia
literaria. El nuevo receptor se va a encontrar inmerso en un bombar-
deo de imdgenes fotogrificas (estiticas o en movimiento), casi siempre
repetitivas y construidas siguiendo los esquemas mis bésicos de la
composicién.

Pero 1a televisién tuvo un efecto directo sobre las revistas, hasta el
momento el principal soporte publicitario. Los anunciantes de mer-
cancias como dFtcrgcntcs, perfumes, tabacos, automéviles, etc., ten-
drian que repartir sus presupuestos con el nuevo soporte que se dibu-
jaba ya como el més poderoso de los medios. Las revistas, sobre todo
las femeninas y de informacién general, que concentraban la mayor

28

parte de este tipo de publicidad, tuvieron que volverse mds atractivas
para intentar mantener sus tiradas, y con ellas a sus clientes. Por ello en
los sesenta «las tentaciones consumistas y los horrores de la guerra ya
se publicaban ambos en color compartiendo pagina».

Durante afios la publicidad se ha aferrado ala fotografia toméndo-
la por su valor més inmediato, por su sentido més proximo: el de rea-
lidad. La imagen fotogrifica tiene el poder de transmitir una sensacién
de veracidad superior a cualquier otro lenguaje grafico. Para el especta-
dor medio una fotografia es un trozo de la realidad; eso que ve ha exis-
tido «realmente» delante del objetivo de la cAmara, olvidando o igno-
rando que sin entrar en las multiples posibilidades de manipulacién la
fotografia «traducen la realidad a un sistema que utiliza un dnico pun-
to de vista, estitico, bidimensional, construido mediante lentes, efec-
tos de luces y reacciones quimicas. N

Quiz4 la publicidad estaba necesitada de esa dosis de autenticidad
que la fotografia, con su apariencia de medio aséptico, le proporciona-
ba, pero a cambio corria el riesgo de reducir extraordinariamente las
posibilidades que la misma fotografia le ofrecia en el terreno de la ima-
ginaci6n, de la fantasfa, del humor, del impacto y, en definitiva de la
creacién. En los afios sesenta algunos publicitarios americanos como
David Bembach eran conscientes del pozo de mediocridad y de abu-
rrimiento en que habia caido la publicidad y decidieron hacer algo. La
revolucién creativa que se inicié esos afios abri6 una brecha en defen-
sa de una publicidad llamativa, provocativa, incorrecta. También la fo-
tografia publicitaria (paralelamente a la fotografia creativa) se contagié
de esa corriente de aire fresco y desde agencias como DDB, se empe-
26 a practicar una categoria de imagen (il. 9) que rompia con la mono-
tonia impuesta por agencias aburridas, anunciantes muy conservado-
res y una tendencia a aferrarse al dato procedente de la investigacién
que habfa hecho olvidar las ideas. -

La labor, dentro de DDB, de directores de arte como George Lois,
Robert Gage (un discipulo de Brodovitch), Helmut Krone, Charles Pic-
cirillo o Bob Kuperman; y de fotégrafos como David Langley, Tony
Petruceli, Robert Freson o Elliot Erwitt (autor de la mejor fotografia
—ilustracién 10— de la historia de la publicidad turistica, segin Da-
vid Ogilvy) fue fundamental en la revolucién que representd esta
agencia.

1 Stuart Alexander, «La fotografla creativa en América desde la S. G. M. hasta la
guerra de Vietnamw, en Fotografla americana del siglo xx, pig. 74.
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10. Elliot Erwitt para la campaiia de turis-
mo en Francia. Agenda DDB.

