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En la década de 1990 empieza a hablarse de pos-
fotografia, una hipotética nueva categoria estéti-
ca y conceptual asociada a internet y la tecnologia
digital. Segun algunos autores, el nacimiento de
la posfotografia supone la muerte de la fotografia,
creando dos categorias enfrentadas y supuestamen-
te incompatibles. Sin embargo, también hay autores
que niegan la ruptura, apostando por una conti-
nuidad en el medio fotografico. Mientras tanto, la
prictica artistica demuestra que la realidad es rica
y compleja, pudiendo hablarse de varias fotografias.

In the 1990s, people began to talk about post-pho-
tography, a hypothetical new aesthetic and con-
ceptual category associated with the internet and
digital technology. According to some authors, the
birth of post-photography supposes the death of
photography, creating two opposed and supposed-
ly incompatible categories. However, there are also
authors who deny the break, betting on a continuity
in the photographic medium. Meanwhile, artistic
practice shows that reality is rich and complex, be-

ing able to speak of several photographs.

Fotografia, tecnologia, digitaliza-
cién.

Photography, technology, digitization.

En los dmbitos del arte y la teoria de la imagen se
viene debatiendo desde hace tiempo acerca de la
posfotografia, una hipotética nueva categoria esté-
tica y conceptual asociada a internet y la tecnolo-
gia digital. La discusién es parte de un debate mds
global sobre el impacto de la tecnologia digital en
la sociedad actual. En concreto, la posfotografia se
enmarcaria en la tendencia actual segin la cual nos
encontramos en un momento indefinido, en el que
solo podemos asegurar que las manifestaciones cul-
turales son posteriores a algo (posrock, poshistoria,
posverdad, etc.)

La palabra posfotografia (o postfotografia), es un
término que nos remite literalmente a algo después
de la fotografia, ;pero a qué exactamente?:

Desde comienzos de la década de los noven-
ta se empieza a hablar de una era post-foto-
grifica, en la que se ha superado el paradigma
fotografico como modelo de realismo. Ahora,
la representacién de lo real por un lado y lo
virtual por otro van a comenzar a mezclarse de
manera indisociable en un nuevo tipo de ima-
gen hibrida. La disolucién de las diferencias
formales entre la imagen de registro e imagen
virtual han invertido de manera definitiva la
primacia de la realidad sobre la imagen (G6-

mez-Isla, 2005: 100-101).

Como vemos, se viene hablando de la cuestién des-
de hace tres décadas, ya que es entonces cuando co-
mienza la digitalizacién de la fotografia: en 1990 se
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lanza al mercado la primera versién del programa
Photoshop (Acaso, 2009: 28), en 1991 Roy Arden
situé a la imagen fotografica “en un nuevo periodo
de “posfotografia” (Del Rio, 2008: 116) con mo-
tivo de la exposicién colectiva “Afterphotography”
que comisarié en la galeria Monte Clark de Van-
cuver y, todavia en la primera mitad de la dltima
década del siglo XX, aparecen libros de referencia
en el dmbito de la estética digital como “The Re-
configured Eye: Visual Truth in the Post-Photo-
graphic Era” de William J. Mitchell (1992) o “La
imagen fotografica en la cultura digital”, obra co-
lectiva compilada por Martin Lister publicada ori-
ginalmente en 1995.

Pero ;qué es exactamente la posfotografia? ;Es lo
mismo que la fotografia digital> Una cosa parece
estar clara, y es su adscripcién a la tecnologia

digital:

Cada vez es mis evidente que una parte del
dominio especifico del medio digital lo con-
figura un territorio en el que la recodificacién
y la simulacién se presentan como vias para
obtener nuevas representaciones. Realidad
virtual, sintesis de imagen,... [sic] toman a la
fotografia como punto de partida, quedando
quizds justificada lo que muchos autores han
denominado genéricamente como postfoto-

grafia (Pérez, 2012: 81).

Joan Fontcuberta también incide en la relacion de
la posfotogratia con la tecnologia digital y traza un
paralelismo entre ambas:

A principios de los afios 1990, la populariza-
cién de las cdmaras digitales, los escdneres y
los programas de retoque electrénico habian
iniciado una transformacién profunda en la
naturaleza del medio: esto constituia la pri-
mera fase de la revolucién digital. A las mo-
dificaciones estructurales de los soportes, en
el transito de la imagen analdgica a la digital,
se insertaba el debilitamiento de los pilares
ideolégicos de la fotografia, la verdad y la me-
moria. Pero una década mais tarde, el afian-
zamiento de Internet y la facilidad de trans-
misién de imdgenes desmaterializadas nos
propulsaron hacia un nuevo paisaje, el de la
“Fotogratia 2.0”, que significaba la consolida-
cién de la cultura postfotogréfica (2013: 118).

