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Lo que sigue a continuacion pretende ser, y no exclusivamente, una
reflexion sobre la utilizacion que del lenguaje hacen los medios de comu-
nicacidn, atendiendo a la responsabilidad que ello conlleva. Se ha habla-
do de «perversion del lenguaje»130y de la necesidad no ya de buscar un
lenguaje ideal, puro e inocente, sino de adoptar una actitud responsable
y una conciencia critica frente al mismo; porque, y no lo debemos perder
de vista, el lenguaje es un acto performativo que crea comportamientos
y, también, crea pensamientos.

El lunes 3 de mayo (2004) aparecia en La Vanguardia un articulo
(Val, 2004: 6), sobre las torturas infringidas a presos iraquies en la cércel
de Abu Ghraib, el cual incluia un despiece con el siguiente titular:
«Acusan a The Daily Mirror de fotomontaje», en donde se hacia refe-
rencia a la ignominiosa fotografia que ocupaba la portada de dicho peri6-
dico en su edicion del sdbado 1 de mayo y en la que se ve a un soldado
britdnico orinar sobre un prisionero iraqui. En él, se hacian eco de la
puesta en duda, por parte de fuentes militares citadas por la BBC, de la
autenticidad de la imagen en cuestion y aseguraban que se trataba de un
fotomontaje.

Antes de continuar me gustaria referirme a un reciente articulo publi-
cado por Susan Sontag (2004: 1), también en relacion al tema anterior,
en el que aseveraba: «Durante mucho tiempo —al menos seis decenios-

130. Este afio (2004) ha tenido lugar en el centro cultural del Circulo de Lectores de
Madrid el ciclo «La Perversion del Lenguaje». Coordinado por José Maria Ridao y José
Luis Pardo, se ha desarrollado en varias sesiones, enero y abril, contando con la parti-
cipacién de Fernando Savater, Eduardo Milén, Llatzer Moix, Sami Nair, Xavier Antich
y José Antonio Millan.
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las fotografias han sentado las bases sobre las que se juzgan y recuer-
dan los conflictos importantes. El museo de la memoria es ya sobre todo
visual». En este sentido es conveniente recordar, como bien ha sefala-
do Gisele Freund (2002: 149), la transformacién que la fotografia sobre
conflictos bélicos —fotoperiodismo— ha experimentado y que va desde
las fotos trucadas durante las dos guerras mundiales hasta el cambio
de estado mental que suponen las de Corea y, sobre todo, Vietnam. En
donde, los fotgrafos de prensa, obvia y fundamentalmente los no norte-
americanos, fueron los primeros en denunciarla con sus imdgenes: «La
fotografia y la television desempefiaron un papel capital a hora de desper-
tar conciencias».

Actualmente asistimos a una nueva transformacién en donde las
imagenes tomadas por particulares son las que ocupan los titulares grafi-
cos, sin ser propiamente fotoperiodismo, ni en la intencién ni en la forma.
Ello es debido al desarrollo experimentado por la técnica fotogréfica,
léase cdmara digital, y al de las telecomunicaciones, 1éase Internet
(Mcluhan, 1987: 8):

Las sociedades siempre han sido moldeadas més por la indole de los
medios con que se comunican los hombres que por el contenido mismo
de la comunicacion.

Esta revolucion, de consecuencias ain por cuantificar, expresa un
nuevo paradigma que, como acertadamente sefiala Susan Sontag (2004:
1) en relacidn a las fotos tomadas por los soldados estadounidenses
en Abu-Ghraib: «reflejan un cambio en el uso que se hace de las iméige-
nes: menos objeto de conservacién que mensajes que han de circular,
difundirse».

Volviendo a retomar el concepto de fotomontaje, y en el contexto
al que antes haciamos referencia, hay que puntualizar que si bien se trata
de una palabra cuyo uso es correcto, en tanto que etimolégicamente
significa montaje fotografico, sin embargo provoca confusion y eviden-
cia la utilizacién mds que arbitraria, cuando no errénea, que cada vez
mas y desde los medios se hace del lenguaje.
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Por ello pretendemos, en estas lineas, contribuir a redefinir este
concepto que por un lado hace referencia a una tipologia del collage que
lo sitdia en el &mbito de las artes plésticas y por otro es tomado como
una rama de la fotografia emparentada con el trucaje.