9. David Langley para Volkswagen. Agen-
ciz2 DDB, 1971.

Imagenes que no se olvidan ficilmente: el gato soﬁstic_ado fuman-
do con ic:qmﬁa, el indio comiendo pan Levy’s, el pequeiio Volkswa-
gen o el nifio y la inmensa barra de pan sobre la bicicleta. Y textos que
juegan con la imagen como «Piensa en pequefio» (Volkswagen), «Nue-
va York se lo estd comiendo» (pa).n Levy’s) o «Cuando conozcas Fran-

i erds a Paris» (turismo). _
o E;‘Ir)?ehc'ha llega hasta( nuestros dias y a través deellaes Eonblc descu-
brir que existe una fotografia que aunque dificilmente se sita en pos:c‘ljo-
nes de vanguardia, al menos escapa de un exceso de simpleza, regresando
a veces incluso 2 un tratamiento pictorialista 0 documental de la imagen.

UN MUNDO DE IMAGENES

Desd: 3 enta se inici6 una corriente critica hacia la foto:
grafia y clc alftsc a:;‘c);sdcs:zos que ponia en cuestion muchos de los princi-
pios que sobre la actividad artistica se habfan mzn!:cmdp durante déca-
das sin revisar ni poner en cuestion: su progresién lineal, su poder
transformador, su intrinseca innovacion.

Ya en los cincuenta, en Estados Unidos, la fotografia estaba obte-

niendo un nivel de consideracién muy alto que se iba manifestando de
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diversas maneras y extendiéndose por toda la sociedad industrializada.
La fotografia entraba en los museos, en los programas docentes de las
universidades, y por supuesto en el coleccionismo y en las galerfas de
arte. Como suele ocurrir muchas veces, segtin se cuestionaban por los
nuevos fotdgrafos los logros de la fotografia objetiva y moderna, se
creaba un creciente interés intelectual y cultural por ella; mientras au-
mentaba su reconocimiento, los més jévenes criticaban esos plantea-
mientos de la fotografia objetivista y purista, y buscaban otros caminos
no trillados.

Una corriente critica externa a la profesién, interesada por la foto-
grafia no ya como arte sino como objeto cultural y hecho social, se
producia sobre todo a partir de los afios sesenta. Aunque hay prece-
dentes de este interés intelectual por la fotografia (Walter Benjamin, sin
ir mis lejos), tante el punto de vista como el rigor del tratamiento eran
absolutamente novedosos. Dos escritores son especialmente relevan-
tes, Susan Sontag y Roland Barthes, autores de textos fundacionales.
Barthes («El mensaje fotogrifico», aparecido originalmente en 1961)
introduciendo la critica estructuralista y la investigacién de aspectos
del lenguaje fotogrifico, mientras que Sontag («Photography», articu-
lo publicado en 1973) hacia hincapié en las repercusiones sociales: la
:b(iicuidad de sus imagenes, la «veracidad» de las fotos, su subjetivi-

ad, etc.

La reflexion tedrica se va, entonces, a desplazar desde la «artistici-
dad» de la fotografia hasta otros aspectos como su valor cultural o su
influencia social.

La fotografia interesa no ya como obra de arte, sino como un fend-
meno cuyo alcance empieza a tomar dimensiones realmente trascen-
dentes. Nathan Lyons, en el catilogo para la exposicién Contemporary
Photographers: Towards a Social Landscape, hacia la siguiente reflexién:
«La fotografia ha logrado reflejar de una manera sin precedentes los
elementos de nuestra cultura. Hemos descrito tantos aspectos y obje-
tos de nuestro entomo en forma de fotografias (cine y televisién) que
el conjunto de esas representaciones ha asumido las propiedades de un
entorno reab. Y ese nuevo entomo de imégenes fotogrificas, cons-
truidas, es en gran medida publicitario. Como decia aquella ya vieja
mdxima, que nunca ha sido mas real que hoy: el aire que respiramos
esté constituido por oxigeno, nitrégeno y publicidad.

1 Citado por Sheryl Conkelton, «Los tltimos veinticinco afioss Foto
ricana del siglo xx, pag, 122. »en Folegrafa ame
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No es porque Ia fotografia sea un reflejo del mundo (como el arte),
€s porque constituye una parte importante de él por lo que atrae a una
nueva corriente terica. Teoria, ademis, que por primera vez se cons-
truye desde fuera de la propia fotografia, ya que hasta el momento ha-
bfan sido los propios fotégrafos los tnicos interesados en la reflexién
sobre el lugar de la fotografa en el mundo.

