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La dinamica del fotomontaje
Imagenes con voluntad de comunicacion

Demetrio E. Brisset

El fotomontaje tiene una larga y brillante historia de creacién y estética, de intervenciéon y
voluntad comunicativa. Sus principios se potencian ahora en la publicidad o a través de las
nuevas tecnologias de la imagen.
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n torno al comienzo de 1996
ha divulgado la prensa in-
ternacional varias muestras
de una tecnica fotografica (el
fotomontaje) que parecia es-
tar superada. Como carac-
terizado ejemplo de su ma-
nifiesto uso politico (dentro de la campafla
mundial de rechazo de los ensayos nucleares
franceses en Mururoa) tenemos el retrato del
presidente Jacques Chirac, retocado por
Olivero Toscani para dar la sensacion de que
parte del rostro ha sido carcomido por la ra-
dioactividad. Acompanadas por la polémica
se encuentran las fotos difundidas por la agen-
cla DEM, donde unos soldados turcos exhi-
ben como trofeo las cabezas cortadas de dos
guerrilleros kurdos: aprovechando la presen-
cla de extrafios contornos y sombras, el go-
bierno de Ankara las denuncio como "fabrica-
das" por fotomontaje, aunque es un compro-
bado hecho las atrocidades que se estan co-
metiendo contra el pueblo kurdo. De modo ya
declaradamente ficticio, esta la foto publicada
en portada por la revista norteamericana Spy,
en la que se ve a Hillary Clinton con la falda
levantada luciendo unos calzoncillos, con la
que se pretende 1lustrar los sorprendentes
cambios de Imagen de la primera dama.
En Espana, los politicos suelen ser objeto
de criticas con esta técnica, habitual en el

repertorio de los ilustradores de prensa. Y en
una campana publicitaria de Saatchi & Saatchi
para la tarjeta VISA, un viejo de pueblo con
boina y garrote aparece lo mismo sentado en
un patio de la Alhambra como junto a Marilyn
Monroe cuando el viento alza su blanca falda.
Como se aprecia, aunque las nuevas tecnolo-
glas han casi convertido a los fotomontajes
artesanales de tijera y pegamento en "especie
al borde de la extincién', este modo de inte-
grar imagenes reales para ampliar su campo
semantico, reforzando la expresiéon visual al
servicio de una voluntad comunicativa, sigue
teniendo multiples usos.

Para el abordaje teorico del fotomontaje,
bueno sera ubicarlo previamente dentro de
los mas relevantes planteamientos del hecho
fotografico, esos que Dubois (1992) tipifica
como los discursos "del espejo, la transforma-
cion y la huella de lo real".

El primer (y primario) discurso sobre la
fotografia la considera como una imitacion, y
la mas perfecta, de la realidad. Esta tan gene-
ralizada esta postura que me limitare a men-
clonar que ya en 1859 Baudelaire separaba a
la fotografia como "simple instrumento de una
memoria documental deloreal’, del arte como
"pura creacion imaginaria’; considerandola
como una ayuda para el recuerdo, cuya fun-
cioén seria salvar del olvido "las cosas precio-
sas cuya forma va a desaparecer y que exi-

TELOS/47



| | PERSPECTIVAS | |

gen un lugar en los archivos de nuestra me-
moria" (1).

Una concepcion opuesta es la propugnada
por los criticos hacia la omnipotencia del "efec-
to de realidad". Entre ellos se pueden desta-
car:

a) Tedricos de la imagen que se inspiran en
la psicologia de la percepcién, como
Arnheim, quien sefala las diferencias apa-
rentes que la Imagen presenta respecto a
lo real. Esta deconstruccion del realismo
fotografico esta basada en el andlisis de la
técnica fotografica y sus efectos per-
ceptivos (2).