En este ultimo sentido es donde habria que ubicar la palabra foto-
montaje, tal como aparece utilizada en la noticia del diario antes citado.
Entendida como montaje fotogratico —lo que se suele denominar un
montaje—, realizado con la idea de engaiiar. Este uso de la imagen mani-
pulada esta tipificado como delito tal como queda recogido en la pagi-
na web de la Guardia Civil dedicada a delitos telematicos:

Si en paginas de Internet, en correos electrénicos, o cualquier otro medio,
se publican o difunden montajes fotograficos con su rostro o rasgos iden-
tificativos, con dnimo ofensivo hacia su persona, usted puede estar sien-
do victima de un delito de injurias contemplado en el Articulo 208 de
nuestro Cédigo Penal.13!

Para acabar con este tema, que por otro lado ya merece por si mismo
un detenimiento y un andlisis de cudles son sus mecanismos y sentido
ultimo, me gustaria referirme a otra noticia, también aparecida en la
prensa diaria y que se encuentra intimamente relacionada con aquella,
en tanto que hace referencia a unos acontecimientos situados en un mismo
espacio y tiempo histdrico. El texto en cuestion aparecia como un despie-
ce y decia:

un video divulgado en Internet que anunciaba la supuesta decapitacion
de un rehén de EEUU en Irak result6 ser un montaje de la presunta victi-
ma. «Lo hice para llamar la atencion y para destacar lo facil que es falsi-
ficar este tipo de videos» declar6 Benjamin Vanderford (foto) de 22 afios,
que grabd la cinta hace meses en su casa de San Francisco.!32

131. http://www.guardiacivil.es/telematicos/victima0224.htm.
132. El Periédico de Catalunya, domingo, 8 de agosto 2004, Seccién de Internacional,
pagina 8, bajo el titular: «Falso video sobre una decapitacion».
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Como podemos observar tanto en un caso, teniendo como protago-
nista a la fotografia, como en el otro, en el que lo es el video, conta-
mos con la imagen como auténtico protagonista, ya sea ésta estatica o
en movimiento. Una cualidad de la imagen que la sitda en un lugar privi-
legiado para la comunicacion, y que nos trae a la memoria el viejo aforis-
mo chino de que «una imagen vale mas que mil palabras», reside en
su mayor grado de verosimilitud, de aquello que es real y por lo tanto
creible.

En el caso del cine —fotografia en movimiento— y entendiendo el
video, a pesar de las diferencias de soporte y concepto, como una exten-
sién del mismo, la fuerza de la imagen queda potenciada y con ella su
mensaje. Segun sefiala Christian Metz (1977):

La pelicula, [...] produce una impresion de realidad mucho maés viva que
la novela o el cuadro, pues la propia naturaleza del significante cine-
matogréfico, con sus imagenes fotogréficas particularmente «similares»,
y con la presencia real del movimiento y del sonido, etc., tiene por efec-
to desviar el fendmeno-accién, muy antiguo sin embargo, hacia formas
histéricamente mds recientes y socialmente especificas.

Asi, una vez dejado claro, por lo que se refiere a la imagen publica-
da por The Daily Mirrory a su hipotética manipulacién, que no debie-
ra de llamérsele fotomontaje, pasemos a contextualizar qué es lo que
entendemos por fotomontaje y cudles son sus caracteristicas definito-
rias.

Sin entrar de lleno en el viejo debate sobre la fotografia considerada
como arte, si me gustarfa sefalar el importante papel que ejercié el inven-
to de la fotografia, en tanto que liberd a la pintura de la pesada carga
representativa a la que se la habia condenada desde siempre. Ello supu-
so para la pintura la apertura de nuevas vias que, indagando sobre aque-
llo que le es especifico —forma, color, etc.—, conducirian a la abstraccion
y al nacimiento del arte moderno, concretado en las denominadas vanguar-
dias artisticas.
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Mediado el siglo, la Francia decimononica asiste a la aparicion de
un movimiento, con Goustave Courbet a la cabeza, de gran trascenden-
cia artistica como fue el realismo, justamente: «... cuando el invento
de la fotografia provoca y favorece la ambicidn de una exacta experiencia
de la realidad» (Thomas, 1987: 172). El invento de la fotografia y, como
sefiala Peter Sager (1981: 26), el acuerdo tomado en 1829 entre Nicéphore
Niepce y Jacques Daguerre para «capturar cuadros de la naturaleza sin
recurrir a la ayuda de un artista» tuvo para el arte consecuencias sélo
equiparables al desarrollo de la perspectiva central en el Renacimiento.