Una nueva tendencia empezé a interesarse por la fotografia como
artefacto cultural y por las condiciones sociales, politicas y psicoldgicas
de su produccién, dando lugar a obras conceptuales preocupadas por
la naturaleza de la produccién artistica y por el contexto de la obra.

Por otro lado surge una corriente de interés por temas que hasta en-
tonces habfan sido tabii (la anormalidad, la marginalidad, la homose-

xualidad, la drogadiccién, la locura o la muerte) en autores que van de
Diane Arbus a Larry Clark o Danny Lyon. Esta «linea dura» no est4 en
absoluto exenta de belleza, pensemos sin mds en algunos magnificos
r}:‘_;::i*atosl sdc Robert Mapplethorpe, aunque en-ocasiones sea una belleza
«feistan’?,

No puede decirse que, cuantitativamente hablando, haya tenido
en la publicidad una repercusién destacabale esta «linea dura», dado
que la publicidad ha sido esencialmente un refugio de la positividad,
del optimismo y de la belleza Zght. No obstante, en los itimos diez o
quince afios, s que se ha manifestado una tendencia a explicitar en
imdgenes agresivas la degradacién o la muerte, aunque sobre todo en
camparias de tipo social: prevencién de accidentes, campaiias anti-
sida, contra la drogadiccidn, etc.

El ejemplo, en el terreno comercial, mds inmediato (aunque hay
otros) es el de Benetton. Oliviero Toscani, fotdgrafo y, hasta hace
unos meses, director publicitario de Benetton, ha mantenido una li-
nea agresiva en sus mensajes de publicidad grafica (il. 11), combina-
da con mensajes més ght de integracién racial a todo color (nada
que ver con la obra del japonés Eikoh Hosoe o con el propio Map-
plethorpe).

Toscani ha sido criticado duramente por la opinién publica y ana-
tematizado por la propia profesién publicitaria, pero sus camparias
han tenido una inusual repercusién social. Partia de Ia fotografia de
modas y ripidamente se hizo un sitio en la controversia publicitaria
con anuncios como los de los vaqueros Jesus (la campafia «Sigueme»),

1% Algo que aleja a los fotdgrafos aficionados de los auténticos es precisamente que
para los primeros «una fotografia bella es una fotografia de algo bello (Susan Sontag, So-
bre la forografia, pig. 38).
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11. Oliviero Toscani para Benetton.

Sin embargo, si comparamos su obra con alguRa de las atrevidas <ia.m
pafias recientes, como la campafia de prevencion dc_l s1dg entxclc co
lectivo homosexual, una fotografia de Andreas H. Bitesnich ;,-lr_; a quscc
aparece una felacién entre dos hombres (agencna} Palla, Kollinger
Partner de Viena) o la de la lengua cosida de Médicos sin Froqtﬁ
(il. 12), 1a obra de Toscani no parece ya, ni mucho menos, tan vis
a. .
mm&fl;gr\fesﬂs,iempre, hasta hoy, la publicidad de Benetton ha sido c‘)ir-
questada por Toscani, gran parte de las fgtograﬁas (el,:nre ellas algunla;?i e
las més controvertidas) no son suyas, e incluso habian sido ya pu cla
das como fotografias documentales; es su uso c_or.nlcrcm’l, su contexto, lo
que las convierte en objeto de rechazo. La opinién publica su:mprtct es
muy sensible a todo lo que tiene que ver con la P_ubhcxdad, };Eenﬁ on
ha sabido aprovechar en su beneficio esa sensibilidad para poder llegar
ast a un publico muy joven que constituye su clientela y al que es :
«tocap con mensajes convencionales. Pero de esa forma, ;Il'ciscam, .aufg_
que sin proponérselo, también plantea una reflexién sobredi&rengua)c >
tografico y la forma como opera una misma imagen en diferentes coe.
textos, es decir segiin sea «leida» como imagen publicitaria 0 imagen p

