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Introduccion

En la presente investigacion se revisa de manera general la presencia de desestimacion y
prejuicios de obsolescencia en el uso de la pelicula fotogréfica ante la aparicion y
establecimiento de la digitografia desde finales del siglo XX y se busca obtener una
aproximacion a las razones de la presencia cultural de tales prejuicios hacia una tecnologia
tradicional teniendo como contraparte la estimacion y uso contemporaneo de fotografos,
artistas visuales y usuarios de lugares distintos a Ciudad Juarez. A su vez, en este estudio
se identifica y describe este periodo de prejuicios como elemento clave del fendmeno de
transicion tecnoldgica, un periodo particular en la historia de tecnologias, y se plantea una
conceptualizacién distinta de la produccion fotografica por medio del sistema de pelicula
en el siglo XXI o la era digital y asi mostrar otra realidad de la técnica distinta al estado de
desestimacion. Lo anterior, teniendo como referencia estudios y perspectivas de tedricos de
la tradicion y la evolucion tecnoldgica, anuncios publicitarios que introdujeron el sistema
digitografico al mercado masivo a finales del siglo XXy principios del XXI y la vision del

tema de expertos y usuarios contemporaneos de ambas tecnologias fotogréficas.

1. Aproximacion al objeto de estudio

La fotografia es una de las herramientas inventadas por el hombre para registrar el mundo a
su alrededor. Actualmente es la herramienta principal y cotidiana para la documentacién

inmediata de imagenes de la realidad visible!.

La fotografia desde su invencion comenz6 un camino de desarrollo y perfeccionamiento
técnico, la historia de su evolucion tecnoldgica. Dicha evolucion consiste en una serie de
innovaciones mayores y menores superables siempre por un desarrollo mas nuevo y mejor
en ciertas funciones de mayor relevancia segun las tendencias de la época. Los avances
mayores se reconocen asi pues, por la transformacion y eficiencia que aportaron al oficio,
lograron establecerse como método fotografico principal marcando épocas dentro de la
historia del medio.

1 Con la realidad visible se refiere a la realidad fisica inmediata perceptible a través del sentido de la vista.

7



La pelicula fotografica desarrollada exitosamente por George Eastman (Ackerman, 1930)
es el avance mayor posterior a la técnica del daguerrotipo y el desarrollo de placas secas
prefabricadas a finales del siglo XIX. A principios del siglo XX, el sistema de pelicula
fotografica era la innovacion del momento. Dicho sistema se posiciond globalmente y se
mantuvo en uso durante todo ese siglo. De ser el nuevo sistema, para finales del siglo XX
ya se le identificaba como la técnica tradicional. En las Gltimas décadas de éste, llegé el
momento en que esta técnica observo el nacimiento y establecimiento comercial de un
nuevo sistema tecnologico, la digitografia. De este modo surge el periodo de
desplazamiento o transicién tecnoldgica, entre la técnica tradicional, es decir, la pelicula
fotogréfica, y la digitografia. Un periodo particular de la historia del hombre y la evolucién
tecnolégica que desata paradojas, problematicas y una diversidad de posturas
metodoldgicas en la practica del medio. Dicho periodo consiste en el cambio del uso
masivo de la pelicula fotografica como sistema principal a la mudanza al uso de la nueva

tecnologia digitografica.

No obstante esa mudanza no se da de la noche a la mafiana sino que implica un
derribamiento y ruptura con la tecnologia previamente establecida, aquella que logré
posicionarse dentro del medio y se convirtié en el referente tradicional. Esta ruptura se
lleva a cabo por medio de discursos en favor de lo nuevo que son aprobados socialmente
sin cuestionar pues se apoyan en la idea del progreso implantada en la cultura occidental

desde hace varios siglos.

Dichos discursos se expresan a través de los medios masivos como estrategias publicitarias
ya sean anuncios o articulos, cuya intencion es persuadir a los usuarios de que la mas
reciente tecnologia es la solucién fotografica definitiva y superior al producto anterior. Las
armas principales en los anuncios que dan a conocer la nueva tecnologia son adjetivos por

99 ¢c 99 ¢C

ejemplo como “nuevo”, “mejor”, “revolucionario”, “lider”.

La gran mayoria de usuarios del medio adoptaron el nuevo método, sin embargo a pesar de
la abundancia de mensajes persuasivos en favor de la tecnologia reciente, ain existen
algunos individuos que utilizan cotidianamente la tecnologia tradicional o una combinacién
de ambas. A pesar de la evidente eficacia e inmediatez del resultado digitografico en

pantalla, algunos no han prescindido en su préactica de la tecnologia tradicional, incluso
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pese a los cambios radicales segun la ley de la oferta y la demanda en el mercado del
sistema de pelicula fotografica, es decir, el encarecimiento y escasez de productos de la

técnica.

Los cambios involucrados en la transformacion de la practica fotogréafica han sido objeto
de estudio en trabajos que documentan las distintas opiniones, problematicas y beneficios
del cambio tecnologico. A continuacién se enlistan algunos de los estudios encontrados y

que sirven como antecedentes a esta basqueda.

Freund (2004) es la primera, desde la perspectiva practica de la fotografia, en identificar las
relaciones entre la fotografia, el periodo histérico y la sociedad. La revision de su estudio
permitié expandir la vision que se tenia del problema de investigacién y ayudé a colocarlo
dentro del contexto mayor de acontecimientos simultaneos y asi entrever las relaciones
entre el contexto tecnoldgico general, las formas artisticas y la sociedad del presente. El

objetivo de este antecedente fue sefialar que:

“Cada momento historico presencia el nacimiento de unos particulares modos de
expresion artistica, que corresponden al caréacter politico, a las maneras de pensar y
a los gustos de la época. El gusto no es una manifestacion inexplicable de la
naturaleza humana, sino que se forma en funcién de unas condiciones de vida muy
definidas que caracterizan la estructura social en cada etapa de su evolucion”,
(Freund 2004, p.7).