Sin embargo, el desarrollo en paralelo del realismo y la fotografia,
la cual liber? a la pintura de la obligacion de la objetividad —una de sus
metas historicas—, asi como su coincidencia de objetivos, provocé que
ambos se confundieran. Charles Baudelaire, con motivo del Salon de
1859, arremetio6 contra el realismo y por ende contra la fotografia,
acusando a la fotografia de empobrecer a la pintura, reabriéndose asi
la polémica entre arte y documento (1995: 55-62). A pesar de todo,
ya nada volveria a ser igual: «La invencion de la cimara cambi6 el modo
de ver de los hombres. Lo visible lleg6 a significar algo muy distinto
para ellos. Y esto se reflejé inmediatamente en la pintura» (Berger,
2000: 25).

Esta asociacion técnico-artistica representd un gran avance en el desa-
rrollo del arte por sus posibilidades e intencionalidad claramente social,
sobre todo por la incidencia que iba a tener en la estructura social del
arte. Cuando en 1844, Henry Fox-Talbot obtiene el negativo fotografi-
co, lo que permite la obtencién de un nimero determinado de copias a
partir de un original, asistimos a lo que Walter Benjamin denomind, en
referencia a la obra de arte, 1a pérdida del aura o de su unicidad (Benjamin,
1983: 41):

La reproductibilitat técnica emancipa l'obra d'art, per primera vegada en la
historia del mén, de la seva existencia parasitaria dins l'esfera del ritual. L'obra
d'art reproduida esdevé cada cop més la reproduccié d'una obra d'art dispo-
sada a la reproductibilitat. D'una placa fotografica, per exemple, és possible
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obtenir tota una serie de copies; la giiestié de la copia autentica no té sentit.
Pero tan bon punt el criteri de l'autenticitat en la produccio de l'art falla, es
modifica la funci6 global de I'art. En lloc de fonamentar-se en el ritual, passa
a fonamentar-se en una altra praxi: és a dir, en la politica.!33

Para afiadir a la cuestion que (Benjamin, 1983: 91):

Si alguna cosa caracteritza les actuals relacions entre l'art 1 la fotogra-
fia, és la tensié encara no resolta que s'ha establert entre I'un i I'altra a
causa de les obres d'art.134

Las reflexiones de Benjamin en torno al paradigma que la repro-
duccién mecdanica, ha supuesto para el mundo del arte y sus implica-
ciones con otras ciencias sociales han tenido una gran resonancia, y hay
autores, como John Berger (2000: 30), que han partido de ellas para
elaborar sus ensayos:

La falsa religiosidad que rodea hoy las obras originales de arte, reli-
giosidad dependiente en ultimo término de su valor en el mercado, ha
llegado a ser el sustituto de aquello que perdieron las pinturas cuando
la cdmara posibilité su reproduccion.

El tema de la originalidad, como vemos, estd en el centro del deba-
te y asi para Pierre Bourdieu, la fotografia «en tanto que arte medio, es
decir, practica del hombre medio, debe ser definida en términos de funcio-

133. «La reproductibilidad técnica emancipa la obra de arte, por primera vez en la
historia del mundo, de su existencia parasitaria dentro de la esfera del ritual. La obra de
arte reproducida pasa a ser cada vez mds la reproduccion de una obra de arte dispuesta
a la reproductibilidad. De una placa fotografica, por ejemplo, es posible obtener toda
una serie de copias; la cuestion de la copia autentica no tiene sentido. Pero desde el
momento que el criterio de la autenticidad en la produccién del arte falla, se modifica
la funcién global del arte. En lugar de fundamentarse en el ritual, pasa a fundamentar-
se en otra praxis: es decir, en la politica.»