33

Scanned by CamScanner



12. Médicos sin Fronteras. Agencia Mc- 13. Nick Georghiou. Agencia Bartle Bogle
Cann-Erickson, Madrid, 2000. Hegarty, Londres, 2000.

riodistica. Y atin mis, las campafias de Benetton han conseguido algo
que casi parecia imposible: una reflexién sobre el hecho publicitario,
aunque sea Ginicamente desde una perspectiva moral, propuesta por gen-
tes totalmente ajenas al oficio. No estamos acostumbrados a que en los
periédicos, las tertulias radiofénicas e incluso en Ia calle se hable de pu-
blicidad. Y el hecho es interesante porque en su sigilosidad estd también
su fuerza. La publicidad no es un discurso que invite a la reflexion, la pu-
blicidad busca la accién (la compra, el voto o un determinado compor-
tamiento civico), por ello resulta de alguna forma tan prometedor el que
unas imigenes sean objeto de polémica.

Es dificil para la publicidad abrirse camino entre los horrores que
aparecen como noticias en los informativos de la television y las pro-
vocaciones sangrientas de una buena parte del cine moderno. Como
en la literatura, se ha ido revelando también en la publicidad un «rea-
lismo sucio» que quiere poner al descubierto la basura escondida de-
bajo de la alfombra de nuestra pulcra sociedad. Es dificil que alguien
quede indiferente ante la imagen del bebé presto a inyectarse herofna
(Nick Georghiou, iL 13), la del muchacho sin brazo (foto Gerd George,

_agencia Springer & Jacoby, Hamburgo) en una campaia contra los tatua-
jes, o la del mapa que es un trozo de piel y en el que la frontera entre Ru-
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14. Mario Sorrenti para Ungaro.

15. Helmut Newton para Wolford, 1996.

sia y Chechenia la constituye un temible costurén (McCann-Erickson,
para Médicos sin Fronteras).

No son sélo las campafias de sensibilizacién las que siguen esta li-
nea de «realismo sucios: el desprevenido lector puede tropezarse en
cualquier momento con escenas de reminiscencias zoofilicas como las
de la campafia de Ungaro (fotos de Mario Sorrent, il. 14) o de sadis-
mo homosexual para los preservativos Ansell en una foto de torsos
desnudos de Eryk Fitkau. El anuncio de la marroquineria Evolution se
convierte en una inequivoca imagen que hari las delicias de los ma-
soquistas: la cabeza de una mujer de raza negra, los gruesos labios
pintados, que mira de una forma torcida entre los agujeros de una
mdscara de cuero llena de cremalleras (fotografia de Conrad Gooddly).
Y desde luego el lesbianismo esti a la orden del dia; Marcus Mam lo
fotografia en un anuncio para Fram, y el gran provocador Helmut
Newton en una campaiia de las medias Wolford de 1996 (il 15). Ni si-
quiera son imdgenes delicadas y envueltas en la neblina del flow como
las que hacia en los afios setenta David Hamilton en sus fotos de lin-
guidas adolescentes o como las de Sara Moon para el perfume Anais.
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La campania de Sorrenti para 4 i
gc esta tendcpcia «porno-cbigw quﬁiﬁfd?d?ﬂﬁﬁﬁdfdﬁlﬁs
t;;ﬁs ;1;1‘1:;3;:5, el perro, que porta una correa de cuero negro clave-
*ado, pies de la rubia modelo con sus zapatos de tacd, -
biertos d; strass. El rostro de ella expresa el éxtasnsp Lujo er:e::; (:Su
vE;:: _:ﬂasblllin-’flgeges que han transformado Ia insinuacién ngtica d: II:
un:]; sglclied:;l ; : c::ll eell]lfo que se parece a los suefios inconfesables de

