El fotograf Joan
Fontcuberta ha publicat
el llibre La camara de
Pandora. La fotografi@
despues de la fotografia
(Gustavo Gili) en que,
amb el seu estil informail
i ironic, reflexiona al
voltant del canvi de
paradigma que ha viscut
la fotografia amb
I'arribada de la
tecnologia digital.
Fontcuberta, premi
Nacional de Fotografia,
disposa d’una prolifica
obra —una part d’aquesta
es pot visitar a la mostra
Resiliencia” a la Galeria

Mayoral fins a final de

juny- a la qual cal sumar

la tasca com a assagista,
editor 1 comissari
d’exposicions. En
aquestes pagines
reproduim un dels

capitols del llibre.

REFLEXIO

Jo vaig

coneixer

les Spice Girls”

B Texti fotos: Joan Fontcuberta

Londres, primavera
M’apropo a una cabina de fotomaton
del carrer per fer-me una foto de pas-
saport. En algun moment d'urgéncia
tots hem passat per aquest trangol: un
s’introdueix a la cabina, s’acomoda en
un seient, protegeix discretament la
privacitat amb una cortineta, insereix
unes monedes en una escletxa i, des-
prés d’uns segons, els justos per re-
passar el pentinat i apuntar un
somriure, uns flaixos com trets im-
mortalitzen el nostre rostre. Pocs mi-
nuts després surt revelada i seca una
tira amb diverses fotos petites, habi-
tualment destinades a algun docu-
ment d’identitat.

No obstant aix0, em va sorprendre, en

aquell cas, que la maquina no es limi-

tava a proporcionar un retrat normal.

Una pantalla obria un ment de retrats
de cares populars, préviament enre-
gistrades: jo era a Anglaterra i el re-
pertori incloia Lady Di, morta
prematurament; el seu eixelebrat ex-
marit, el princep Carles; el primer mi-
nistre de llavors, John Major; un
davanter centre del Manchester Uni-
ted el nom del qual la historia ja no
vol recordar, I’antepentltim actor que
ha encarnat James Bond, el gran Mick
Jagger, les Spice Girls i alguns altres
personatges per a mi menys vistosos.

La interficie permetia seleccionar un

personatge o un grup per integrar-s’hi.

del=1:1997.

Se’ns convidava a accionar uns cur-
sors per tal de determinar la nostra
posicié en la imatge, i només llavors es
disparava el flaix per obtenir la foto.
Jo vaig optar per les Spice Girls per
complaure la meva filla, que havia
estat fan del grup (superar el seu
naixement prematur per veure-la
convertida en una fan de les Spice
Girls, Déu n’hi do!). Em vaig situar
entre Melanie B, Emma i Melanie C,i
vaig somriure. Ara tinc la prova gra-
fica que em permet presumir d’haver
conegut les Spice Girls (reconec que
és una prova falsa, espero que em sa-
breu guardar el secret).

Aquesta anécdota il-lustra, en 'ambit
tedric, alguns aspectes importants de
la fotografia digital. El primer, per
exemple, és la seva ubigiiitat. L’antiga
omnipreséncia de la fotografia analo-
gica ha quedat relegada per una
imatge fotografica mediatitzada per la
tecnologia digital que ocupa ara tots
els seus antics territoris: la premsa, la
publicitat, la documentaci6 cientifica,
la foto familiar, els viatges... El resul-
tat del combat comercial entre amb-
dés sistemes, que comporta canvis
fonamentals en la produccid, distribu-
ci6 i consum, no ofereix cap mena de
dubte i, en general, és evident que els
suports fotoquimics tenen els dies
comptats. Es possible que no desapa-

reguin del tot, perd si que quedaran



Fotomuntatge que Joan Fontcuberta va realitzar amb les cinc integrants de les Spice Girls durant la seva visita a Londres.

relegats, en un futur bastant proper, al
terreny de les experiéncies minorita-
ries “artesanals”. De moment, per als
professionals els materials tradicio-
nals comencen a escassejar i a encarir-
se espectacularment. Perd el gran
piblic agraeix la tecnologia digital
perqué és molt més practica, més ra-
pida, més potent, més barata i més
neta. Per tant, no €s gens estrany que
hagi colonitzat amb una accelerada
voracitat tant els mitjans de comuni-
caci6é com la vida quotidiana. Aquest
és un assumpte que afecta I’'economia
i la sociologia, encara que ha agudit-
zat, en I’ambit ontoldgic, el debat
sobre la suposada mort de la fotogra-

fia. Tot i que si em permeteu una pe-

tita digressié, preguntem-nos a qui
proporciona més beneficis aquesta de-
funci6. Resposta: a les gallines (que ja
no es veuran forgades a aquella pro-

duccié descomunal d’ous amb els

La fotografia electronica no és
una transformacio de la fotografia
quimica sind una nova categoria
d’imatges “postfotografiques”

quals s’obté la gelatina de les pel-li-
cules fotosensibles). Aixi doncs, potser
hi hagi el lobby gal-linaci rere I'impa-
rable impuls de la fotografia digital.