134. «Si algo caracteriza las actuales relaciones entre el arte y la fotografia, es la
tension todavia no resuelta que se ha establecido entre uno y otra a causa de las obras
de arte.»
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nes sociales» (Krauss, 2002: 220), y afiade: «todas las discusiones criti-
cas que se dan en la revistas fotograficas sobre la originalidad son, pura
y simplemente, un discurso vacio» (2002: 223). La propia Rosalind
Krauss afirma que la multiplicidad propia de la fotografia, derivada de
su técnica, niega la existencia de la nocion de originalidad, lo que hace
posible una ausencia de diferenciacion: «La posibilidad de una dife-
rencia estética se desmorona internamente y, con ella, se desmorona la
originalidad que depende precisamente de la nocion de diferencia» (2002:
223). En la actualidad, Sherrie Levine, con sus trabajos fotograficos
sobre reproducciones: «En lugar de hacer fotografias de arboles o de
desnudos, hago fotografias de fotografias», es la artista, como sefala
Dominique Barqué (2003: 152), que mas lejos ha llegado en la negacién
radical de las nociones de autor, obra y originalidad.

Continuando con el tema, pero desde la Optica del cartel, —-medio
de expresion artistica que si bien aparece con anterioridad a la fotografia,
comparte con ella el ser producto de una época donde el avance técni-
co los hacen posibles; desarrolldndose desde posturas que van maés alla
de la técnica considerada como simple instrumento y promoviendo expe-
riencias artisticas formales que serian inalcanzables con otros medios—,
nos encontramos con la coincidencia de planteamientos desde matiza-
ciones especificas.

Asi Josep Renau, uno de nuestros mejores cartelistas que hizo preci-
samente del fotomontaje una herramienta clave en este campo, se aden-
tra en el debate cuando dice (1976: 80):

Otra peculiaridad del arte cartelistico consiste en que, contrariamente a
lo que sucede con otros géneros pictoricos, el original que crea el artis-
ta no tiene valor alguno en si mismo. Cominmente, este original se olvi-
da o se extravia tan pronto como ha dado vida a millares, de ejemplares,
y hasta las planchas que han servido a su reproduccién se borran para
ser utilizadas de nuevo [...] De modo que, asi como la reproduccién de
una pintura famosa no es mas que una copia mecdnica mas o menos
aproximativa a un original que, con su presencia fisica insustituible, exis-
te al margen de la reproduccion, detrés de ese cartel pegado a la carte-
lera no hay nada mas que el cartel mismo que usted ve, con su funcién
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y contenido concretos. La individualidad del artista que lo cre6 desa-
parece generalmente en el anonimato, pero su grito —el cartel- queda en
el espacio, congelado, permanente y activo, hasta que el sol, la lluvia y
el viento lo desintegran. Mientras tanto y en revancha a su efimera vida,
el cartel que usted ha visto en aquella cartelera, vuelve a verlo una y otra
vez en el «metro», en la plaza y el parque, junto a su casa mismo, alla
donde usted vaya. Y no se trata de otro cartel, sino del mismo...

Pasemos a ver como el cambio del siglo x1x al XX supuso para la
pintura, y el arte en general, la apertura hacia nuevas vias que cristali-
zarian en las denominadas vanguardias historicas o primeras vanguar-
dias, a la que contribuy6 de manera decisiva el fenémeno liberador que,
como ya hemos sefialado, fue el invento de la fotografia. A partir de este
momento los artistas ven a la fotografia y al cine no como simples docu-
mentos de reproduccion de realidades concretas, sino como medios
expresivos desde donde poder crear arte.

Ya que hemos hablado de cine, es pertinente recordar que su origen
estd ligado a la necesidad que ha sentido el hombre, desde tiempos remo-
tos, por representar el movimiento y que él mismo, no es sino fotografia
en movimiento. Precisamente las experiencias fotograficas en el campo
de la descomposicion del movimiento, realizadas por Edweard Muybridge
y Etienne-Jules Marey, que condujeron a la cronofotografia y sentaron
las bases del cinematdgrafo —a falta de un aparato capaz de realizar nueva-
mente la sintesis del mismo—, fueron ampliamente utilizadas por los
artistas. Baste recordar a Edgar Degas y sus cuadros de caballos en accién
0 a Marcel Duchamp y su Desnudo bajando la escalera (1912), por no
hablar ya, de cubistas y futuristas.