De estas citas se desprende que la posfotografia
serfa un tipo de imagen de apariencia fotografi-
ca (aunque resultado de recodificaciones, simula-
ciones o hibridaciones), alejada de los conceptos
de verdad y memoria, desmaterializada, de ficil
transmision y producida por medios digitales. Sin
embargo, nos movemos en un terreno inestable,
puesto que la posfotografia es “una nueva catego-
ria, necesariamente ambigua” (Fontcuberta, 2003:
10), en la que parece no haber certezas absolutas.

Otro punto de vista acerca de la posfotografia es su
comunién con la posmodernidad, de hecho, Abigail
Solomon-Godeau habla de una “fotografia postmo-
derna”:

fija un antes y un después. Establece una mar-
cada diferenciacién entre, por un lado, la tradi-
cién y los pardmetros fotograficos denomina-
dos «puristas» (aquellos que solo se sirven del
uso del proceso mecdnico de la cimara ya sea
digital o analdgica) y, por otro lado, la postfo-
tografia, aquella que utiliza en mayor o menor
medida los avances tecnolégicos aplicados a la
edicién y postproduccién digital de imagenes

fijas por medio de software (2001: 76).

Del mismo modo, Laura Bravo habla de “nueva fo-
tografia”y la sitia en el contexto de la posmoderni-
dad en el momento en el que cumple con:

la investigacién y la puesta en evidencia de los
estereotipos culturales con la que habia sido
construida la realidad por los medios de ma-
sas, la cita de estilos artisticos, la apropiacién
de imdgenes, la hibridacién de disciplinas, len-
guajes o estéticas, la reasuncién del kitsch y del
pastiche, un concepto de la vida como repre-
sentacion teatral, un juego de ilusiones, de apa-
riencias y simulacros y, en dltima instancia, una
sustitucion de la realidad por la ficcién (2006:
18).

William J. Mitchell también habla de cémo la
imagen digital encaja a la perfeccién en el dmbi-
to posmoderno al ser “un medio que privilegia la
fragmentacién, la indeterminacién y la heteroge-
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neidad”™ (1992: 8). Como podemos comprobar, es-
tas ultimas opiniones comienzan con la teoria del
cambio basado en innovaciones tecnolégicas, pero
la variacién de la que se habla parece mds bien de
orden metodolégico. Del mismo modo, la identi-
ficacién de la posfotografia con la posmodernidad
plantea una dicotomia entre lo moderno/lo técnico/
lo fotografico-quimico/lo puro y lo posmoderno/lo
tecnoldgico/lo digital-posfotogrifico/lo impuro:

La agenda progresivista construye una polari-
zacion falsa entre el pasado y el futuro, entre
fotografia y cultura digital. De acuerdo con su
grandioso disefio, las nuevas tecnologias deben
ser tecnologias buenas (lo asume, es decir, la
tesis de la racionalidad de lo real). Desde una
perspectiva tan determinista, tomar en serio las
virtudes de la cultura fotogrifica ya no es rele-
vante, ni es significativo cuestionar las virtudes
de la cultura posfotogrifica. (No deberiamos
estar poniendo a prueba esta l6gica afirmativa?

(Robins, 1997: 54).

Efectivamente deberiamos cuestionar estas y otras
afirmaciones, porque, entonces ¢qué ocurre en el
momento presente, en el que tanto modernidad
como posmodernidad ya son historia? stambién lo
serfa la posfotografia? Lo cierto es que en la actua-
lidad conviven varias fotografias, la quimica con la
digital, lo manual con lo tecnoldgico y la fotografia
directa con el “juego de ilusiones, de apariencias y
simulacros” (Bravo, 2006: 18). Quizd lo que ocurra
es que, tal y como apunta Kevin Robins, “En gene-
ral, los adeptos y los criticos mayoritariamente han
aceptado y celebrado la nocién de revolucién tec-
nocultural, y esta aceptacién tan rdpida ha tendido
a inhibir compromisos criticos con la posfotografia”
(1997: 49-50). Esta inhibicién de compromisos cri-
ticos parece reflejarse en euféricas sentencias como
esta: “Aceptamos el advenimiento de la posfotogra-
fia, pero desconocemos todavia el estatuto del nue-
vo escenario” (Fontcuberta, 2010: 188).

