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Perspectivas de interpretacion

ste texto, que parte de la propuesta de William ).

Crawford para estudiar la tecnologia de las fotografias,

busca extender el planteamiento original, que compren-
dia tan solo a la fotografia andloga, hacia la digital, ya que ambas
se emplean actualmente para crear imagenes. Esta Ultima, por
un lado, ha obligado a reformular los conceptos y caracteristi-
cas de la fotografia y, por el otro, casi ha borrado las fronteras
entre ella y el arte y el dibujo digitales. El proposito principal
de usar este método crawfordiano consiste en comprender la
tecnologia utilizada en el sistema digital mediante el estudio de
este tipo de fotografias, asi como reconocer gradualmente los
pasos que conforman las imagenes finales, base para conservar
cualquier manifestacién cultural. El método, asimismo, ayudara
a generar una postura personal respecto de si a la fotografia
digital se la puede seguir llamando fotografia.

La muerte de la fotografia

A partir del desarrollo de la tecnologia computacional, la fo-
tografia obtuvo nuevos soportes, formas de captura y, por lo
tanto, modos de impresién, lo que la llevé a introducirse en la
cultura digital. Por medio de distintos programas informaticos,
las imagenes tomadas de las camaras pueden manipularse, en-
tre otros, en forma, colores, contrastes y contenido. Asimismo,
debido a las novedades tecnolégicas, surgieron nuevas plata-
formas de divulgacion y apreciacion de los objetos (imagenes),
esto es, cambios técnicos, sociales y culturales, con base en lo
cual William J. Mitchell propuso en 1992 los términos que aun
siguen en debate: posfotografia y muerte de la fotografia.
Mitchell relaciono la situacion de la fotografia a raiz de la
entrada de la version digital con la llamada muerte de la pintura,
declarada por Paul Delaroche ante la presentacién del dague-
rrotipo, en 1839. A causa de este descubrimiento, la pintura
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no dejo de existir, pero se emancipé de su condicién como
medio de registro. Para Mitchell tal es la suerte de la muerte
de la fotografia: su liberacion de ser exclusivamente un medio
objetivo de documentacién de la verdad, concepcién que des-
de entonces se ha dividido entre quienes, como él,la ven como
una liberacion del medio, y aceptan el cambio como una evolu-
cion, y quienes, en contraposicion, la interpretan literalmente,
es decir, como el cese de la fotografia. Esta,a 20 afios de que se
inicio el debate, ha seguido presente en nuestra vida cotidiana,
de hecho incluso con un mayor uso y presencia sociales.
Definir la fotografia resulta bastante complicado: como su
etimologia limita los contenidos y significados a una mera es-
critura o dibujo de luz, su concepto ha debido nutrirse a lo
largo de los afios con base en distintas disciplinas. Ademas, en
el idioma espanol, la palabra ha servido para referirse no solo
a un contenido sino a varios, dado que, ademas de ser practica,
acto y objeto, su significado se ha compuesto a partir de su
funcion, procesos e interaccién con la sociedad. Por lo tan-
to, para su teorizacion, resulta necesario delimitar desde qué
perspectiva y para qué va a estudiarse (Kriebel, 2007:5). De la
misma manera, debe considerarse que este medio ha sufrido
constantes transformaciones desde su origen: durante mas de
150 anos, la tecnologia ha evolucionado desde el conocimien-
to del principio fisico y quimico de la fotosensibilidad de los
materiales hasta la fotografia digital' y, en el camino, ha desa-
rrollado diversos procesos para realizar imagenes y objetos.
La primera pregunta entonces es qué hace a la fotografia: ;los
materiales, los procesos, la técnica, la imagen, el contenido, el
mensaje, el testimonio! De donde se deriva la segunda, mas

| Para propésitos de este texto, se usara fotografia digital como todas aquellas acciones fotograficas que
impliquen el uso del sistema binario para su captura, procesamiento, modificacion o lectura, es decir, que para
ello se necesite un dispositivo computacional: camara, teléfono celular; computadora, tableta e, incluso si es el

caso, la impresion fisica de la imagen.

importante: jcudl es el componente definitorio que dejé de
existir con la fotografia digital? Es asi como en los dltimos 20
anos se ha debatido en distintos medios y disciplinas si la fo-
tografia ha dejado de existir o no, y si lo que vemos y usamos
actualmente como fotografia digital se trata realmente de ello
o de otra cosa que ha de renombrarse.