Pero paraddjicamente mientras los pintores se acercaban a la foto-
grafia, la fotografia volvia la mirada hacia la pintura. EI pictorialismo,
nacido en Europa a finales del siglo Xix, surge como una defensa del
estatus artistico de la fotografia. Para ello recurren al tratamiento manual
de la imagen mediante el empleo de procedimientos pigmentarios como:
bromdleo, carbon Freson, goma bicromatada, etc., en un mestizaje de
nuevas técnicas y materiales. Esa «artesania» supone una clara reivin-
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dicacion del gesto pictorico y por consiguiente de la subjetividad (Baqué,
2003:147):

... los pictorialistas de los afios veinte defendieron, oponiéndose a los
defensores de la Neue Sachlichkeit, el derecho de la fotografia a distan-
ciarse: distancia frente a la pretendida exactitud documental; distancia
frente a la mecdnica; distancia frente a la reproductibilidad serial. Es
decir que tomaron el partido de la obra tnica en oposicién a la obra
multiple, del autor frente al operador, de la interpretacion frente a la
transmision de la realidad. Pero lo hicieron queriendo, por encima de
todo, preservar un aura de la imagen, aura de la que Walter Benjamin
demostré coémo la modernidad consagraba su pérdida.

La reivindicacion de esa aura la encontramos en una de las corrien-
tes de mayor impronta en la fotografia de los ochenta, la cual, obvia-
mente, ha sido denominada neopictorialismo.!35 Calificado como reaccion,
donde nuevamente se vuelven a cuestionar los viejos valores de auten-
ticidad y originalidad de la obra de arte. Asi mismo, como si de un
complejo se tratara, volvemos al tema sobre la reivindicacion del esta-
tuto artistico de la fotografia, ya que como sefiala Dominique Baqué
(2003: 148):

de lo que se trata en estas fotografias-pinturas compuestas con elegan-
cia, sensibles y sensuales, de colores y materias preciosas que poseen
esa seduccion fin de siglo, es de nostalgia. Como si una vez mads la foto-
grafia tuviese que practicar la negacidon —«no soy la fotografia»— para
acceder al tan deseado territorio de las artes plasticas; como si la foto-

135. La década de los ochenta se caracteriz6 por conjugarse en ella toda suerte de
«neos», unas corrientes que se manifestaron en el universo del posmodernismo y que
vienen marcadas por un eclepticismo donde la apropiacién y la simulacién configuran
su ideario estético: «Podiamos, también, medir este asalto posmodernista a la fotografia,
donde, quizas mds que en otro dmbito, fuimos testigos del triunfo generalizado y jubi-
loso de las citas, e hibridaciones, de la fotografia denominada de “puesta en escena”,
del kitsch y del pastiche» (Baqué, 2003: 149).
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grafia tuviese que hacerse, siempre-ya, pintura para acceder al sacra-
mento de la obra.

Una problematizacion y un examen al que, reiteradamente, se some-
te la propia fotografia y que Roland Barthes zanja con estas palabras
(1994: 71):

La fotografia ha estado, estd todavia, atormentada por el fantasma de la
pintura [...] La fotografia ha hecho de la pintura, a través de sus copias
y de sus contestaciones, la referencia absoluta y paternal, como si hubie-
se nacido del cuadro. Nada distingue, eidéticamente, una fotografia por
realista que sea, de una pintura.

Los pictorialistas en su reivindicacion de lo manual/artistico hicie-
ron uso de las combinaciones, ya fuera de varios positivos, como Henry
Peach Robinson, o de varios negativos para una sola imagen, como Oscar
Gustav Rejlander. Ello nos sitda en un contexto que nos recuerda, tal
como sehala Dawn Ades, que (2002: 7):

La manipulacién de fotografias es tan antigua como la fotografia misma
[...] Recortar y pegar imdgenes fotograficas solia formar parte del univer-
so de los pasatiempos populares: postales cémicas, dlbumes de foto-
grafias, pantallas y recuerdos militares.