b)Teodricos que niegan la pretendida "neu-
tralidad" de la camara, como Bourdieu,
para quien la fotografia es el resultado de
una seleccion arbitraria, es un sistema
convencional al que se le han asignado
unos usos soclales considerados 'realis-
tas" y "objetivos" (3); otros del campo de
la iconologia, como Gombrich con sus
observaciones sobre la estrecha relacion
entre convencion y significado; J.L. Baudry
y los "efectos ideoldgicos"; v el equipo de
redaccion de Cahiers du Cinema al reva-
lorizar la "puesta en escena” por parte del
fotoégrafo y los efectos visuales del gran
angular.

c) Los discursos que se refieren a la utiliza-
cion antropolégica de la foto. Suidea cen-
tral es que la significacién de los mensa-
jes fotograficos esta de hecho cultural-
mente determinada, no se impone como
evidencia para todo receptor: El disposi-
tivo fotografico es un dispositivo codifica-
do (desde todos los puntos de vista: téc-
nico, cultural, socioloégico, estético, etc.).
Esta postura, que se levanta contra el dis-
curso de la mimesis y de la transparen-
cla, sin embargo admite que la foto etno-
grafica posee la capacidad de 'registro o
documentacion visual" (en lo que se acer-
ca a las anteriores ideas de Baudelaire).
Pero se subraya que cada foto depende
del contexto para su interpretacion, ya
que en su proceso interpretativo se evi-
dencia su caracter polisémico. Segun Has-

(1) Charles BAUDELAIRE: "Le public moderne et la
photographie", en Salon de 1859, apud Dubois (1992:24).

(2) %udolf ARNHEIM: El cine como arte (1932), Paidos, Barce-
lona, 1986, cap. "Film y realidad".

(3) Pierre BOURDIEU: Un art moyen, essal sur les usages
sociaux de la photographie, Minuit, Paris, 1965, pp. 108-109.
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trup, la representaciéon visual posee una
capacidad de descripcion estrecha (mues-
tra formas, incluso de conducta), mas li-
mitada que el lenguaje verbal y escrito,
que rinden cuenta de los significados. Y
para descubrir éstos, hay que examinar
la naturaleza de los productores, de las
condiciones de producciéon y de la au-
diencia receptora. Sin olvidar que pue-
den coexistir varios discursos interactuan-
do. De ahi se desprende que "de un lugar
construlmos un espacio de practica cultu-
ral" (4).

Aunque es irrebatible la anterior postura,
hay que tener en cuenta con el Barthes de La
camara Iucida que: "el referente se adhiere, a
pesar de todo", denominando referente foto-
grafico "a la cosa necesariamente real que ha
sido colocada ante el objetivo, a falta de la
cual no hubiera habido fotografia” (5). El "eso
ha sido" (que identifica como la esencia de la
Fotografia), aunque "es evidente que hay co6-
digos que influyen en la lectura de la fotogra-
fia" (entre los que resalta los creadores de
connotaclon, como los trucajes y lo fotbgeno
(6). Como resumen de sus conocidas ideas:

"La fotografia es literalmente una emanaciéon
del referente (que) puede mentir sobre el
sentido de la cosa (...) pero no puede mentir
sobre su existencia (...) Toda fotografia es
asi un certificado de presencia" (1992:134).

En una linea parecida se encuentran las re-
flexiones de Benjamin (7) vy las de Bazin, con
su admiracion hacia el "poder irracional de la
fotografia que gana nuestra confianza" (8). Y a
partir de ellos han surgido recientes investi-
gaclones postestructuralistas que se apoyan
en Charles Peirce, para quien los signos se
dividen en: el orden del icono (representa-
cion por semejanza); el del simbolo (repre-

(4) Kirsten HASTRUP: "Anthropological visions" en Film as
etnography (Ed. P.I. Crawford/D. Turton), Manchester University,
Manchester, 1993, pp. 8-25.

(5) Roland BARTHES: La camara lucida, G. Gili, Barcelona,
1982, p. 120.

(6) Eltrucaje, que interviene en el plano denotativo "manipula
laimagen, pero no introduce ninguna connotaciéon convencional
(...) para ser eficaz, debe permanecer ignorado”. En "Le message
photographique", Communications #1 , Seuil, Paris, 1961.