D’una manera ciclica, el mén de l'art

assisteix als funerals de la pintura, si

bé convenim que es tracta d'un estra-
tagema per parlar de suposades crisis
i provocar el debat entre els mitjans
especialitzats; després d’una obligada
travessada pel desert, la pintura re-
neix amb energies reno-
vades. Els catastrofistes
anuncien ara la mort de la
fotografia. En aquest cas,
el canvi tecnoldgic que su-
posa la implantacié de
I'ordinador en la creacio
grafica va molt més enlla d’un desgast
de la creativitat o del cansament del
mercat. Va més enlla també dels des-
ajustos obvis del dispositiu fotografic,
la qual cosa, sobretot, en palesa 1'ob-

solescéncia historica. Aixi, la fotogra-
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fia electronica, no constitueix una sim-
ple transformacié de la fotografia qui-
mica, siné que introdueix tota una
nova categoria d’imatges que ja hem
de considerar com a “postfotogra-
fiques”. La pregunta de si la fotogra-
fia digital és encara fotografia, no té
una resposta concloent. De moment,
entenem per fotografia digital aquella
que té una visualitat que ja no reposa
en un diposit d’argent metal-lic, siné
en una reticula de pixels provisional-
ment ordenats d’acord amb determi-
nats codis grafics. Aixo, doncs, pot
concernir tant les imatges fixes cap-
tades directament amb cameres digi-
tals com les obtingudes amb cameres
normals i després escanejades; tot i
que també s’inclourien en la classifi-
cacié aquelles imatges de sintesi, s a
dir sense un referent exterior, gene-
rades per ordinador, perd que mante-
nen una aparenga convincentment
fotografica (“infografisme fotografic”
o “infografisme hiperrealista™): amb
una académica voluntat de precisid,
Bernard Stiegler les ha denominades
imatges analogiconumerades.

En definitiva, el que confereix una
identitat peculiar a la fotografia digi-
tal és la “transsubstancialitat” de la
seva estructura intima: la substitucié
del gra quimic pels bits d’informacié.
Pot ser que l'ull nu sigui incapac de
percebre aquesta diferéncia, si bé ens
trobem davant d’un mitja en transicio,
un hibrid entre els mitjans analogics i
els digitals. De la mateixa manera que
des del primer terc del segle passat la
fotografia va representar els fona-
ments de la cultura visual de la mo-
dernitat, una cultura “optica”, basada
en el predomini de I’'observacié empi-
rica, la postfotografia ocupa una posi-
ci6 paral-lela en la nova cultura d’allod
que és virtual i especulatiu.

Estem passant pagina. La fotografia
quimica ha assolit la maduresa com a
cultura de visié i ha culminat un cicle.

REFLEXIO

Si haviem d’entendre la fotografia
com una cultura particular que sus-
tentava determinats valors, més que
no pas una determinada técnica de re-
presentacio, ara hem de dilucidar si la

fotografia digital continuara susten-

Ara hem de dilucidar si

la fotografia digital continuara

sustentant el patrimoni
de valors de l'analogica

tant aquest patrimoni de valors o jus-
tament els substituira per altres. Els
mitjans sén hereus del seu passat.
Com sabem, tots els elements que in-
tervenen en el procés fotoquimic de la
fotografia eren coneguts molt abans
de la data de divulgacié del daguer-

reotip: Aristotil esmenta els principis

La imatge pictdrica

i la digital son identiques,

la seva naturalesa
estructural és la mateixa

optics de la cambra obscura; els alqui-
mistes arabs estaven familiaritzats
amb les propietats fotosensibles dels
halurs de plata. No obstant aixo, el
que comunament coneixem com foto-
grafia només cristal-litza a principis
del segle XIX, perqué és justament
llavors quan la cultura tecnocientifica