El hipotético nuevo escenario seria fruto de la tantas
veces repetida idea de revolucién digital, lo cual es:

Un discurso que acentia y se congratula de la
ruptura y la discontinuidad en la cultura visual
y ofrece a cambio oposiciones rigidas entre lo
viejo y lo nuevo. Corre el peligro de marginar
gran parte de la riqueza imaginativa, el com-
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promiso politico y el rigor que ha caracterizado
gran parte de la prictica, la teoria y el pensa-
miento critico en que se ha centrado la imagen

fotogréfica (Lister, 1997: 18).

Sin embargo, frente a estas oposiciones rigidas, de-
beriamos aprender que “Si la idea de posmoderni-
dad realmente tiene algin significado, seguro que
debe referirse a la emancipacién democritica y

creativa” (Robins, 1997: 61).

Este momento, en el que, como deciamos, no hay
certezas absolutas, es un momento proclive a las
profecias:

Las imdgenes no tendrdn cuerpo, serdn pura
informacién visual: es la victoria del corpus mis-
ticum (el ingenio creador) sobre el corpus me-
chanicum (el resultado material). Este vaticinio
coincide con la previsible desaparicién del pa-

pel como soporte (Fontcuberta, 2008: 36).

En este contexto algunos teéricos, como Hans Bel-
ting, Fred Ritchin, Nicholas Mirzoeft o el propio
Joan Fontcuberta, han hablado de la muerte de la
fotografia, incidiendo en la idea de rupturas; entre
la fotografia de verdad (quimica) y la de mentira
(digital), entre la captacién de lo real y el artificio
construido en una pantalla de ordenador. Mirzoe-
ft, en concreto, afirma que “La postfotografia es la
fotografia de la era electrénica que ya no intenta
reflejar el mundo sino que se encierra en si misma
para explorar las posibilidades de un medio liberado

de la responsabilidad de sefialar la realidad” (2003:
122).

No obstante, asociar la fotografia a los conceptos de
realidad, verdad o memoria siempre ha sido proble-
matico, ya que las recodificaciones, simulaciones o
hibridaciones del medio fotogrifico nacieron con la
fotogratia misma, por lo que pensar que esta ha sido
un fiel reflejo del mundo hasta la aparicién de la
tecnologia digital es un pensamiento muy inocente.
Sirva como ejemplo la larga tradicién del fotomon-
taje; en el fondo dos obras como “Los dos caminos

de la vida” (1857) de Oscar Gustave Rejlander (en la
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que para la obtencién de un positivo se utilizaron
mds de treinta negativos distintos sin que se puedan
apreciar puntos de sutura en la imagen final) y «A
sudden Gust of Wind (after Hokusai)» (1993) de
Jeff Wall (obra para que utiliz6 més de cien foto-
grafias analdgicas unidas digitalmente) no son tan
distintas.

En este sentido Victor del Rio apunta que:

En contra de lo que se presenta como una rup-
tura con estadios anteriores, la imagen digital
parece mds bien realizar un programa inicia-
do en los origenes de la fotografia, y no tanto
romper con ella. (...) Pero el hecho de que el
medio informdtico ofrezca recursos inéditos en
la produccién de imédgenes no hace sino po-
tenciar aquello que siempre ha estado presen-
te: que el acto fotografico era en si, desde un
principio, produccién de imdgenes y no tanto

registro de realidades (2008: 139).
En esta misma linea Marzal Felici opina que:

la fotografia digital no instaura una nueva era
de la imagen, conocida como «postfotografia»,
que anuncie una forma de representacién in-
édita en la historia de las imagenes que repre-
sente una suerte de «certificacién de muerte»
del medio fotografico. De este modo, la utiliza-
cién de expresiones como «muerte de la foto-
grafia (o del cine, de la televisién, etc.)», «<nuevo
paradigma de la imagen digital» o «nueva cul-
tura visual digital» parecerian ignorar, no sin
cierta arrogancia, la historia y evolucién de los
medios audiovisuales de los tltimos siglos, en
la que se pueden identificar numerosas pistas
sobre el futuro desarrollo del medio fotografi-
co y de otras formas de expresion audiovisual,
al menos, doscientos afios atras (IMarzal Felici,