I)/Il_lchas veces el tratamiento de esta «suciedad social» se realiza hu
monsticamente. El humor —que en p_uhlicidad habia sido siempre
Light, inofensivo— ahora se vuelve también duro y negro. En una esce-
na de amores prohibidos —retratada por Richard Mummery— el
hombre, al fondo de la imagen, atado con esposas a los barrotg dela
cama, reclama a gritos a la mujer desnuda del primer plano; ella no le
oye (¢acaso es parte del juego sado-maso?), est4 escuchando Radio Vir-
gn en sus auncu!ares. En otro Aanuncio, éste de los famosos relojes Pa-
tek Philippe, realizado en dos instantineas por Philippe Dixon (il. 16)
la muqhacha que se lanza a salvar al hombre que est4 ahogdndose (ima-
gen primera) termina robéndole el reloj y dejindole abandonado (ima-
gen scgunf:la). También aparece un nuevo humor escatolégico cuya obra
cumbre, sin duda, es el spof de Play-Station ganador de un leén de oro
en el festival de Cannes, pero que también tiene presencia en la grifica
como en el mensaje en el que un nifio se encuentra en un parque jugan-
do inocentemente a hacer «flanes» con unos excrementos de perro.

Se nota en esta actual fotografia publicitaria la suma de influencias
que van de Mapplethorpe al cine de los hermanos Cohen. Pero tam-
bién parece como si la publicidad modema estuviese reivindicando
una actitud politica, no meramente instrumental como hasta ahora en
las campanas electorales, sino activa, una voz para denunciar determi-
nadas hipocresias y, sobre todo para fotografiar la basura que se en-
cuentra debajo de la alfombra de una sociedad que se piensa casi per-
fecta. Es como si algunos publicitarios se hubiesen cansado de ese pa-
pel de productores de «buenas noticias» (la publicidad son las buenas
noticias del periédico, se decia) y de encubridores, para reivindicar su
derecho a incomodar al ciudadano (aunque éste no quiera ser molesta-
do a la hora del desayuno con imdgenes de miseria o de violencia do-
méstica), o para reirse de la hipocresia de un mundo que se mueve sélo
por intereses econémicos o que no parece dispuesto a admitir que el
sexo tiene mds aristas de las reconocidas y que algunas de ellas cortan.

Son muchas las lineas, formales y tematicas, que se entrecruzan en
la fotografia de finales del siglo XX y unas cuantas tienen que ver con
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PAIEK PHILIPPE

GENEVE

16. Philippe Dixon para Patek Philippe.
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Mes anns repaumssons none

car one novcelle Gal ost nee

17. Marc Gouby para Volkswagen, 1997.

la publicidad. Indudablemente el nuevo papel de la imagen fotogrifi-
ca (la que procede de los medios grificos, del cine o de la televisién)
tiene en la publicidad uno de sus principales artifices. Y cualquier re-
flexién sobre el papel de la fotografia en la sociedad postindustrial de-
beria pasar por la publicitaria. Robert Heinecken, por ejemplo, un fo-
tografo que investiga las imdgenes procedentes de los media ha recurri-
do con frecuencia a la publicidad. Una de sus obras, Sample Spread from
Glamour Recycled, funde las imagenes, tomadas de una revista, de la
guerra, con su carga de violencia, y de un anuncio de un tinte para el
pelo’®. La fotografia, y con ella una parte de la fotografia publicitaria,
ha ido tomando conciencia de su papel social y politico.

La cita, la recreacién, el pastiche, como en general ocurre en todo
el arte, son los recursos caracteristicos de la fotografia postmodema.
Pero también la ironia y el humor frente a la gravedad de gran parte de
la fotografia modemna. Una campaiia de Calvin Klein, que terminé
siendo retirada de las paredes de Times Square en Nueva York, mostra-
ba en sus carteles a nifios jugando en ropa interior sobre un sofi. En
realidad era un pastiche de las fotos que Avedon habia tomado de War-
hol y su factoria en los afios setenta. La Santa Cena se ha visto mil ve-
ces parodiada. Un reciente anuncio de Volkswagen (il 17) la recrea una
vez mis, y al ver esta imagen nos acordamos de Leonardo pero tam-
bién de Buiiuel y su magnifica Ultima Cena de mendigos, todavia mds
mordaz que ésta de yxppies. No obstante fue considerada ofensiva y re-
tirada en una semana.