Los artistas han buscado diversas formas de expresion, en-
tre las que se encuentran la fotografia y el arte digital, dos
medios que comparten una historia de las diferentes formas
en que la sociedad reacciond ante su creacién, ya de acepta-
cion, ya de rechazo; dos tecnologias con diversas funciones
Yy, principalmente, cuyos productos no son realizados directa-
mente por la mano del hombre sino, por un lado, aquella era el
resultado quimico de materiales fotosensibles, de una maquina
o un sistema, mientras que este se hace mediante los sistemas
de la maquina, sin importar si existe o no la accion directa del
hombre.

El debate sobre la muerte de la fotografia involucra varios
cuestionamientos. El mas controversial es si las tomas fotogra-
ficas dejaron de ser escenas fieles de la realidad, ya que su crea-
cién a partir de una maquina les da un caracter de objetividad
Y, por lo tanto, de herramienta positivista infalible sobre la ver-
dad absoluta. También se ha producido un importante cambio
de tecnologia y materiales, que se traduce en que actualmente
la mayoria de las impresiones fotograficas no son fotosensi-
bles —como probablemente tampoco lo sea necesariamente
la toma—. Estos temas, cuya aproximacion no constituye el
objeto de esta ponencia, si son su punto de partida. Esto es:
independientemente de que la polémica siga vigente; mientras
que se conceptualiza o define si esta manifestacién cultural se
trata o no de fotografia, o se le da un nuevo nombre, nosotros,
como conservadores de patrimonio cultural, debemos estar
al tanto de estos cambios tecnoldgicos, de la forma en que
impactan en la sociedad y, fundamentalmente, de que no debe
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perderse todo el registro de la produccion contemporanea.

Reitero: es asi como el estudio de la sintaxis de la fotografia
contemporanea sirve como un método para lograr registrar y
comprender tanto la estructura como la composiciéon de este
medio en el presente, y como, a partir del entendimiento de
la conformacion de cada imagen u objeto —e incluso de la
produccion de fotografos o artistas—, se alimenta la enuncia-
cién de una postura personal ante el debate: recordemos que
uno de los principios elementales de la disciplina de la conser-
vacion-restauracion es que no puede conservarse lo que se
desconoce.

La sintaxis de la fotografia

Durante la busca de una postura ante si la fotografia ha deja-
do de existir o no y qué manifestaciones culturales se estan
generando actualmente, es necesario detenerse a observar los
objetos, analizar el mensaje propuesto en la imagen y apreciar
su técnica de factura. Generalmente, en la fotografia la imagen
es la primera en atraer la atencién, ya que contiene y transmite
tanto un mensaje a partir de la composicién de la escena como
una clara analogia con la vision del ser humano. No obstante
que el andlisis de la imagen se ha realizado a partir de diversas
disciplinas y métodos, este texto se enfocara en el relativo a la
técnica de factura.

En 1979, Crawford propuso el estudio de la fotografia a par-
tir de su sintaxis. Retomé el término no solo de la gramatica?
sino también de William M. lvins, Jr., quien acuid el de sintaxis
pictérica® para estudiar y definir la parte técnica de la creacién

2 Reglas de la estructura del lenguaje para expresar ideas y crear la comunicacion.
3 Sistema de organizacion sobre la forma en que la colocacion o la superposicion de lineas crean una imagen

en los grabados.

de los grabados v, asi, asociarla de manera independiente con
el estudio de la imagen. Crawford propone que existe una es-
tructura sintactica en el lenguaje de la fotografia que no viene
del fotografo, sino de la relacién quimica, mecanica y éptica que
hace posible al objeto. Por lo tanto, la sintaxis en la fotografia
es la tecnologia, y cualquier combinacion de elementos técni-
cos usados para crear un objeto-imagen final representa el am-
bito en el que se establecen los limites de la comunicacion de
los fotografos a través de su trabajo. Es de esta manera como,
desde la seleccion de la camara, el material fotosensible, el mé-
todo de impresion e incluso las manipulaciones realizadas, ya
en el negativo como en la imagen final, se crean caracteristicas
determinantes en cada producto, en el que se define un rango
de posibilidades comunicativas.