(7) El espectador esta obligado a buscar "la pequena chispa
de azar, de aqui y ahora, gracias ala cual lo real, por asi decirlo,
ha quemado el caracter de imagen" en Walter BENJAMIN: "Petite
histoire de la photographie" (1931) en L, homme, le langage et la
culture, Denoél, Paris, 1971, p. 61.

(8) Andre BAZIN: "Ontologia de la imagen fotografica" (1945)
en ;Que es el cine?, Rialp, Barcelona, 1990.
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sentacion por convencion general); y el del
index (representacion por contigiidad fisica
del signo con su referente), que en este caso
esta dotado de un valor absolutamente singu-
lar o particular, puesto que esta determinado
nicamente por su referente, y solo por éste:
esla huella de unarealidad. Yaen 1895 Pierce
dijo que: "las fotografias instantaneas (...) per-
tenecen a nuestra clase de slgnos por co-
nexioén fisica [index]". Emparentada por tanto,
con esa categoria de signos que tienen en
comun "el hecho de ser realmente afectados
por su objeto", de mantener con €l una rela-
cién de conexion fisica (9).

Esta postura tedrica tiene entre sus recien-
tes valedores a Philippe Dubois, para quien,
de las cualidades de la imagen indicial (sin-
gularidad, poder de designacion, funciona-
miento como testimonio) se desprende la di-
mension esencialmente pragmatica de la foto-
grafia: "no tienen significacion en si mismas,
su sentido es exterior a ellas (...) La fotografia
no explica, no interpreta, no comenta... mues-

(9) Charles PEIRCE: Ecrits sur le signe (Recop. G Deledalle),
Seuil, Paris, 1978, pp. 138-165

tra simplemente" (10). En cuanto a la proble-
matica del realismo y del valor documental de
la imagen fotografica, puesta de manifiesto
con las tres posiciones tedricas resenadas,
concluye que: "La foto es ante todo index. Es
solo a continuaciéon que puede llegar a ser
semejanza (icono) y adquirir sentido (simbo-
lo)" (Ib. p. 51).

CONSIDERACIONES TEORICAS
SOBRE EL FOTOMONTAJE

Por una parte, estan quienes afirman que la
fotografia directa posee por si misma sufi-
ciente fuerza como para que no haga falta
modificar la imagen original. Como ejemplo
en este sentido se tiene a Susan Sontag cuan-
do proclama que: "La corriente principal de
actividad fotografica ha mostrado que una
manipulacion o teatralizacion surrealista de lo
real es innecesaria, cuando no francamente
redundante” (11). Y en la vertiente opuesta
tenemos a Bertold Brecht, para quien la sim-
ple reproduccién de la realidadnos dice poco
respecto a tal realidad, ya que "una foto de las
fabricas Krupp o de la AE.G. practicamente
no revela nada sobre tales instituciones. La
realidad propiamente dicha ha resbalado ha-
cia lo funcional. La reificacion de las relacio-
nes humanas, por ejemplo la fabrica, no reve-
la mas que lo que esta en esta ultima. Es
necesario pues, de hecho, construir algo, algo
artificial, fabricado", que dé cumplida cuenta
de la codificaciéon de las relaciones humanas
y haga visibles las asoclaciones oscuras u
ocultas, por lo que considera legitimo "el arte
de desenmascarar o de la construccion” (12).