Los trucajes 6pticos encontrarian en el naciente cinematografo el
medio idoneo donde ubicarse, encontrando en figuras como Georges
Mélies y Segundo de Chomon —descubridor de Ia truca o paso de mani-
vela— sus mas cualificados cultivadores. Pero el fotomontaje, como
tal, atin tardarfa unos afios en aparecer.

La aparicion de las vanguardias historicas, supuso una profunda ruptu-
ra con respecto a los valores estéticos de la tradicidn artistica previa, de
la que fue pionero el movimiento cubista por prescindir de la mimesis
y por sustituir, con el collage, 1a nocioén de representacion por la de
«presentacion» de un fragmento de realidad. Este cambio trajo como
consecuencia la modificacion de los esquemas perceptivos y, probable-
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mente, fue la transformacidon mds radical en el 4rea lingiiistica intro-
ducida en la historia del arte desde el Renacimiento.

Practicado asi mismo por los futuristas, no seria hasta la irrupcién
del dadaismo —un movimiento anti-arte, nacido en plena Primera Guerra
Mundial, del que el surrealismo heredaria muchas de sus propuestas—
que los collages fueran eminentemente fotograficos y calificados termi-
nolégicamente como fotomontajes. Sin embargo, no podemos obviar la
aportacion de una figura paradigmaética como fue Marcel Duchamp,
protodadaista cuyo hallazgo lingiiistico més sorprendente y conocido
fue el ready-made.!36

Puede ser entendido como una prolongacion del concepto de colla-
ge, no tanto de realidades formales, lo que lo diferencia del cubismo y
lo acerca a dadaistas y surrealistas.!37 Se podria definir como un obje-
to sacado de su contexto y situado verbal o visualmente (o0 en ambos
sentidos) en un nuevo contexto.!38 Duchamp argumenta (en Sanouillet,
1978: 160):

Del mismo modo que los tubos de pintura empleados por el artista son
productos manufacturados y ya hechos, debemos concluir que todas las
telas del mundo son ready-mades y trabajos de acoplamiento.

136. Este nombre le fue dado por el propio Duchamp a sus «objetos» en 1915. Objetos
que defini6 como «una distorsion de la idea visual, para plasmar una idea intelectual».
André Breton, los define como: «objetos fabricados, elevados a la categoria de arte
por la eleccion del artista» (1935: 45-49).

137. Véase la referencia al ensayo de 1923, sobre los collages y fotomontajes de
Max Errnst, de Louis Aragén, en Ades (2002: 15).

138. La descontextualizacion del objeto implica una perdida de identidad, a pesar
de que éste sigue conservando su carga simbdlica y semdntica, para pasar, en el nuevo
contexto en el que es situado, a configurar una realidad nueva e independiente.
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Distinguid varias tipologias,!3° pero en todas ellas insisti6 en la pérdi-
da de su significado (funcién) para ser convertidos en objetos signifi-
cantes (tautoldgicos).

Los dadaistas berlineses, como sefiala Dawn Ades (2002: 12,13):

emplearon la fotografia como imagen ready-made, [...] Su utilizacién
formaba parte de la reaccion de los dadaistas contra la pintura al 6leo,
considerada esencialmente irrepetible, privada y exclusiva. El fotomon-
taje, en cambio, pertenecia al mundo tecnoldgico, al mundo de la comu-
nicacién de masas y de la reproduccién fotomecdanica.

En referencia a John Heartfield afiade «es evidente que no le inte-
resa el procedimiento técnico, sino la idea, la operacién que transforma
el sentido de la fotografia original» (2002: 16). En este mismo sentido,
e insistiendo en el significado como arma de batalla politica que tras-
cienda lo meramente real —no olvidemos la fuerte politizacion de dada,
ejemplificada en la obra de Heartfield—,!40 encontramos la apreciacion
de Bertolt Brecht, que sin duda reflejan el espiritu y la intencién de los
«constructores» —como Raoul Hausmann definié a los practicantes,
incluido €l, de la técnica del fotomontaje (Benjamin, 1983: 92):

Una fotografia de les oficines Krupp o de I'AEG no diu gairebé res sobre
aquestes institucions [...] Es tracta, doncs, efectivament, de construir
quelcom, quelcom artificids, prefabricat.14!