2012: 1492).
José Gémez-Isla incide en una idea similar:

La era digital no ha venido a sustituir modos
de produccién anteriores, sino que los integra
bajo el denominador comin de la digitaliza-
cién. (...) Es decir, que esta nueva tecnologia
no desarrolla pardmetros absolutamente inédi-
tos respecto a las imdgenes y las obras anterio-
res, sino que se limita en muchos casos a la ace-

leracién vertiginosa de procesos de produccién
ya existentes en otros medios visuales. (...) De
hecho, podriamos hablar mds propiamente de
una hibridacién entre procesos de creacién ya
existentes que de una sustitucién real de esos

procesos (2004: 542).

Vilém Flusser, por su parte y desde otras coordena-
das, no aprecia ruptura alguna en la historia del me-
dio, ya que, al diferenciar entre imdgenes prehisté-
ricas, histéricas y poshistéricas, sitda toda fotogratia
en el ultimo grupo, argumentando que:

Los aparatos fotograficos se basan en ecuacio-
nes de mecdnica, quimica y éptica. Sin embar-
go, el portador de la consciencia histérica es
el cédigo lineal del alfabeto y no el cédigo de
los numeros. (...) El pensamiento numérico es
atemporal, pues percibe el entorno como una
masa de particulas en la que, accidental o deli-
beradamente, se forman unas agrupaciones. El
orden en el entorno (si es que existe) solo se
formula estadisticamente (2016: 96).

Es decir, tanto la fotografia quimica como la digital
(imédgenes poshistoricas) estin basadas en cédigos
numéricos principalmente por los dispositivos técni-
cos que las generan, por lo que se opone a lo histéri-
co, basado en el alfabeto:

Hay que diferenciar entre imdgenes prehist6-
ricas, histéricas y poshistéricas y considerar la
fotografia como la primera imagen poshistérica.
Las imdgenes prehistdricas son las producidas
antes de la invencién de la escritura lineal. Las
imdgenes histéricas son aquellas que, directa o
indirectamente, establecen una relacién dialéc-
tica con los textos. Las imagenes histéricas con-
densan textos en la imagen. La diferenciacién
intenta (entre otras cosas) separar con la méxima
claridad posible el pensamiento de la imagen del
pensamiento de la escritura (Flusser, 2016: 94).

Joan Fontcuberta, en cambio, ha aplicado la teoria
evolutiva a la imagen fotogréfica al hablar de “Darwi-
nismo tecnolégico”, basindose en una mejor adapta-
cién de la fotografia digital a la sociedad actual:

Cada sociedad necesita de una imagen a su se-
mejanza. La fotografia argéntica aporta la ima-
gen de la sociedad industrial y funciona con los
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mismos protocolos que el resto de la pro-
duccién que tenia lugar en su seno. La ma-
terialidad de la fotografia argéntica atafie al
universo de la quimica, al desarrollo del acero
y del ferrocarril, al maquinismo y a la expan-
sién colonial incentivada por la economia ca-
pitalista. En cambio, la fotografia digital es
consecuencia de una economia que privilegia
la informacién como mercancia, los capitales
opacos y las transacciones telemdticas invi-
sibles. Tiene como material el lenguaje, los
c6digos y los algoritmos; comparte la sustan-
cia del texto o del sonido y puede existir en
sus mismas redes de difusién. Responde a un
mundo acelerado, a la supremacia de la velo-
cidad vertiginosa y a los requerimientos de la

inmediatez y globalidad (2010: 12).

Sin embargo, nos guste o no, en la actualidad
conviven la sociedad industrial y la economia
que privilegia la informacién como mercancia, el
universo de la quimica junto con los cédigos y los
algoritmos. La realidad parece mds plural que la
teoria. Del mismo modo, debemos ser conscientes

de que:

Cada era tecnocultural contiene dentro de si
[sic] las anteriores a ella. De ahi se deduce
que los modos culturales anteriores tienden a
seguir permeando los presentes y que es im-
portante distinguir lo especifico de los nue-
vos medios para reconocer por donde pueden
avanzar las estéticas relacionadas con ellos.
Una tentacién muy corriente es pensar que
cada nueva tecnologia supone un corte radi-
cal con lo anterior. Esto no es asi. Siempre
existen adherencias (Costa, 2006).