Desde un punto de vista semiotico, y vol-
viendo al primer Barthes, el mensaje fotogra-
fico se connota por practicas que tienden a
superponer al puro mensaje analdgico o
indicial diversos sentidos secundarios. Y en-
tre las practicas de modificacion de la imagen
fotografica, tenemos las técnicas del fotomon-
taje (collage, impresién multiple, supresiones,
alteraciones) como especialmente facultadas
para crear nuevos discursos en la obra foto-
grafica, gracias a su incorporacion de mensa-

(10) Philippe DUBOIS: El acto fotografico (1983), Paidos, Bar-
celona, 1992, p. 80

(11) Susan SONTAG, Sobre la fotografia (1973), Edhasa, Bar-
celona, 1992 p. 62

(12) Bertold BRECHT: El compromiso en literatura y arte ( 1931),
Peninsula, Barcelona, 1973, p. 113-114
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Moholy-Nagy (1925).
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jes intencionales mas o menos codificados y
su capacidad de ruptura formal. Por otra par-
te, el fotomontaje es capaz de compartir las
dos capacidades que este autor atribuye a la
fotografia: el studium o la organizacion de sus
estructuras, ya que "es evidente [que] hay
codigos que vienen a modificar la lectura de
la foto", y el punctum, porque "nada puede
evitar (que la fotografia sea en primer lugar)
una emanacion de un real pasado" y si una
foto conmueve, es por supoder de contingen-
cla que apunta (punctum) al espectador
(1982:137).

En cuanto al caracter unico, ontologico, que
Bazin resaltaba en la fotografia, ese caracter
documental con aparente ausencia de subjeti-
vidad, es un hecho que el fotomontaje esta
capacitado para poseerlo, ya que aisladamente
sus Imagenes participan de los signos infor-
macionales, con una precision de detalles car-
gados del "poder de conviccion' que confiere
autenticidad a tal tipo de representaciones vi-
suales. Pero el mecanismo manipulador que
los origina depende totalmente de la vision
motivadora del autor. Aunque para Schaeffer
la imagen fotografica es "esencialmente un

J. P. Witkin (1987)

signo de recepcion” que no esta necesaria-
mente codificado, por lo que hay que consi-
derar estas Imagenes como obra, como resul-
tado de un hacer sujeto a flexibilidad pragma-
tica. En el caso de la imagen transformada, el
criterio que guia a la comprension "sélo po-
dria ser la conflanza implicita del receptor en
la supuesta honestidad del que presenta la
Imagen como Imagen fotografica, o que deja
que se presente como tal" (13). En palabras
de Zunzuneguyi, al ser toda foto una construc-
cion significante, 'no hay razon para suponer
que existan fotografias mas verdaderas que
otras" (14).

Finalmente, aplicando los analisis de los
mensajes de Moles, se pueden diferenciar
netamente en los fotomontajes un aspecto
semantico y otro estetico. Tambien se le pue-
de situar en un espacio lexico propio, distinto
del de la fotografia documental (tomando la
acepcion metziana de lexis como unidad de
lectura). Y como definiciéon clasica del
fotomontaje tendriamos la de Stepanova en
1928 "union y combinacion de elementos ex-
presivos extraidos de fotografias" (15).

EVOLUCION HISTORICA DEL
FOTOMONTAJE

Al comenzar la segunda mitad del siglo XIX,
la introduccion de la placa de cristal y de
procedimientos de reproduccion de gran tira-
da (como la fotolitografia), impulsaron a la
fotografia hacia el reconocimiento publico.
Pronto se integraron varias imagenes fotogra-
ficas, como hizo en 1857 el pintor sueco Oscar
G. Rejlander con su barroca alegoria Las dos
sendas de la vida, compuesta a partir de 30
negativos acoplados, pero disimulando el ar-
tificio para imitar una pintura académica (16).
Tambien los retratistas utilizaron una tosca téc-
nica sintetica para unir a los miembros de la
familia en la misma imagen. Este fue el meto-
do empleado por el frances Laurent (una de

(13) Jean-Marie SCHAEFFER: La imagen pr ecaua (De] dispo-
smvofotogmﬁco)(l%?) Catedra, Madrnd, 1990, p. 8

(14) Santos ZUNZUNEGUI: Mirar la imagen, Umv del Pais
Vasco, Erandio, 1985, p. 248.

(15) En Nouvelle histoire de la photographie (Dir. R. Frizot),
Bordas, Paris, 1994, p. 431.