139. 1) Simplemente elegidos. 2) Ayudados, rectificados o asistidos.

140. Gustav Klutsis considera que el fotomontaje es la forma que toma el agitprop
(agitacion y propaganda) en el campo del arte y cémo este fotomontaje de propaganda
politica, desarrollado en suelo soviético, ha ejercido sus influencias en la prensa comu-
nista de Alemania (Heartfield) y en otros paises. Distinguiéndose de la otra tendencia:
fotomontaje publicitario formalista que tiene su origen en la publicidad estadouniden-
se (Leclanche-Boulé, 2003: 245-250).

141. «Una fotografia de las oficinas Krupp o de la AEG no dice casi nada sobre estas
instituciones [...] Se trata, pues, efectivamente, de construir algo, algo artificioso, prefa-

bricado»



JOSE CARLOS SUAREZ FERNANDEZ 403

Estas declaraciones hacen que volvamos a Duchamp y a lo que €l
denomino el «escalofrio retiniano»: «En otros términos, la pintura no
ha de ser exclusivamente visual o retiniana. También ha de afectar a la
materia gris, a nuestro apetito de comprension» (Sanouillet, 1978: 160).
En este sentido el escoramiento hacia esferas mas mentales, propuesta
que asumird la vanguardia, provocard un desplazamiento paulatino del
objeto hacia el concepto, que dejard su impronta en el arte, en general,
de las ultimas décadas del siglo XX.

El fotomontaje tuvo un amplio desarrollo durante los afios veinte
en la Unién Soviética dentro del movimiento constructivista, encon-
trando en figuras como Alexander Rodchenko y El Lissitski a dos de sus
maximos responsables. En este pais la expresion «nueva tipografia»
designaba a la vez la tipografia y el fotomontaje que los procedimien-
tos fotomecanicos modernos permitian conjugar sobre una misma hoja
de papel impreso (Leclanche-Boulé, 2003: 245-250). Los constructi-
vistas hicieron suya la definicién que hiciera Serguéi Tretiakov sobre
John Heartfield en 1936 (Ades, 2002 :17):

cabe sefialar que el fotomontaje no debe ser necesariamente un monta-
je de fotos. No: puede ser foto y texto, foto y color, foto y dibujo... una
fotografia puede convertirse, afiadiéndole una mancha de color insigni-
ficante, en un fotomontaje, en una obra de arte de un tipo especial... si
el fotomontaje, bajo la influencia del texto, no s6lo expresa el hecho que
muestra, sino también la tendencia social expresada por el hecho, enton-
ces ya es un fotomontaje.

Aprovechemos la ocasion para hacer notar la falta de una definicién
concreta y precisa sobre fotomontaje —hay diccionarios que ni siquiera
recogen el término, como sefiala Dawn Ades. Entre otras razones porque
el montaje/collage/combinacion fotografico, ofrece multiples varian-
tes atendiendo a los distintos materiales y técnicas utilizadas para llevar
a cabo el proceso, a lo que hay que afadir las diferentes hibridaciones
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y terminologias propuestas por los propios autores.!42 No en vano ya
lo dijo Raoul Hausmann en 1931 (Ades, 2002: 158):

El campo del fotomontaje es tan vasto que tiene tantas posibilidades
como medios distintos haya, y estos medios cambian cada dia en su
estructura social y en la superestructura psicoldgica resultante. Las posi-
bilidades del fotomontaje s6lo estan limitadas por la disciplina de sus
medios formales.