El Excusado o el Pimiento de Weston eran imdgenes que no tenian
ninguna intencién irénica, los fotdgrafos de vanguardia se tomaban

16 Y no es simplemente una cita literal, sino que «Heinecken utiliza los métodos vi-
suales de la publicidad para conferir a sus trabajos el mismo alcance a nivel subconscien-
te» (Thomas von Taschitzki, Lz fotografia del siglo xx, pig. 230).
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dc{nasiado en serio a si mismos quiz4 con la intencién de que los de-
mds se tomasen en serio eso de la fotografia a la que dedicaban sus es-
ﬁ:u:xzos creativos. Hoy, cuando todo el mundo reconoce la importan-
cia d_e la fotografia, tanto desde un punto de vista documental ‘como
estético, y a nadie conmociona que ésta entre en los museos y las aca-
demias, y alcance elevados precios en la subastas, son los propios foté-
grafos los que desean distanciarse mediante la apropiacién, la transgre-
sién del canon modemo, la recontextualizacién, la escenificacién o el
simple y sano (o perverso) sentido del humor.
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FACULTAD DE ARTE Y DISENO CORDOBA

Estimadas/os ingresantes

Los invitamos a ver las presentaciones sobre fotografia publicitaria y Fotografia documental
que se realizaron en el 1er Congreso en Disefio de la FAD - El disefio posible y que tuvieron lugar

en nuestra ciudad durante el segundo dia de dicho congreso.

Alli el fotégrafo Jonathan Reiccholz, egresado de nuestra carrera de Fotografia analiza su
proceso de trabajo en relacién a la fotografia Editorial y Publicitaria. A continuacion el
fotografo Sebastian Salguero, también egresado de la carrera de fotografia, presenta parte de
su trabajo editorial y de produccion documental sobre las ultimas realizaciones realizadas, una
de las cuales tiene el aval y reconocimiento del Fondo Nacional de las Artes. Estas exposiciones
también los permitiran conocer experiencias de trabajos que desarrollan los egresados de
nuestra Facultad de Artes y Disefio en la cual se inserta la carrera Fotografia. ambas
conferencias se desarrollan una a continuacién de la otra a partir del minuto 3: 11: 15 del
siguiente enlace https://www.youtube.com/watch?v=XFscyiSiFjU&t=12719s.



https://www.youtube.com/playlist?list=PLUMbQYXv_IEPPTva21sYIXO5-maqi9HUv
https://www.youtube.com/watch?v=XFscyiSiFjU&t=12719s

Escusla Super F AD Ciudad de UNIVERSIDAD Y
SCueia superior
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Lino Enea Spilimbergo Facultad de Arte y Disefio CORDOBA

CURSO DE INGRESO A LOS ESTUDIOS UNIVERSITARIOS (CIEU) 2024

El Curso de Ingreso a los Estudios Universitario de la Facultad de Arte y Disefio tendra como objetivo acompafiar al aspirante para lograr
exitosamente su ingreso, prepararlo para afrontar las problematicas académico administrativas de la vida universitaria e introducirlo en
cuestiones académicas especificas disciplinares de la carrera elegida por el/la aspirante.

1. EICIEU tendra caracter obligatorio para todas las ofertas académicas universitarias de esta Facultad.

2. Sera requisito para poder cursar, haber completado el proceso de Preinscripcion y Entrega de documentacion en el periodo
gue estipula el calendario académico de FAD.

3. La modalidad de cursado serd mixta, virtual mediante Plataforma Virtual y presencial en las instalaciones de la institucion. El
ingresante recibird el dia 14 de febrero de 2024, los datos de acceso a Plataforma Virtual, caso contrario deberan escribir a la
casilla de mail preinscriptos.tu.spilimbergo@upc.edu.ar.

4. Cada oferta académica propondrd a esta Facultad las caracteristicas de los médulos y metodologias de cursado, segun las
particularidades de cada carrera.