(16) Yaen 1843 el escoces David O. Hill' fotoglaﬁo individual-
mente a los 474 miembros fundadores de la Iglesia Libre de
Escocia y los reunio luego artificiosamente en una ambiciosa
composiciéon pintada, que no concluyé hasta 1866". Roman
GUBERN: La mirada opulenta, G. Gili, Barcelona, 1987, pp.169-
170.
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]. Heartfield. Ningun miedo es vegetariano. (1936).

TELOS/41

Normalisierung

J. Reanu (1957-1965).

51



A S A e
El valenciano

Josep Renau

fue un maestro
del fotomontaje,
con obras

de fuerte
compromiso
politico
Lt S ]

| PERSPECTIVAS |

Demetrio E. Brisset

las figuras claves en la fotografia espanola,
tanto en el sentido artistico como comercial
(17)) para configurar hacia 1860 su macrore-
trato u orla de los 22 componentes de la fami-
lia real de Espana. Con la misma técnica se
elaboraron imagenes conmemorativas de los
episodios patridticos, como la Fotografia com-
puesta para honrar a los heroes de la escuadra
espanola (de Jose Martinez Sanchez, 1866)
que muestra en un rectangulo central a la
fragata Numancia, rodeada por los retratos
ovalados de los 10 oficiales a su mando. Y en
esta linea formal, destaca una exuberante y
deliciosa composicion de 1896 de Courret
titulada Flores peruanas, que muestra los ri-
suenos rostros de un gran numero de muje-
res del Peru. Estos ingenuos fotomontajes se
prolongarian en nuestro siglo a traveés de las
tarjetas postales de tipo romantico, que no
pretendian disimular su artificio, como en la
sobreimpresion de un bello rostro femenino y
la luna, obra de Tuck (1902). Hoy dia siguen
haciéndose tarjetas humoristicas en esta li-

ee FONTANELLA en VV.AA.: La
)0, Min. de Cultura, Madrid, 1982

(17) Vease el estudio ¢
fotografia en Espana hasta 1
pp. 41-45

Demetrio E. Brisset

nea. Otra fuente de inspiracién eran los albu-
mes de fotos familiares, donde a veces se
jugaba con personajes recortados y cambia-
dos de contexto.

Al nivel teorico, el futurista italiano Anton
Bragaglia (1911) fue uno de los pioneros en
considerar a la camara como una maquina
capaz de producir una realidad visual inde-
pendiente de la mimesis de lo visible, como
demostraba con sus obras de exposicion mul-
tiple. A este uso de la camara para extender la
percepcion humana lo llamoé fotodinamismo
futuristica (18). En cuanto al fotomontaje como
medio ideoldgico, se considera como precur-
sor en su empleo al inglés Frank Hurley en
1917-18, con sus impactantes imagenes de la
guerra de trincheras. Una de sus fotos (Sobre
la cima), se convirtié en imagen arquetipica
de la I Guerra Mundial, siendo de hecho una
composicion multiple a partir de doce negati-
vos diferentes: "Intenté e intenté incluir los
acontecimientos en un negativo simple, pero

(18) Bernd HUPPAUF: "Modernism and the photographic
representation of war and destruction”, en Fields of Vision (Ed. L
Devereaux/R. Hillman), Univ. of California, Berkeley, 1995, pp
102-104
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R. Hausmann. Dada Berlin. (1919).
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los resultados eran desesperanzadores” (Ib.,
p. 103). Hurley llamé a su nueva técnica im-
presion por combinacion, y lauso para trasmi-
tir sus ideas pacifistas. Pero su propésito de
respetar la mimesis fotografica mediante la
manipulacién de los negativos, le llevé al em-
bellecimiento estético del campo de batalla,
obteniendo un resultado contrapuesto a sus
Intenciones.