Crawford sugiere como elementos de la sintaxis la cama-
ra, la lente, el tiempo de exposicion, el uso o no de tripig, las
caracteristicas del material fotosensible (blanco y negro o a
color), el asa, si es negativo o positivo, y el medio de impresion
(textura del soporte, cualidades del medio), todos los cuales
juegan un papel en el grado que afecta la informacion, los sen-
timientos, las sorpresas y los momentos congelados: juntos,
forman la red sintactica. Asi, y no de otra forma, a lo largo de
la historia los fotografos han dado una version de la verdad o
de la realidad restringida a la tecnologia, que actia de manera
selectiva y puede discriminar, seleccionar o aun distorsionar.

Para el estudio a partir de la sintaxis, Crawford propone
una divisién técnica entre la sintaxis de camara y la de im-
presion. La primera consiste en los elementos técnicos que
determinan los limites de lo que va a grabarse en la superficie
sensible del negativo o de la placa, es decir, cualquier decision
que se utilice para generar el negativo. El fotografo selecciona,
segln el efecto que busca provocar o la tecnologia que desea
usar, la camara, el lente, el tiempo de exposicion, la abertura
del obturador, la iluminacion, el material fotosensible, el tipo
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de negativo, el formato, el asa, entre otros, y aunque Crawford
no los mencione, los quimicos, el tiempo de bano y las técnicas
empleados para revelar el negativo deben estar integrados a
esta division.

Una vez que la imagen se cred en la camara, se determinan
los elementos de la segunda: la sintaxis de impresion, donde se
busca como se presenta la imagen y el objeto. En este punto
se selecciona el proceso de impresion, asi como los tiempos
de exposicion al negativo y dentro de los quimicos, y el uso de
estos, asi como un virado, o no, final a la imagen. Si un negativo
se imprime en tres diferentes procesos, entonces se tienen
tres productos distintos, porque se obtienen colores, tonali-
dades, superficies, brillos y nitidez diferentes. Los pictorialistas
estaban muy conscientes de esta sintaxis e invertian mucha

| cAmara | | mpresion |
— Camara — Proceso
o Material
— Exposicién formador de

imagen: plata,
hierro, platino

— Lente
Tiempo de
exposicion
— Encuadre
— Tipo de papel
—1 Uso de tripié
Composicion de encuadre
—| del negativo o uso de uno
Técnica o varios negativos
fotografica

Figura |. Sintaxis de cdmara y de impresion propuestas por William

J. Crawford; se ejemplifica el contenido de cada una de las partes

energia en lograr la impresion ideal, con una superficie bella,
lo que significa que no solo buscaban imagenes sino también la
composicion del objeto en si (Crawford, 1979:15).

Ademas de abordar independientemente los productos se-
leccionados, la sintaxis maneja en conjunto la forma en que se
realizo el producto final y, por ende, los mensajes contenidos.
En el inicio de la fotografia esta respondia a la baja sensibilidad
de los materiales y, en consecuencia, a largos periodos de ex-
posicion. El resultado eran, por ejemplo, tomas de arquitectura
sin registro de ningln elemento en movimiento: las tomas de
calles se veian vacias, sin gente, pues a causa de los largos tiem-
pos de exposicidn su transito no se registraba, lo que even-
tualmente llevaria al equivoco de interpretar que, al no existir
presencia humana, la toma corresponde a una ciudad desolada.