Es decir, “lo especifico de los nuevos medios” no es
incompatible con las “adherencias” que siempre se
producen entre viejos y nuevos medios. Dicho de
otro modo, lo antiguo estd mds presente de lo que
parece (a veces contenido en la tltima novedad) y
lo aparentemente reciente posee una genealogia
que lo conecta con el pasado.

Pero, volviendo a la muerte de la fotografia, el ar-
tista Daniel Canogar pone sobre la mesa un ma-
tiz, el que esta se habria producido tan solo en
determinados dmbitos:

enn ~
SA-A N A A |

la democratizacién de la fotogratia que ha trai-
do la tecnologia electrénica paradéjicamente
parece instaurar la desaparicién del medio. La
fotografia se usa para constatar el presente,
que es observado a través de la pantalla LCD
de la cdmara durante breves segundos. Tras
esto, parece haber ya cumplido su misién de
autentificar el acontecimiento retratado y por
lo general desaparece para siempre. (...) Todo
lo contrario ocurre con los usos creativos de la
fotografia. En este caso el medio no sélo ha
adquirido una predominancia incuestionable
en los circuitos artisticos, sino que ademds los
formatos fotograficos son enormes. Mids que
fotografia, deberiamos hablar de objetos fo-
tograficos de grandes dimensiones, con vivos
colores, grandes marcos y montajes que ensal-

zan su lado mds objetual (2008: 36-37).

Dos dmbitos diferentes y dos formas de entender
la fotografia, pero una motivacién compartida: la
estimulacién del mercado ya sea el del arte (in-
troduciendo la fotografia como la nueva pintura
-tras su supuesta muerte, también-) o el tecnolé-
gico (promoviendo la sustitucion de la fotografia
quimica por la digital). En este sentido, no olvi-
demos la relacién de la imagen con el capitalismo:

Una sociedad capitalista requiere una cultu-
ra basada en las imdgenes. Necesita procurar
muchisimo entretenimiento con el objeto de
estimular la compra y anestesiar las heridas
de clase, raza y sexo. Y necesita acopiar can-
tidades ilimitadas de informacién para poder
explotar mejor los recursos naturales, incre-
mentar la productividad, mantener el orden,
librar la guerra, dar trabajo a los burdcratas.
(...) La produccién de imagenes también su-
ministra una ideologia dominante. El cam-
bio social es reemplazado por cambios en las
imagenes. La libertad para consumir una plu-
ralidad de imagenes y mercancias se equipara
con la libertad misma. La reduccién de las
opciones politicas libres al consumo econé-
mico libre requiere de la ilimitada produccién
y consumo de imdgenes (Sontag, 2006: 249-
250).

Fernando Castro Flérez también pone de relieve
la posibilidad de intereses comerciales asi como
las multiples “tacticas culturales”:
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Anc e
A A RAS A" |

No tengo nada claro que tengamos un modelo
de cultura tnico, al contrario, da la impresién
de que son varias las ticticas “culturales” que se
mezclan, friccionan o superponen. (...) Nada
nos obliga a ser “darwinistas tecnolégicos”, sal-
vo que tengamos intereses en empresas del sec-
tor y parece probado que, a pesar del éxito del
videoclip que inauguré MTV, el video no maté
a la estrella de la radio como tampoco ha sido
capaz ese marasmo llamado Internet de con-
vertir a los libros en “cadédveres” dispuestos para
ser arrojados a la fosa comun (Crespo Fajardo,

Ortufio Mengual & Pillacela Chin 2016: 3).

Comienza a vislumbrarse que la cuestién no es tan
sencilla como decir “el paso de lo analégico a lo di-
gital” o “la muerte de la fotografia y el nacimiento
de la posfotografia™

Debido al impacto de esta tecnologia digital,
algunos teéricos describen la situacién actual
como «postfotogrifica». Pero en vez de emplear
un solo término, que por extenso que sea jamds
podrd cubrir adecuadamente la amplitud y
profundidad de este medio, probablemente sea
preferible pensar que hay «varias fotografias»

(Bright, 2005: 9).

Es mds, hay cierta sensacién de que la posfotografia
es una burbuja inflada artificialmente con el fin de
crear titulares y una adulterada sensacién de hiper-
modernidad que no refleja lo poliédrica que es la
prictica fotografica en la actualidad:

Creo que deberiamos aferrarnos a un sentido
de complejidad de las culturas de la imagen
y, particularmente, que deberiamos continuar
reconociendo el significado de otros usos ra-
cionales de la imagen. En cambio, en el con-
texto de la cultura digital que estd surgiendo,
tales intereses solo pueden parecer perversos y
problematicos. Desde la perspectiva austera de
la posfotografia, podrian parecer «inocentes» y

nostalgicos (Robins, 1997: 65).