A partir de esta guerra surgen innovadoras
teorias y practicas artisticas. Por un lado, el
fotoperiodismo: la imagen al servicio de la
Informacion. Por otro, el constructivismo: la
preocupacion por la composicion formal de la
Imagen (recuérdese la frase de Moholy-Nagy
de que fotografiar es "estructurar mediante la
luz"). Y al mismo tiempo, la subversiéon Dada
prolongada por el surrealismo: para atacar la
sociedad decadente también hay que emplear
nuevos modos de expresion. De la confluen-
cia de estas tres posiciones, y de las heren-
clas del cartelismo artistico con su uso creativo
de la tipografia y de los trucajes filmicos ex-
perimentados por Melies, nacen en 1924-25
los fotomontajes explicitamente politicos, que
en franca ruptura con el realismo buscaban
desvelar el sentido de acontecimientos nota-
bles.

En la naciente Union Soviética de la década
de los veinte, se aliaron las revoluciones for-
mal y politica, dando lugar al constructivismo
sovietico. Entre los artistas revolucionarios que
experimentaron con las posibilidades de la
fotografia, especialmente en su uso propa-
gandistico a traves de los carteles, tras el pio-
nero Rodchenko destacaron El Lissitzky (es-
pecialista en tipografia), Prusakov y el cineasta
Dziga Vertov. Para ellos, tanto la tipografia
como la pintura geomeétrica y cualquier tipo
de imagenes, incluso de filmes, eran suscep-
tibles de integrarse en un todo coherente, re-
flejando la nueva cultura industrial (19). Aun-
que pronto marcho a Alemania para ensefnar
enla recien fundada Bauhaus, el ruso Moholy-
Nagy, mantuvo posiciones cercanas. Mas in-
teresado por el aspecto formal de la composi-
clon, sin embargo comprendié que las nue-
vas técnicas del cine (montaje, trucos fotogra-
ficos, angulaciones de camara) podian usarse
como elementos creativos en los carteles.

(19) En los anos 30 dijo el artista soviético G. Klucis que "el
nombre fotomontaje nacié de la cultura industrial: montaje de
maduinas, montaje de turbinas" (Op. cit. nota 15, p. 432).

Otros miembros de la Bauhaus también expe-
rimentaron plasticamente con el fotomontaje.

Por su parte, caracterizados propagadores
del revulsivo Dadaismo berlinés, como Haus-
mann, Crosz y Baargeld, desde 1916 habian
creado obras a medias entre el collage y el
fotomontaje, amalgamando retratos, fotos de
prensa, catalogos publicitarios y pintura. Pero
sera su companero John Heartfield quien de-
sarrolle la tecnica del fotomontaje en sentido
estricto (desde el que hizo en 1924 para con-
memorar el 10° aniversario de la I Guerra,
mostrando al kaiser que pasa revista a una
tropa armada de nifios, mientras los esquele-
tos de sus padres, en posiciéon de firmes, les
contemplaban), llevando a la cumbre su uso
como arma politica con sus muy trabajadas
escenificaciones antinazis. Este "creador de
arte para el pueblo", que trabajoé como grafista,
tipografo, decorador teatral y portadista de
libros, partia de fotos de actualidad, que eran
alteradas con trucajes diversos y pintura, y las
solia complementar con otras fotos que en-
cargaba realizar a fotografos profesionales.
Finalmente, les anadia textos (a menudo con
frases entresacadas de discursos de los jerar-
cas nazls) que remachasen la intencionalidad.
Su obra, que trataba de reflejar la propagan-
da politica del dia de modo muy militante a
favor del proletariado y en contra del nazis-
mo, estaba dirigida al gran publico ("Existe en
las masas un hambre de imagenes", diria en
1925), siendo varias las publicaciones que las
sacaban en portada, entre ellas —desde 1927-
el A-I-Z (Arbeitter-lllustrierte-Zeitung), revista
obrera semanal que lleg¢ a tirar medio millon
de ejemplares. En ella publicaria 238 foto-
montajes, uniendo asi el fotoperiodismo con
una técnica publicitaria de combate politico.
A partir de 1933, tanto la revista como Heart-
field tuvieron que exiliarse en Praga. En la
posguerra se instalo en Berlin Oriental, per-
maneciendo desconocido para el publico oc-
cidental hasta sus exposiciones antoldgicas
de finales de los sesenta. Fallecié en 1968 en
Berlin, cuando se le empezaba a reconocer
como "Inventor del fotomontaje".