Por otro lado, la plata era ciega al verde y al rojo: solo era
sensible al azul dentro del espectro visible de luz, de modo que
las figuras de tonos azules salian muy claras, en comparacién
con el rojo, que salia negro y casi sin detalles. Por consiguiente,
era muy dificil que una sola toma registrara un paisaje, mas
el cielo puntuado por nubes: se exponia para capturar este o
aquel. Asi, al ver una fotografia de paisaje con un cielo limpido,
no se puede asegurar si en la toma las nubes estaban ausentes
o en el objeto son invisibles, por lo que la imagen se prestaria
también a una interpretacién errénea. Fue frecuente la prac-
tica de enmascarillar completamente los cielos con papel o
pintura;* a veces con ayuda de esta se generaban nubes arti-
ficiales, para que en el momento de la impresion del positivo
se apreciara un cielo mas natural, en vez de completamente
blanco o solo con manchas.

Ante las limitantes comentadas respecto de la sintaxis de
la cdmara, en la primera mitad del siglo XIX se dieron manipu-
laciones en la sintaxis de impresion que corregian fallas de la

4 Practica cominmente utilizada en negativos de papel y de colodion o albimina sobre vidrio.

Estudios sobre conservacion, restauracion y museologia.Vol. | |ND|CE | I 49



tecnologia. Un ejemplo es la creacion de imagenes de paisajes
donde se observan tanto el cielo como las nubes, uno y otras
con una correcta exposicion. Para lograr esto, fotografos como
Gustave Le Gray y Oscar Rejlander realizaban dos tomas o
mas de un mismo encuadre con la exposicion adecuada para
cada uno de los elementos, es decir, una primera toma para los
cielos y una segunda para el mar o el bosque. En el momento
de la impresion, por diferentes métodos se creaba una sola
imagen a partir del collage o la superposicion de los negativos:
al no ser impresiones directas de un negativo sobre el papel, se
las conoce, precisamente, como manipulaciones (en la historia
de la fotografia andloga existen diversos tipos de correcciones
o cambios de las tomas en los negativos o durante el proceso
de impresion).

Por otro lado, las imagenes eran monocromas, es decir, tra-
ducian los colores a escalas tonales de un solo color, de modo
que no se podian reproducir los colores vistos en la naturaleza,
caracteristica que, por ser muy conocida, no llevaba a que la
sociedad interpretara que asi se veian realmente las escenas.
Es asi como en las imagenes y en los productos finales se ob-
servan los efectos de la sintaxis, que se transforma durante los
cambios tecnoldgicos. La fotografia digital involucra hablar de
todo un sistema, desde la captura, o generacion, de la imagen,
hasta el producto obtenido. Si bien comparte muchas similitu-
des con la analdgica, también presenta diferencias en cuanto a
proceso, técnica, divulgacion y aun interpretacion. La primera
de ellas es que no solamente se genera por medio de una
camara fotografica sino también con un escaner o con progra-
mas de computo, amén de que puede quedarse tal y como fue
capturada, manipularse o, a través de varias imagenes, producir
una nueva fotografia.

Con base en la propuesta de Crawford, en la fotografia di-
gital es esencial, en lugar de hacer una division en sintaxis de
camara y sintaxis de impresion, separar mayormente los ele-

mentos, es decir, mas bien hablar de las sintaxis de captura
y origen —subdividida en toma y herramienta—, procesado-
composicion, lectura digital y lectura analogica (impresién).

Gaptura y origen

La captura es el primer paso para crear una imagen. Si bien se
equipara con la sintaxis de camara de la fotografia analoga, la
digital introduce nuevos factores, como la utilizacion de diver-
sa maquinaria que, ademas, puede realizar las tomas o, todavia
mas, las imagenes pueden prescindir de estas, ya que se crean
digitalmente en sistemas computacionales.

Toma

Actualmente toman fotografias el hombre y también las ma-
quinas. La seleccion del encuadre y otros aspectos relativos
a la sintaxis de camara analoga, como tiempo de exposicion,
obturacion, tipo de lente, resolucion, entre otros, ya no son
exclusivos de la seleccion del hombre: involucran, asimismo,
una maquinaria, de acuerdo con su programacién. Ademas, en
la fotografia digital la imagen puede resultar no solo de la toma
sino de una creacion en la computadora (dibujo), donde, en-
tonces, lo que se tiene es un artista digital (dibujante), no un
fotografo.