La fotografia analogica apareix
com un parentesi en allo que
calia esperar d’'una genealogia

previsible de les imatges

del positivisme requereix un procedi-
ment que certifiqui I'observacié empi-
rica de la natura. La camera, doncs,
apareix lligada a les nocions d’objec-
tivitat, de veritat, d’identitat, de me-

moria, de document, d’arxiu, etc. La

camera esdevindra un instrument al
servei de la industrialitzacio, al servei
del colonialisme, al servei de les inci-
pients disciplines de control i vigilan-
cia... Més enlla del salt de I'argent al
silici, i del gra fotografic al pixel,
quines son les modificacions
amb les quals la fotografia digi-
tal ens confrontara en el terreny
de la semiologia, I’epistemolo-
gia i I'ontologia?
Capbussem-nos-hi per respon-
dre en la idiosincrasia més pro-
funda de la fotografia digital: la
textura del suport, el seu caracter de
mosaic composat per unitats grafiques
que poden ser operades individual-
ment, ens remet a 'estatut de la pin-
tura o al de l'escriptura. Quan un
pintor inicia la seva obra s’enfronta a
un llenc¢ blanc. El procediment per
materialitzar la imatge consis-
teix en una seqiiencia de deci-
sions: on faig la primera
pinzellada? En quina direccié?
En quina longitud? De quin
color?, etc. I un cop s’han deci-
dit aquestes qiiestions, cal plan-
tejar-se la segona pinzellada amb el
mateix repertori d’opcions, i aixi suc-
cessivament. El que interessa destacar
d’aquest sistema és que la imatge es
construeix mitjancant una articulacié
de signes o unitats grafiques elemen-
tals, les pinzellades, i que el procés es
pot equiparar a una concatenacio
d’intervencions puntuals. Quan
escrivim passa el mateix: reto-
lem una lletra, i després una
altra, i continuem fins que aca-
bem el text. L’escriptura
consisteix tinicament a establir
una seqiiéncia de signes lin-
glifstics. La imatge digital recupera
aquest tipus de situacié: de nou
podem actuar sobre els components
més basics de la imatge, que s’estruc-
tura ara en una reticula de pixels, mo-
dificables i combinables entre ells. De



La fotografia d'aquesta pagina (Miracle de la deconstruccio correlativa) sinclou dins la sé

segiient, dos muntatges de la série Googlegrames (Medusa i Origen del Mdn) del 2

nou, la formacié de la imatge apareix

com un encadenament de decisions.

Es pot afirmar, doncs, que en allo es-

sencial, la imatge pictorica i la imatge

digital son idéntiques. Varia el modus tat: una escena es projectava glo

operandi técnic, I'utillatge, els aparells, ment i

perd, repeteixo, la seva naturalesa es- superficie alhora

rallitad

Fal

tructural és la mateixa. La convergen- dimensional p

cia d’ambdés sistemes convida : fica significant. Es podria extret i werse ) que

pensar que en el futur de les imatges suma, com a . & 2l (

l s'imscriu i 1 rrafia : el positii

I'evolucié logica hagués estat passar fia ana

de la pintura a I'infografisme. La pin-
tura s’hauria d’haver desenvolupat
implementada per la tecnologia fins a

la imatee digital. No obstant a




]
i

¢ Efv‘

=it

= T

C O e GARMP T S A ABRIEIT

7

b

)
2
Py P

[
e

[

0

idr,_o

5. ) .

e I Y P P

-
>
L
- |
Li.
(V8]
o

A O
o

) _‘.

0T0Z ANNC V¥3IT1VIdV)D w

Al




tifica vuitcentista.

El principi de realitat inherent a la fo-
tografia tradicional obeia justament
les caracteristiques d’aquesta génesi
tecnologica, segons la qual la imatge
naixia de la projeccié d’una escena
sobre la superficie fotosensible.
Aquesta projeccio s’efectuava de ma-
nera global en tota la superficie, sense
permetre-hi intervencions puntuals, i
de manera mecanica, i, per tant, apa-
rentment automatica. El procediment
semblava garantir, aixi, la consecucio
d’analegs fiables del mon real, re-
flexos minimament codificats, una
creenga que ha sustentat els impera-
tius documentals de la fotografia for-
malitzats al voltant d’aquesta nocid
d’empremta que tanta fortuna va as-
solir entre les formulacions tedriques
de la fotografia. Quan desapareix la
sensaci6 d’automatisme del procés
tecnic, el referent es “des-adhereix”
de la imatge i el realisme fotografic
s’esvaeix. Potser quedi el realisme
com a estil, com la figuracio il-lusoria
de la semblanga. Amb tot, desapareix
el realisme com a compromis amb la
realitat i com a carisma vigorés de la
vella alianca entre tecnologia i veritat.
Una fotografia sense aquest tipus de
realisme esdevé aleshores una foto-
grafia desconcertada, el producte d’un
mitja que ha esgotat el seu mandat
historic. La fotografia no arriba a des-
apareixer com a model d’allo visual ni
com a cultura: simplement pateix un
procés de “desindexilitzaci6”. La re-
presentaci6 fotografica s’allibera de la
memoria, 'objecte s’absenta, I'index
s’evapora. La qliesti6 de representar
la realitat déna pas a la construccio de
sentit.