Pero esos intereses aparentemente inocentes y nos-
talgicos pueden ser, en realidad, algo mds profundo:

Al ir contra la corriente de los modelos pro-
gresivistas o evolucionistas, podemos intentar
hacer un uso creativo de la interaccién de dife-
rentes 6rdenes de imédgenes. La coexistencia de
imdgenes diferentes, modos diferentes de ver,
imaginaciones visuales diferentes, puede verse
como un recurso imaginativo (Robins, 1997:

70).

En este contexto resulta interesante el plantea-
miento que la publicacién inglesa Elephant hace
de la posfotografia en su articulo “Post-Photogra-
phy: The Unknown Image” (2017). En él llama la
atencién la inclusién de artistas que trabajan con
fotografia quimica, ya sea combinada con sistemas
digitales o en exclusiva. Este dltimo caso es el de
la artista francesa Aliki Braine, cuyo trabajo se ca-
racteriza por intervenir directamente el negativo de
la imagen cortando partes o enmascarando zonas
con pintura negra. Resulta llamativo no solo que su
obra se haya relacionado con algo aparentemente
tan virtual como la posfotografia, también su rei-
vindicacién de la fotografia como objeto fisico en
este contexto: “La premisa de mi trabajo siempre
ha sido mostrar la fotografia como un objeto, hacer
sentir y comprender su materialidad, (...) El traba-
jo para mi realmente necesita ser un objeto fisico™

(Shore, 2017).

Al comienzo del texto deciamos que parecia clara
la adscripcién de la posfotografia a la tecnologia di-
gital, aunque acabamos de ver que no es asi para
todo el mundo. Otra cosa que parece estar clara
es su relacién con el trafico incesante de imdgenes
propiciado por internet y las redes sociales, en pa-
labras de Joan Fontcuberta: “Lo crucial no es que
la fotografia se desmaterialice convertida en bits de
informacién sino cémo esos bits de informacién
propician su transmisién y circulacién vertigino-
sa” (2011: 6). Sin embargo, siempre ha habido (y
continta habiendo) circulacién de imdgenes fisicas;
ya sea a través de publicaciones, mediante tarjetas
postales o fotografias personales en soporte papel.
Estas (aunque no propias, sino ajenas) son las que
utiliza la artista londinense Julie Cockburn, englo-
bada también en la corriente posfotogrifica por la
revista Elephant, segtn la cual:

Las imdgenes encontradas se han vuelto cada
vez mds importantes en lo que podria llamarse
practica post-fotografica, con Internet sirvien-
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do como laboratorio para un tipo importante
de experimentacién de creacién de imagenes.
Compartir es una palabra clave de la era di-
gital, y la apropiacién, o tal vez “robar”, es una
estrategia post-fotografica importante® (Shore,

2017).

El trabajo de Julie Cockburn combina procesos ma-
nuales y digitales (ya que realiza bocetos virtuales
antes de intervenir fisicamente en las fotografias
originales), una combinacién (de lo fisico y lo vir-
tual) que no es nueva en el dmbito posfotogrifico,
ya que la tecnologia digital no solo no ha terminado
con soportes preexistentes como el libro de fotogra-
fia, sino que lo ha potenciado. Al respecto Fontcu-
berta hace la siguiente reflexién:

Curiosamente, pues, a contracorriente de esta
vida pantillica se produce el florecimiento del
libro fotogréfico, tanto en su versién electré-
nica como objetual. (...) No es nada extrafio,
pues, que el fotolibro como forma estructurada
de pensamiento visual se convierta ticticamen-
te en compaifero de viaje de la postfotografia

(2013: 125).

Acerca de esta cuestiéon Lev Manovich apunté en
una entrevista que esta tecnologia ha provocado
un “renacimiento del texto” (y, por extensién, del
formato libro), al estimular la competencia entre
diferentes formas culturales previas e internet
y los medios digitales. De esta forma, segin
Manovich, los libros que se editan en la actualidad
son mds atractivos que nunca, mientras que “los
libros electrénicos son mucho mds tradicionales”
(Garcia Quifiones & Ranz, 2004: 3). Ademis,
las publicaciones poseen un potencial innato que
Horacio Fernindez saca a relucir: “Las exposiciones,
el otro sistema principal de ver fotografias, son
mucho menos manejables: viajan mal, duran poco
tiempo, llegan a menos gente. En los libros circulan
mejor las ideas y la informacién” (2011: 13).