También se dedicaron a la propaganda re-
volucionaria con el empleo cartelistico de
fotomontajes, los hungaros Bereny y Por. Y en
la Espana de la Guerra Civil hizo lo mismo el
valenciano Josep Renau. Bajo la inspiracion de
Heartfield, en 1929 realizo su primer fotomon-
taje en blanco y negro. En 1938 fue designado
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Director de Propaganda Grafica del Estado
Mayor de la Republica, exiliandose al ano si-
guiente. Entre 1940-58 trabaja en Mexico, en
donde elaboro una serie de fotomontajes que
criticaban la politica de los EEUU, tanto en sus
discriminaciones racial y social como en el
belicismo. Utllizaba fotos de actualidad, de
reportaje y de publicidad, tanto en color como
en blanco y negro, en muy cuidadas composi-
ciones. Este material fue publicado en 1967
en Berlin en el libro Fata Morgana USA, feroz
critica de la mixtificaciéon del autoensalzado
"american way of life", presentado como "mo-
delo" mundial:

"A fin de permanecer al nivel del tema y no
rebasarlo, he adoptado el mismo lenguaje
sofisticado de la publicidad yanqui, su mis-
mo sugestivo naturalismo, es decir, las ima-
genes literales de ese monstruoso trompe-
l'oeil cuya absurdidad solo es plenamente
discernible mediante un meétodo tan drasti-
co y terminante como el fotomontaje, en vir-
tud de su indole documental y de su conge-
lado dinamismo visual" (1977:91).

Renau coincidio en la RDA con su maestro
Heartfield, y no regreso¢ por Espana hasta 1976,
cuando dio a conocer su obra de compromiso
politico.

Finalmente, a principios de los setenta —qui-
zas a resultas del '"redescubrimiento” de
Heartfield y al triunfo del Pop Art— surgié un
nuevo interes por el fotomontaje y su empleo
ideologico. En Espana, varios autores lo utili-
zaron desde una posicion critica al oscuran-
tismo franquista, como Jorge Rueda (el mas
radical del equipo de Nueva Lente), Demetrio
Enrique Brisset (que los publico en revistas
como Hermano Loboy Sabado Crafico), Beni-
to Roman, los Yeti y los Onomatopeya, mien-
tras que el Equipo Cronica lo introducia en su
explosivo universo pictérico. Con una actitud
mas formalista, destacaron E. Dolcet, M. Falces
v ]. Fontcuberta. Entre los extranjeros, sobre-

salenlas sobreimpresiones del norteamerica-
no Uelsman; el perfeccionismo tecnico del ho-
landés Paul de Nooyer v los paisajes desola-
dos de su compatriota Horree; el enigmatismo
del belga Karel Fonteyne; la teatralidad del
ingles Tim Mara; y el conceptualismo del ale-
man Gert Weigelt. Tras la revolucion mediatica
aportada por el video en los ochenta, se pue-
de considerar como gran maestro del arte del
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fotomontaje en esa decada al neoyorkino Joel-
Peter Witkin, cuyo mundo onirico es brutal y
repulsivo, con complicadas escenificaciones.