La imatge digital ja no comparteix les
funcions essencials de la fotografia en-
caminades a autentificar I'experiéncia.
Perd el seu fort impacte deriva del fet
que encara simula adscriure’s a una
cultura fotografica predigital malgrat

que aquesta hagi perillat. L'efecte
transgressor és semblant al cavall de
Troia: infiltrar-se rere les muralles de
la credibilitat per tal d’assestar el cop
definitiu. La meva suposada instanta-

nia amb les Spice Girls ja no verifica

La imatge digital ja no com-
parteix les funcions essencials
de la fotografia encaminades
a autentificar l'experiéncia

el mon, siné que recrea una ficcio; una
ficcié que I'espectador desprevingut
prendra com a auténtica. Aquesta
qiiestio ha orientat alguns dels pro-
jectes artistics que més criticament
han reflexionat sobre la transformacié
de la cultura fotografica a I'era digital.
D’altra banda, ha creat problemes
deontologics entre els fotoperiodistes

El nou sistema ha creat pro-
blemes deontologics que sens
dubte provocaran agres, encara
que fructiferes, controvérsies

i professionals de la informacid, que
sens dubte provocaran agres, encara
que fructiferes, controvérsies (fins a
quin punt és licit intervenir amb I'or-
dinador una fotografia destinada a la
premsa?, quines han de ser les regles
del joc del fotoperiodisme actual?).
Intentaré proposar algunes respostes
al respecte més endavant.

El canvi deriva d'una nova
consciéncia critica de les
técniques de manipulacio
per part dels espectadors

Alld paradoxal, de totes maneres, €s
que si bé estem d’acord que la tecno-
logia digital desacredita genéricament
la credibilitat del document fotografic,
aixo no es deu tant al fet que permet

integracions fotografiques “sense cos-

tures” (seamingless) més o menys sor-
prenents i espectaculars. Aquests
efectes, tot i que han de véncer difi-
cultats més grans, ja s’aconseguien
amb les técniques tradicionals de ma-
nipulaci6. La diferéncia ara rau en
qué el public esta familiaritzat
amb aquestes técniques de ma-
nipulacié i amb la senzillesa de
la seva utilitzacid. L’accés als or-
dinadors i als programes de trac-
tament d’imatges  permet
comprovar la simplicitat d’aquestes
intervencions i desmitificar-ne I’abast.
Per tant, en la diferéncia de protocol
que establim amb la imatge digital, el
canvi no deriva de les capacitats tec-
niques d’aquests procediments ni dels
operaris que les utilitzen, sin6 d’una
nova consciéncia critica per part dels
espectadors. Es a dir, el que és verita-
blement revolucionari del
canvi de paradigma que es fa
efectiu en I'esfera de la recep-
cié.
La recepci6 es refereix a
quines sén les qualitats que ac-
ceptem en la imatge digital, pero que
concerneix també la seva aplicacio i
ds. En la fotografia han coexistit ne-
cessariament dues facetes, indissocia-
bles i perfectament soldades: d'una
banda, la imatge com a informacid,
com a dades visuals; de 'altra, el su-
port fisic, la seva dimensié objectual.
La historia de la fotografia es pot en-
tendre com el recorregut que va
de I'objecte a la informacid, és a
dir, com un procés de desmate-
rialitzaci6 creixent dels suports.
El daguerreotip com a punt de
partida de les imatges produides
per una camera no era tant una
imatge fixada sobre una planxa, sind
més aviat una planxa que contenia
una imatge: la seva sumptuositat ma-
terial resultava inevitable. Des de I'os-
tensible i pesat daguerreotip fins a la
lleugera abstraccié d’un ordenament
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REFLEXIO

Osama i el seu fidel lloctinent inspeccionen una posicié de vigilancia a la zona fronterera de Kurgan-Tyube (2002) forma part de la série