Herramienta
Para capturar una imagen en el formato digital no se usa un ne-

gativo: el registro queda grabado y traducido por la maquinaria.
Es necesario hacer esta distincion del aparato con el cual se
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captura la toma, porque ya no solo se usa la cdmara para hacer
este registro: ademds de la cdmara digital,> esta la de video, el
escaner y los programas informaticos, es decir, existen, a dife-
rencia del sistema analégico, mas herramientas o maquinarias
desde donde crear la imagen. Muchos de estos aparatos ya
son totalmente mecanizados y programados, e incluso limitan
muchas de las decisiones del usuario. Por ejemplo, en el caso
de las camaras automatizadas, el programa del aparato es el
que “decide” el uso de obturacién, velocidad, flash y balance de
blancos, e incluso el foco. En el caso de los escaneres, sus pro-
gramas determinaran las particularidades de captura; mientras
mas sencillos son, menores seran las posibilidades de decision
en el momento de la digitalizacion. Obviamente, segln sea el
caso, hay que detenerse a observar cada una de las caracteris-
ticas y posibilidades con que cuenta cada uno o, simplemente,
no olvidar que buena parte de esa informacion ya la recopilan
las camaras digitales y acompanan a cada fotografia capturada
(metadatos).

. oz
rocesaao-composicion

En la fotografia digital es necesario contar con un software
o hardware capaz de codificar este lenguaje digital en pixeles
para tener acceso a la imagen o, en otras palabras, verla en un
monitor. Por otro lado, dentro de la variedad de programas
existente se encuentran bien aquellos de solo lectura o los
que permiten la manipulacion parcial o total de las fotografias,
desde su cambio de exposicion hasta su reconstruccion total.
Esta es una de las caracteristicas mas importantes de la foto-
grafia digital, que es facilmente modificable mediante progra-

5 Entiéndanse también, los teléfonos celulares, las computadoras o cualquier otro dispositivo de captura de

imagen por medio de un lente y un dispositivo de carga acoplada (sensor CCD Charge Coupled Device).

mas como Photoshop™R. Durante esta etapa de manipulacion,
la imagen puede sufrir varias alteraciones que no se detectan a
simple vista, ya que lo que modifican es su informacion digital,
como son los cambios de color, niveles, exposicion, contraste,
balance de blancos, curvas, mapas de bits, etc., lo cual puede
suscitar infinidad de confusiones, ya que la mas minima trans-
formacion de la imagen puede crear una fotografia distinta, que
incluso puede ser renombrada.

De ahi que los fotégrafos tengan la necesidad de reconocer
la toma original y almacenarla como tal, o como la maestra
—de la que es posible realizar varias copias con distintas re-
soluciones, formatos o incluso cambios y modificaciones—, en
virtud de que del cuidado de esta primera imagen depende la
integridad de la toma, ya que varios de los cambios son irre-
versibles y eventualmente la arruinarian por completo. Es asi
como a partir de una sola imagen puede crearse un sinfin de
nuevas imagenes, modificadas ligera o totalmente.

En otro aspecto, el tema de la resolucion, formato de alma-
cenamiento y/o lectura es determinante para la confeccién de
las fotografias. Actualmente existen varios formatos en los que
pueden almacenarse o visualizarse —hay esfuerzos por hacer
que estos sean universales: es el caso del JPG, RAW o DNG—,
y se conocen sus ventajas o desventajas. Es asi como esta fa-
ceta de procesado o composicion debe concebirse como otro
elemento basico de la sintaxis, ya que también con ello se de-
cidira, de acuerdo con las funciones o uso de la imagen, la
forma en que se visualizar3, si solo por medio de monitores o
proyecciones digitales, o si se imprimira fisicamente.