Volviendo al entorno virtual, aunque continuando
con el tema de la circulacién de imdgenes,
Fontcuberta trata de zanjar la cuestién sentenciando
que “de hecho, la postfotografia no es mas que la
fotografia adaptada a nuestra vida on /ine” (2013:
125), una existencia en la que “la interaccién social
se ha reducido a un intercambio de signos poco
arraigados en la existencia material” (Henning,
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1997: 284). Es cierto que la existencia en linea y el
intercambio incesante de toda clase de informacién
posibilitado por internet y las redes sociales se han
convertido en una fuente casi inagotable de material
para numeroso/as creadores/as, aunque muchas de
las propuestas que surgen de este magma virtual
pueden ser vistos como particulares versiones
recientes del proyecto “Atlas Mnemosyne” de Aby
Warburg o de la serie “Atlas” del artista alemédn
Gerhard Richter. Esta afirmacién se desprende del
afin por la recoleccién, el muestreo y la dotacién de
un nuevo sentido a imdgenes ajenas que presentan
muchas propuestas fotogrificas con origen en
internet.

Una muestra representativa de esta corriente fue la
exposicién “From here on. La postfotografiaenlaera
de internet y la telefonia mévil”, presentada en Les
Recontres de la Photograhie de Arles en 2011 y en
el centro Arts Santa Monica de Barcelona en 2013
y comisariada por un equipo curatorial formado
por Clément Chéroux, Erik Kessels, Martin Parr,
Joachim Schmid y Joan Fontcuberta. Entre los
trabajos incluidos en la exposicién destacamos dos
proyectos basados en imdgenes previas a internet y
la telefonia mévil, y es que, paradéjicamente, “La
«muerte de la fotografia» es uno de aquellos raros
momentos en los que estamos llamados a renegociar
-y a reconsiderar- nuestra relacién con las imédgenes
(las viejas tanto como las nuevas)” (Robins, 1997:
73). Los proyectos en cuestién son “Fatescapes”
(escapar al destino) del artista eslovaco Pavel Maria
Smejkal (formado por fotografias histéricas muy
conocidas relacionadas con hechos traumaticos
-como la de la protesta de la Plaza de Tiananmén en
1989- de las cuales se ha apropiado y ha eliminado
digitalmente la accién principal de la imagen,
aunque, pese al borrado, las imagenes siguen siendo
reconocibles) y “Where to be when the past is over”
(“Donde estar cuando el pasado haya terminado”),
de Martin Crawl, un coleccionista con mente de
artista especializado en comprar fotografias antiguas
en blanco y negro en la plataforma eBay que, una
vez recibidas, vuelve a fotografiar con una figura de
Lego delante, generando con ello no solo una nueva
imagen, sino también un nuevo discurso.

La obra de los/as artistas que hemos mencionado
aqui (una pequefia muestra de las varias fotografias
que podemos encontrar en la creacién artistica
contempordnea) evidencian que “las nuevas
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tecnologias de la imagen estin en relacién activa, de
algtn tipo de dependencia y continuidad, con una
cultura fotografica que tiene 150 afios de antigiiedad”
(Lister, 1997: 22). Esta dependencia y continuidad
no deben ser vistos como una losa, sino como una
virtud; que ahora tengamos distintas tecnologias
para crear imdgenes fotogrificas solo puede ser
positivo, puesto que significa poseer mds recursos, al
igual que disponer de todas las imédgenes, las de ahora
y las de antes. Lo que ocurre es que, como apunta
David Phillips: “En lugar de poner en una situacién
de privilegio las imadgenes «nuevas» con respecto a
las imdgenes «antiguas», deberiamos pensar en todas
ellas -al menos, todas las que todavia estin activas-
dentro de su contemporaneidad” (Robins, 1997: 69).