5. Elturno elegido por el/la aspirante en el momento de inscribirse serd el cual curse el CIEU y curse con posterioridad la carrera
para la cual se postula. Solo en el caso de Tecnicaturas Universitarias que superen el cupo maximo establecido por esta
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Universidad, la Facultad se reservara el derecho de proceder a un plan de evaluacidn de caracter restricto, propuesto por cada
carrera para confeccionar una lista de Orden de Mérito (LOM).

TECNICATURA UNIVERSITARIA EN DISENO GRAFICO
TECNICATURA UNIVERSITARIA EN DISENO DE INDUMENTARIA
TECNICATURA UNIVERSITARIA EN DISENO DE INTERIORES
TECNICATURA UNIVERSITARIA EN FOTOGRAFIA

Curso de Ingreso a los Estudios Universitarios (CIEU) — FAD

Las siguientes observaciones tienen el espiritu de ordenar el cursillo de ingreso para las carreras de: Tecnicatura Universitaria en
Disefio Grafico, Tecnicatura Universitaria en Disefio de Indumentaria, Tecnicatura Universitaria en Disefio de Interiores y
Tecnicatura Universitaria en Fotografia, a continuacién, se describen las pautas del procedimiento, caracteristicas y modalidades

del CIEU 2024 que el aspirante debera tener en cuenta para su cursado.
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Modalidad de cursado mixta — En el Cronograma, el cual se encuentra en el apunte de la carrera, se detalla la modalidad de
cursado de los diferentes mddulos del CIEU, la cual sera de caracter obligatorio, sin excepciones. Los médulos de Introduccién
a la Vida Universitaria e Informatica Educativa, Técnicas de Estudio, se dictardn mediante canal de YouTube, los mismo son
obligatorios y no evaluables. Los Médulos Disciplinares: DISENO GRAFICO, DISENO DE INDUMENTARIA, DISENO DE INTERIORES
y FOTOGRAFIA, se desarrollaran en tres encuentros, clases tedricas que seran evaluadas en dos examenes, tedrico y practico.

Calificacion - En los Exdmenes del Mddulo disciplinar las calificaciones se expresaran segun la escala numérica del 1 (uno) al
10 (diez). Es necesario obtener 4 (cuatro) o mds puntos para considerar aprobado el Examen Final.

En las especialidades que tomen dos evaluaciones, éstas seran promediadas para obtener el puntaje final. En el caso de
reprobar un modulo o alguna de sus instancias evaluativas, el aspirante perderad la posibilidad de figurar en la Lista de Orden
de Mérito (LOM).

Evaluacion - Los Mddulo Disciplinares de Disefio Grafico, Disefio de Indumentaria, Disefio de Interiores y Fotografia, se
evaluaran en dos instancias, una tedrica y una practica, en cronograma se especifica la modalidad implementada en cada
evaluacién (presencial o virtual). La Nota Final se obtendra del promedio de ambas calificaciones.

Nota Final - Las calificaciones obtenidas como Nota Final se podran expresar en NUMEROS ENTEROS y HASTA DOS CENTESIMOS.
LA DECISION DE LA COMISION EVALUADORA ES INAPELABLE.

Paridad - En caso de registrarse paridades en la Nota Final obtenida por los aspirantes de una misma carrera y turno y a los
fines de completarse el cupo correspondiente se procederd a un sorteo publico de los aspirantes con calificaciones iguales hasta
resolver la paridad.
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Moddulos Aprobados - Se considerarda APROBADO, cuando el Ingresante obtenga como calificacion final del Mddulo 4 (cuatro)
0 mas de cuatro, por lo cual el estudiante ingresante estara en condiciones de participar en la Lista de Orden de Menté (LOM)
segun las calificaciones obtenidas en el médulo de la especialidad.

Aplazo - En caso de que el/la Ingresante obtenga, en cualquiera de las evaluaciones obligatorias, una calificacion menor a cuatro
(4) se considerara NO APROBADO el CIEU 2024.