Lectura digital

En el caso de que el autor de la imagen decida que solamente
se vera en un monitor, también tendra que prever si sera en

Estudios sobre conservacion, restauracion y museologia.Vol. | |ND|CE | I 5 I



ICAPTURA Y ORIGEN PROCESADO - LECTURA DIGITAL LECTURA ANALOGICA -

cualquiera o en uno especifico; la gran diversidad de monitores COMPOSICION IMPRESION
—camaras digitales, computadoras, televisores, tabletas elec- Tohr::m_no Monitor || soporte
tronicas, teléfonos celulares, pantallas de un espectacular— - doujante —  Resolucion
puede cambiar o no el aspecto de aquella, segin su resolucién. Herramienta Proyeccién L e
Hay quienes identifican la imagen observada en cualquier mo- " oo 8o L Tamaro

« programa computacional

nitor o almacenada en cualquier dispositivo de lectura binaria
como fotografia digital, y otros como softcopy (Jiirgens, 2009:5).
A causa del internet, actualmente se hace un gran uso de las
imagenes digitales, que también pueden observarse con auxilio
de proyectores digitales, los que por medio de luz las proyec-
tan en una superficie, como son las paredes, las pantallas o los
pizarrones.

Lectura analagica-impresion

Finalmente, esta la impresion de la imagen por cualquiera de
los muy diversos procesos disponibles —materiales fotosen-
sibles, térmicos, fotomecanicos y de inyeccion de tinta o pig-
mentos—, idéntica a la que se realiza con imagenes analégicas,
donde se escoge el tipo de proceso, el papel, la textura, los co-
lores, la saturacion, etc. Sin duda, el resultado varia demasiado
incluso entre marcas de impresoras de un mismo proceso. No
obstante, hay distintos tipos de impresoras para transformar el
lenguaje digital en un objeto tangible, del cual no se ha recono-
cido universalmente y alin carecen de un nombre apropiado:
se han utilizado los de hard copy, impresiones digitales, impre-
sion generada por computadora, impresion de salida digital,
impresion de computadora e impresiones electroénicas, entre
otras. Cabe advertir que se ha tratado de evitar el nombre
de fotografia digital, aunque asi lo denomine la mayoria de los
usuarios, ya que, en sentido estricto, este se usa solo para la
imagen traducida por un dispositivo (camaras, computadoras,
teléfonos celulares).

Generador de

|_| imagen: tintas,

pigmentos, plata,|
sales de hierro

=1 Modificaciones

—{ Composicién

—-— Tamario

— Resolucién

Figura 2. Propuesta de division para la sintaxis de la fotografia digital con

ejemplos de sus contenidos

Como en la propuesta de Crawford, en la sintaxis de impre-
sion se transmite una estética diferente a partir del tipo de im-
presion, las dimensiones de la imagen, el montaje de exhibicion,
si cuenta con marco o marialuisa o si, en su lugar, se decide
colocar recubrimientos o acrilico, o simplemente pegarla sola
en la pared.

Como ejemplo de la sintaxis de la fotografia contempora-
nea esta el caso del fotoégrafo Pedro Meyer. En sus fotografias
de la exposicion Verdades y ficciones se observa claramente
como las realiza. Cred cada una de las dos que describiré en
dos anos diferentes, 1987 y 1993; digamos que no fue sino
hasta este ultimo cuando, gracias a la tecnologia digital, pudo
realizar cada una de ellas a partir de negativos que habia toma-
do de forma analégica. La captura, entonces, esta conformada
por una camara fotografica analogica que generd negativos de
plata sobre gelatina en soporte de acetato de celulosa. Ahos
después de cada una de las tomas, para el procesado y compo-
sicién, los negativos se digitalizaron por medio de un escaner
y se manipularon con un programa de computo con el fin de
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generar una sola imagen a partir de ellos. La primera, Cartelera
ambulante, con las escenas de unos nifos que juegan beisbol en
Central Park, y, en otro rollo, donde aparece un hombre dis-
frazado con una computadora y una camara: en el resultado, la
escena del parque hace de fondo para el personaje. La segunda,
Liberando la pelicula, es la imagen de otro hombre (que al foto-
grafo le recordaba a René Magritte) que promueve la venta de
pelicula Kodak, imagen que se coloca como una fotografia den-
tro de una exposicion de Richard Avedon, mientras que este
mismo personaje visita la exposicidon, de modo que se convier-
te en el objeto observado y el sujeto observante.® En ambas
fotografias finales se logra ver como estos primeros pasos de
la sintaxis no solo se limitan a la toma en la camara, sino a con-
formar toda una imagen que en este caso partid de negativos
analogicos (de plata sobre gelatina en soporte de acetato, de
formato de 35 mm, usando un tipo de camara réflex, con algin
lente especifico, iluminacion natural y artificial, lo que llevé a
seleccionar una obturacién y velocidad especifica para cada
toma), la digitalizacién de los negativos a través de un escaner
y la utilizacion de estas imagenes mediante un software para
crear dos nuevas fotografias. En el caso de aquellas destinadas
a ser vistas en la pagina de internet, el trabajo concluye en esta
faceta de lectura digital, pero para la exposicion montada en
el California Museum of Photography se requirio su impresion,
proceso que pudo haber sido anilogo o electrénico. (Actual-
mente, varios fotdgrafos trabajan de esta manera.)