A partir de los setenta, los publicistas se
apropiaron de esta técnica de expresion, para
acomodarla al llamativo despliegue visual de
sus anuncios en vallas y revistas. El chroma-
keyposibilité el empleo de una técnica similar
(la incrustacion de imagenes) en los progra-
mas de TV. Y con la expansion del video, se
propicioé la colaboracion entre esta nueva tec-
nologia vy los fotomontadores, dando lugar a
una variante de videofotos que esta todavia en
plena experimentacion pero que promete es-
pectaculares resultados, especialmente si
cuenta con apoyo infografico. El fotomontaje,
que también se ha beneficiado de las facilida-
des operativas aportadas por las fotocopiado-
ras (dando lugar al copy-art) y el diseno por
ordenador, es hoy dia objeto de ensenanza
incluso en algunas escuelas de primaria, como
en las interesantes experiencias llevadas a
cabo en Cordoba por Blas Segovia y su equi-
po (20). En conclusion, que sus posibilidades
técnicas se han ampliado, y a pesar de su
captura por los publicistas para fomentar
tramposamente el deseo de posesion consu-
mista (lo que puede alcanzar insospechadas
cotas de subliminalidad con la publicidad vir-
tual que ya empieza a emitirse por TV), como
arma politica se resigna a morir, debatiéndo-
se entre dos lineas discursivas: lo manifiesta-
mente obvio (herencia de la agit-prop) vy la
mera sugerencia, que suele ser mas dificil de
plantear con rigor. Pero en ambos casos, con-
seguir una belleza formal beneficiara su fina-
lidad comunicativa, al ser atractiva para el
espectador.

UNA PROPUESTA DE DEFINICION

Partiendo de la clasica definicion de Moles
de la fotografia como "cristalizacion del instan-
te visual" (21), considero que la fotografia se

(20) Blas SEGOVIA: "El fotomontaje", en La revolucion de los
medios audiovisuales (Coord. Roberto Aparici), Ed. de la Torre,
Madrid, 1993, pp.303-329.

(21) "La fotografia es un método técnico de comunicacion que
cristaliza en un documento un fragmento del universo visual con
el objeto de trasladarlo a traves del tiempo y el espacio, y que le
proporciona al receptor una experiencia vicaria visual relativa a
esta imagen", Abraham MOLES: La Imagen. Comunicacion fun-
cional (1981), Trillas, México, 1991, p. 179.

El arte de la
fotocopiadora o
el diseiio por
ordenador han
potenciado
extraordinaria-
mente las
técnicas y
principios del

fotomontaje
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puede dividir en los dos grandes campos
operativos slgulentes:

- Reportaje: No se
. altera la situacion
DIRECTA - De Intervencion:
) Puesta en escena
FOTOGRAFIA
. TRANSFORMADA - Variados
componen-
tes y modos

Y de este esquema derivo la definicion de
fotomontaje como:

— "Una transformacion fotografica que, me-
diante distintas técnicas, integra imagenes
diferenciadas —segun diversos modos de
produccion— para mostrar una situacion
espacio-temporal manipulada, con varia-
ble verosimilitud, al servicio de una inten-
cionalidad méas o menos reconocible”.

En cuanto a sus modos de produccion, pue-
den ser puramente fotograficos o mixtos (con
inclusion de dibujos, objetos reales y entornos,
ademas de trucajes varios); las imagenes uti-

lizadas admiten una amplia gama de proce-
dencia, desde todas de reportaje a todas de
intervencién (incluyendo sus posibles combi-
naciones); la autoria puede ser individual o
repartirse (voluntariamente o no) entre varios
autores; finalmente, se trata de imagenes uni-
cas susceptibles de ser presentadas como
fotografia directa. La comprension del discur-
so construido dependera de los codigos in-
corporados. Y en su evolucion han influido
tanto los hallazgos del cartelismo, las formas
de los collages cubistas, las actitudes dadais-
tas/surrealistas y los usos de la agit-prop como
los modos de produccion de sentido del mon-
taje cinematografico. En esta definicion enfatizo
su consistencia como proceso iconico (22),
cuyo resultado final es la construccion inten-
clonal de una nueva significacion que se ex-
presa fotograficamente.

(22) Recordando la formulacion de Dubois de que: "La foto no
es s6lo una imagen, es también un verdadero acto iconico que
no se puede concebir fuera de sus circunstancias, que incluye
también el acto de su recepcion y de su contemplacion. Es un
objeto totalmente pragmatico” (1992: 11)

(*) Hace pocos meses Jacobo Banuelas presento en CC.1l de
Madrid una Tesis Doctoral sobre el Fotomontaje, que no he
podido consultar.
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