El fotomontaje, con todo lo que ello implica, no ha abandonado desde
entonces la escena artistica y muchos han sido los artistas que han hecho
uso de él, sobre todo en la década de los ochenta, momento que coin-
cide con una fuerte implantacidn de los lenguajes artisticos basados en
la fotografia. Un periodo en el que el collage, entendido como la maxi-
ma invencion de las vanguardias, es adoptado como la principal estra-
tegia de las artes plasticas en el postmodernismo.!43

Sobre David Hockney,!44 escribi6 Mark Haworth-Booth (1985: 11):

Una fotografia és una fotografia, és una fotografia. Els darrers anys,
David Hockney ha anat dient allé que Gertrude Stein no va arribar a
acabar dir. Pero ara és del domini public que Hockney troba que la foto-
grafia fixa és fixa fins al punt de la congelaci6, que creu que la fotografia
exclou més que no pas revela i que es construeix de maneres que s6n
contraries a la visio natural 1 a 1'art tradicional. Davant d'aixo, la solu-
ci6 sembla ben facil. Al llarg d'aquests dos ultims anys, ha anat afegint
una fotografia a una fotografia i aquesta damunt d'una altra —o dotzenes
de fotografies entre elles—, com un desafiament a la fotografia tradi-

142. Los casos de Lazlo Moholy-Nagy que los llamé «fotogramas», o de Christian
Schad, que en 1918 propone sus «schadografias», son elocuentes.

143. El collage, en tanto que figura retdrica, puede facilmente convertirse en el vehi-
culo de las connotaciones de: fragmentacion, eclepticismo, inclusivismo, pluralidad,
etc. que definen en gran parte la obra postmoderna.

144. Artista asimilado al movimiento pop. En 1982 descubri6 las posibilidades de
la cdmara Polaroid, iniciando sus series de collages (231 fotomontajes) que fueron edita-
dos por Alfred A. Knop en Nueva York: Camera-works: David Hockney.
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cional. Un desafiament digne de ser acceptat, perqué la seva producci6
en aquest camp qiiestiona alguna cosa més que la fotografia tradicio-
nalment celebre del «<moment decisiu».!45

Un «momento decisivo» que seria cuestionado por la fotografia plas-
tica de los ochenta (Baqué, 2003: 127):

... la fotografia resultante del arte conceptual no sélo fue sostenida por
el &mbito plastico: también contribuyd, y de forma extremadamente radi-
cal, a la deconstruccion del paradigma fotografico tradicional consti-
tuido por el mito —tan espectacularmente ejemplificado por Henri
Cartier-Bresson- del «instante decisivo».

desplazando su interés hacia practicas apropiacionista de imédgenes, a
menudo con vocacion critica y politica, que entronca en muchos aspec-
tos con aquellas pricticas vanguardistas del montaje.(Baqué, 2003: 191).

Para terminar me gustaria hacerlo con Josep Renau, maximo repre-
sentante de estas practicas en nuestro pais, juntamente con Nicolds de
Lekuona, y hacerlo con una referencia a una de las obra mas impor-
tantes en la historia del fotomontaje, en donde se pone de relieve la impor-
tancia que para la efectividad del medio tiene el uso de mecanismos de
contraste (Renau, 1977: 91):

A fin de permanecer al nivel del tema y no rebasarlo, he adoptado el
mismo lenguaje sofisticado de la publicidad yanqui, su mismo «suges-

145. «Una fotografia es una fotografia, es una fotografia. Los dltimos afios, David
Hockney ha ido diciendo aquello que Gertrude Stein no llegé a terminar de decir. Pero
ahora es del dominio publico que Hockney encuentra que la fotografia fija es fija hasta
el punto de la congelacién, que cree que la fotografia excluye mas que revela y que se
construye de maneras que son contrarias a la vision natural y al arte tradicional. Delante
de eso, la solucidn parece bien fécil. A lo largo de estos dos dltimos afios, ha ido afiadien-
do una fotografia a una fotografia y esta sobre otra —o docenas de fotografias entre ellas—,
como un desafio a la fotografia tradicional. Un desafio digno de ser aceptado, porque
su produccién en este campo algo més que la fotografia tradicional célebre del “momen-
to decisivo.»
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tivo» naturalismo, es decir, las imégenes literales de ese monstruoso
trompe-I' oeil cuya absurdidad sélo es plenamente discernible median-
te un método tan dréstico y terminante como el fotomontaje, en virtud
de su indole documental y de su congelado dinamismo visual.!46

146. La serie, compuesta por 69 fotomontajes, fue depositada en el IvAM por la
Fundaci6 Renau en 1987.
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