Para ejemplificar el caso de una imagen creada por un siste-
ma computacional, esta el proyecto de Joan Fontcuberta titula-
do Orogénesis, generado a partir de un software de simulacién
de paisaje llamado Vistapro. Este crea la imagen con base en
pinturas paisajisticas digitalizadas, transformadas (traducidas)

6 En la siguiente direccion se puede ver el proceso de cada una de las fotografias comentadas por el autor:

<http://www.pedromeyer.com/galleries/truths/#>.

en imagenes fotograficas por el programa, las cuales se ven
como fotografias y pueden imprimirse o visualizarse por los
mismos medios.”

La sintaxis de la fotografia contemporanea involucra abordar
tanto la analdgica como la digital, ya que actualmente se crean
imagenes por uno y otro medio. Después de casi 100 anos
de uso de la plata gelatina como proceso preferente en el si-
glo XX, hoy en dia los fotografos y artistas realizan cualquier
tipo de proceso antiguo (a veces llamados alternativos) y los
digitales.

Es importante reconocer la sintaxis de cada fotografia, por-
que una misma imagen tendra distintas caracteristicas estéticas
si se la manipula, retoca o no, si se expone de forma digital o
se le da una salida analogica, en cuyo caso depende en qué
proceso se imprime y con qué soporte. Estas diferencias se
perciben claramente, desde el momento en que se reconoce
que es muy diferente ver una imagen, ya sea analogica o de sa-
lida digital, fisicamente —en una exposicidon o en un archivo—,
que una fotografia digitalizada —o por medio de un monitor—.
Asimismo, una misma imagen generada por una impresion de
inyeccién de tinta es muy distinta de una de pigmentos, de una
laser o de una de plata sobre gelatina o albumina.

Debido a esta gran variedad de opciones, es necesario que
cada fotografo o artista registre todo el proceso de la manera
mas consciente, lo que redundara en un reconocimiento de la
produccion desde otro punto de vista. Obviamente, afrontaria
una labor titanica si quisiera documentar la informacion de cada
una de sus fotografias, pero puede hacerlo al menos de manera

7 Para consultar las imagenes y escritos sobre sus trabajos y exposiciones, véase <http://www.fontcuberta.com>.
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general o con las obras mas importantes. Este tipo de registro,
que ya se aplica en varios acervos, si bien no esta planteado
como sintaxis de fotografia, si recopila la mayor cantidad de
datos sobre la tecnologia empleada para crear las imagenes,
de modo tal que las obras se incorporan a las instituciones
con la mayor cantidad de informacion posible, la que ayuda
a comprender mejor la fotografia y a su creador, ademas de
que facilita implementar las condiciones de almacenaje, uso y
exposicion.

Aunque sea incierto determinar qué manifestacién cultural
es la que afrontamos y con la que convivimos actualmente, la
sintaxis de la produccion fotografica, o del imaginario digital,
ayuda a desmembrar cada una de sus partes para poder es-
tudiarla y generar al respecto una postura personal a corto
plazo o bien, en consenso y tras su debate, una a largo plazo.
Esta propuesta de sintaxis de la imagen contemporanea puede
ampliarse, complementarse o segmentarse cada vez mas hasta
el punto en el que la creacién y la conceptualizacion de estas
propuestas queden mas claras para su estudio.
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