Inasistencia a Examen - De registrarse inasistencias a Examen Final de un Mddulo solo por causales excepcionales (médica,
duelo u otra causa de fuerza mayor), debera ser justificada por nota con la debida certificacion el dia habil siguiente ante oficina
de Coordinacion de Carrera Universitaria, solicitando la recuperacién del Examen Final. Desde Coordinacién se determinard dia
y horario en el cual se tomara dicho examen.

Cupo de Ingreso Ingresaran mediante LOM POR TURNO en las Tecnicaturas Universitarias en Disefio Grafico, en Disefio de
Indumentaria, en Disefo de Interiores y en Fotografia, en los primeros afos por cada divisién /turno segun corresponda. Se
establece un maximo de cincuenta y cinco (5 5) aspirantes que aprueben el CIEU 2023 y que figuren en LOM. Para quienes estén
inscriptos en una comision y su posicion en la LOM exceda el cupo disponible por comisién/tuno, quedaran en un listado para
el cual se realizard un sorteo entre los cupos disponibles en los diferentes turnos de la Tecnicatura Universitaria en cuestion.

El sorteo se realizard en presencia de un miembro del equipo de gestidon de E.S.A.A. Lino E. Spilimbergo, la/el Coordinador de
Carrera, Secretario/a Administrativo, un representante de Coordinacion CIEU de las Tecnicatura Universitaria en cuestidén y un
representante del Centro de Estudiantes.
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10.

11.

12.

13.

14.

Ingreso - Ingresan a los primeros afios de cada Tecnicatura Universitaria, por estricta Lista de Orden de Mérito (LOM), hasta
completar el cupo previsto por turno y por comisién. En el caso de carreras cuyo cupo no sea superado en alguno de sus turnos,
las vacantes seran ofrecidas segun Lista de Orden de Mérito (LOM) a los/las aspirantes pre inscriptos/as en otros turnos.

Publicacion de las notas obtenidas - Finalizado el CIEU 2024, |a Facultad de Arte y Disefo, publicara en www.upc.edu.ar la Lista
de Orden de Mérito (LOM) definitiva, donde figure la Nota Final Obtenida (promedio final de instancias evaluativas) de cada
ingresante y las calificaciones de los Examenes del Mdédulo Disciplinar.

Matriculacion Inicial - Una vez finalizado el CIEU, los/las estudiantes que hayan ingresado deberan realizar la matriculaciéon
inicial e inscribirse a cursado en tiempo y forma en las Unidades Curriculares a cursar, seglin cronograma previsto, en Despacho
de Alumnos Sede de la E.S.A.A Lino Enea Spilimbergo para cursar como estudiantes Regulares en las Unidades Curriculares de
la Tecnicatura Universitaria elegida. Instancia en la cual deberd completar la documentacidén solicitada. El/la Ingresante que
adeude asignaturas del Nivel Secundario sera matriculado en caracter “CONDICIONAL”. Dicha condicionalidad se extenderd
hasta el 30 de Julio del afio de matriculacion (2024), debiéndose presentar a esa fecha, el certificado provisorio de finalizacion
de estudios secundarios. Caso contrario, el estudiante perdera el tramo del afio cursado y el cursillo de ingreso.

Aspirante mayor de 25 anos sin estudios secundarios completos - Los/las aspirantes mayores de 25 afios sin secundario
completo que se encuentren en la LOM y hayan ingresado, previo a la Matriculacién Inicial, deberan en la fecha estipulada por
la Coordinacién de la Carrera, segun establece la Resolucion 0017/2016, presentarse y aprobar el examen de suficiencia
preparado para tal fin.

Aspirante con Discapacidad - Ingresaran aprobando el examen de acuerdo a Memorandum con fecha del 2 de marzo 2020.


http://www.upc.edu.ar/
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15. Conocimiento y aceptacidon - Al momento de iniciar el CIEU 2024 el/la aspirante tomara conocimiento y aceptacion de las
presentes pautas organizativas, las cuales serdn expuestas en Aula Virtual de cada Tecnicatura Universitaria.
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