Tras todo lo expuesto hasta ahora podemos decir
que no nos resulta convincente la identificacién
de la posfotografia ni con la tecnologia digital
(porque para algunos, como hemos visto, la imagen
quimica puede ser posfotogrifica, siendo esta
digitalizada puede compartirse en redes sociales,
y con ella se puede practicar la hibridacién), ni
con la manipulacién de imdgenes (porque, tal
y como hemos argumentado, la manipulacién
fotografica nacié con la fotografia, en el siglo XIX),
ni con la posmodernidad (porque, al igual que la
propia posmodernidad, seria ya parte del pasado).
Tampoco es un argumento de peso la supuesta
perdida de lo real con la llegada de la tecnologia
digital (la cual se trae a colacién una y otra vez,
aunque “no sin ingenuidad” [Lister, 1997: 13]), por
mucho que el soffware de edicién de imagenes haya
facilitado sobremanera el alejamiento de la realidad
mediante la elaboracién de “pseudofotografias”
(Costa, 1988: 235). Pero es aqui donde podemos
comenzar a plantear la definicién de posfotografia
que aceptarfamos como vilida; y es la imagen
de apariencia fotogrifica pero completamente
sintética, un producto artificial. De esta forma,
la diferencia entre una imagen fotogrifica y otra
posfotogrifica serfa similar (aunque salvando las
distancias, 16gicamente) a la que habria entre un
ser humano convencional y otro elaborado por
completo en un laboratorio.

Esto supondria el soslayamiento absoluto de los
axiomas cldsicos de la fotografia; desde la teoria del

“instante decisivo” de Cartier Bresson hasta aquello
de “i una foto no es suficientemente buena es
porque no estabas suficientemente cerca” de Robert
Capa pasando por la “la cosa necesariamente real
que ha sido colocada ante el objetivo y sin la cual
no habria fotografia” de Roland Barthes (1989: 120).
Es decir, podriamos hablar de fotografia (quimica
o digital) cuando la imagen posea algun elemento
captado por una cdmara y de posfotografia cuando
la imagen, aunque esta tenga apariencia fotografica,
sea una construccién artificial similar a una pintura,
pero realizada por medios tecnolégicos. Jeft Wall se
ha referido al ordenador como “segundo obturador”
(Marzal Felici, 2012: 1492) por el potencial de
esta herramienta, pues bien, esta propuesta de
posfotografia serfa la que unicamente utiliza este
segundo obturador. De esta forma, “la imagen
sintética representaria asi una verdadera fractura
epistemolégica en la historia de la produccién
icénica y marcaria el definitivo paso del orden de la
representacion al de la simulacién” (Pérez, 2012: 86).

En la década de 1990 comienza a hablarse de pos-
fotografia, una hipotética nueva categoria estética
y conceptual asociada a internet y la tecnologia di-
gital que presupondria la muerte de la fotografia.
Sin embargo, las supuestas novedades que aportaria
la posfotogratfia no aparecen de la nada, imitan en
mayor o menor grado modelos previos, limitindose
en muchos casos a acelerar o potenciar caracteristi-
cas de esos modelos. Aunque, segtin parece, cuando
se habla de nuevos medios siempre se tiende a in-
cidir en las innovaciones que estos pueden aportar
en lugar de reparar en lo que hay de anacrénico en
ellos. Desde el punto de vista de algunos tedricos
resulta mds atractiva la novedad pura y la ruptura
con el pasado que abordar la coexistencia de for-
mas y modelos de distintas épocas. No obstante,
también hay teorias que plantean la idea de conti-
nuidad, en lugar de ruptura, y coexistencia, en vez
de exclusién, unas teorias avaladas por las multi-
ples maneras de plantear el hecho fotografico en la
creacién artistica actual, un rico y amplio panora-
ma que permite hablar de “varias fotografias”. En
este sentido, debemos decir que la imagen quimica
y la digital tienen los suficientes puntos en comin
como para seguir hablando de fotografia, pero, del
mismo modo, cada una posee el grado suficiente de
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especificidad como para hablar de varias fotogra-
tias. Por ultimo, planteamos la posibilidad de que se
considere como posfotografia no la fotografia digi-
tal en general (como suele hacerse habitualmente),
sino tan solo las imdgenes creadas artificialmente
en dispositivos tecnolégicos digitales, es decir, si-
mulaciones de apariencia fotografica, pero sin co-
nexioén directa con lo real.

NOTAS

! Originalmente en inglés, traduccién del autor.
? Originalmente en inglés, traduccién del autor.
3 Originalmente en inglés, traduccién del autor.
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Fig. 2. Julie Cockburn (2018). The Lapidarist. Bordado a mano sobre fotografia encontrada. 24,8 x 19,8 cm.

Recuperado de https://www.artrabbit.com/events/julie-cockburn-ma
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