Deconstruint Osama (2007).

d’algoritmes, les fotos han estat me-
tall, vidre, paper, pellicula i, final-
ment, preséncia volatil al ciberespai.
Determinats usos socials han privile-
giat un o altre estadi. Pel que fa al do-
mini de I'arxiu, per exemple, preval
'aspecte informatiu i, quant al del
museu, en canvi, I’objectual. Pero gra-
dualment les qualitats propies de I’ob-
jecte han anat cedint protagonisme a
les qualitats propies de la pura infor-
maci6é. Sens dubte, aixd explica el
transit paral-lel que ha experimentat
el mén de les arts visuals des del punt
de vista formal al punt de vista
conceptual, de la mateixa manera que
també esbossa pistes sobre les dificul-
tats que van impedir que la pintura
evolucionés cap a la creacio infogra-
fica. En definitiva, la tecnologia digital
ha desmaterialitzat la fotografia, que

avui es torna dades visuals en estat
pur, contingut sense matéria fisica,
imatge sense cos. Aquesta condicid
immaterial de la fotografia obre pers-
pectives magnifiques per a la difusié i
la interaccié col-lectiva i, alhora, des-

perta incerteses respecte a la seva

Alguns fotografs elogien
la técnica digital perqué

gracies a aquesta el treball

no depén de la sort

conservacio (és a dir, respecte a la du-
rabilitat incerta dels suports). També
reprendrem més endavant aquestes
qliestions.

Tornant a I'inici amb 'exemple de la
cabina de fotomaton, si comparem les
funcions que esperem del sistema fo-
toquimic antic amb les de les noves

cabines, entendrem clarament els can-
vis que tenen lloc.
Per comengar, el fotomaton aspira a
fotocopiar un rostre i culminar, aixi,
una certa pretensié d’objectivitat. Les
condicions formatives es mantenen en
un marc de parametres constants:
llum, enquadrament, frontalitat
de presa, fons...; només varia la
successié de models. Es tracta,
doncs, d’'una maquina dissenyada
per a la reproduccid, en aquest
cas, per al mer enregistrament de
tipologies humanes: el seu programa
es regeix per aquest principi d’objec-
tivitat. Perd les cabines de fotomaton
digitals, en canvi, ens obliguen a jugar,
ja d’entrada, és a dir, a escollir entre
un seguit de variables que trenquen la
rigidesa estética del sistema fotografic

convencional. El fotomaton ordinari




apunta cap al document i al mite es-
sencial de I'objectivitat; el fotomaton
digital implanta la noci6 d’imatge com
a construccid i discretament ens ins-
tiga al fotomuntatge i la manipulacio.
Els fotomatons digitals s’han acabat
imposant a la majoria de ciutats en
substitucio de les enyorades velles ca-
bines. Els clients es mostren felicos; el
ventall d’opcions s’ha enriquit i la
seva satisfaccié com a consumidors és
més gran. Entre altres avantatges, per-
meten més marge de correccié de I'at-
zar i dels errors. Abans era freqiient
que el moment del tret ens agafés amb
els ulls tancats o fent una ganyota, i
després haviem de suportar que
aquella expressi6 desafortunada ens
acompanyés durant anys als nostres
documents d’identitat. Ara aixo ja no
passa. Abans d’imprimir la foto, la
podem inspeccionar en una pantalla i
donar-hi la nostra aprovaci6. Si no ens
agrada, simplement I’esborrem i repe-
tim la presa sense provocar cap des-
pesa de material, fins que Ia
satisfaccio estigui garantida.

Tot i que vist en perspectiva, renun-
ciar a |’atzar és creativament perillGs.
Quantes obres cabdals de la historia
de la fotografia han estat el resultat
d’accidents i de situacions impre-
vistes! Alguns fotdgrafs elogien la téc-
nica digital perque gracies a aquesta
el treball no depén de la sort. Si bé
podem capgirar aquest argument: I'in-
conscient de la mirada que els surrea-
listés van valorar tant en la camera
queda desactivat per I'excés de
control i de racionalitat. Tota innova-
cié ens obliga a discernir entre per-
dues i guanys. Es clar que desitgem
que els avantatges superin amb es-
creix els inconvenients, perod aixi com
aquelles apareixen de seguida com a
promeses de felicitat, només el posit
de I'experiéncia ens revelara quins
s6n els danys col-laterals i a qué hem
hagut de renunciar.§4
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