Ademas de afirmar la importancia de la fotografia en la civilizacion desde su aparicion y
los diversos roles que desempefia como objeto documental y arte a la vez, da importancia
como objeto de estudio a los avatares y manipulaciones que se encuentra sometida
técnicamente en la cotidianidad del ejercicio fotografico. Este antecedente es construido
no solo a partir del contexto socio-politico para explicar la realidad fotografica que se
vivio, sino que recoge el ambiente interpersonal de criticas y discusiones tecnologicas y
desestimativas entre pintores y fotdgrafos. Por lo tanto da merecida importancia al punto de
partida clave que una vez que se le presta atencion y cuestiona, desencadena el objeto de
estudio mayor el cual constituye el fendmeno de transicion tecnoldgica fotogréfica, es

decir, cdmo se lleva a cabo en lo cotidiano.

John Larish, ex-jefe analista de inteligencia de mercado de la compafiia Eastman Kodak en

Silver to Silicone describe el cambio del mundo fotografico andlogo al digital tras haber
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atendido en su funcién como empleado a ferias y demostraciones en Estados Unidos y
Europa por medio de los cuales vislumbro el gran impacto que lo que en aquel entonces
Ilamaban fotografia electronica tendria en la empresa y el mundo fotogréfico. Larish (2008)
construye por medio de observaciones de primera fuente, articulos y noticias de la industria
el orden e historia del cambio. A través de este trabajo se puede acceder a los eventos que
hicieron publica la nueva tecnologia en imagen, conocer a los empresarios y empleados
cuyas decisiones fueron trascendentes y con ellas los nuevos retos que enfrentd la industria.
Por lo tanto este antecedente sirve al presente estudio como la perspectiva del cambio

tecnoldgico desde el punto de vista general de la industria fotografica.

De modo similar, es decir, en un sentido histérico Robert Burley en el texto The
disappearance of darkness: Photography at the end of the analog era (2013) se centr6 en
documentar la desaparicion de varias fabricas de pelicula y cuartos oscuros de dimension
industrial desde el afio 2005. El objetivo de su estudio es retratar un punto histérico sin
retorno y/o un momento vertiginoso en la historia de la fotografia en el que los cambios
tecnoldgicos redefinieron el medio definitivamente. No obstante este antecedente observa
primero hacia el pasado de la tecnologia analdgica, es decir revisita sus inicios para
avanzar hacia el futuro fotografico posterior a ella para conocer la historia de la industria

que fue borrada por la destruccion creativa con la que se introdujo la era digital.

Por otra parte Prezioso y Nelson (2012) en Fearless photographer: Film in the digital era
delinean aspectos del uso de pelicula en la practica comercial contemporanea. Su objetivo
es argumentar la vigencia del sistema fotoquimico. Reconocen algunos de los actuales
prejuicios desestimativos que se declaran en contra de dicho sistema en la cotidianidad del
oficio. Por lo que a lo largo del texto los autores sefialan las ventajas practicas y garantias
de calidad en la imagen y perdurabilidad tangible caracteristicos de la pelicula fotogréfica.
Este estudio sirve como recopilacion de los aspectos técnicos en la practica fotogréafica, es
decir, los aspectos en el proceso fotografico que influyen en la decision del fotografo y que

lo llevan a optar por la ultima tecnologia fotoquimica.

De la revisién de estos textos se consiguid una visién amplia de como esta constituida la
historia de la fotografia y se obtuvieron algunos conceptos para la argumentacion de los

capitulos tedricos de este documento, mismos que se amplian méas adelante.
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Como puede apreciarse, todos los trabajos citados, a excepcion de Freund (2004), expresan
como tema central la transicion analdgico — digital en fotografia. No obstante la aportacion
de Freund (2004) es importante pues describe transiciones tecnoldgicas en el medio
anteriores a la reciente. Sin embargo, aunque todos estos estudios hablan del cambio no
profundizan en cémo se lleva a cabo el proceso de mudanza de los fotografos, es decir, no
ahondan en como se desenvuelve y/o como es el periodo y proceso de transicion, por
medio de que armas discursivas mediaticas y publicitarias se conduce y orilla a los usuarios
a efectuar la remodelacion tecnoldgica de su equipo fotografico y con ello su practica

fotografica completa.

Aunque existe la documentacion histérica de las innovaciones y transformaciones
fotogréaficas mayores no es sencillo encontrar teorias que expliquen el porqué de la
aceptacion y propension social al cambio tecnoldgico. Por lo que esta tesis propone
aproximarse a llenar el hueco que argumente teéricamente el por qué del cambio radical y

transformacion histérica del medio con el nacimiento de una tecnologia en imagen.

2. Preguntas de investigacion y objetivos

En la etapa final del estudio se descifro6 la pregunta de investigacién original en el
investigador, es decir, la pregunta que resume la inquietud inicial que no lograba
distinguirse, en otras palabras, la interrogante que puede englobar todas las situaciones
negativas y problemaéticas que rodean a la pelicula fotografica como tecnologia tradicional
fotogréfica en la era digital. Esta pregunta es ;por qué se volvio tan dificil ejercer la
fotografia por medio del sistema de pelicula? Esta pregunta se divide en cuestionamientos
especificos como ¢por qué surgieron tantas negativas y dificultades socio-culturales y
comerciales en el uso de pelicula fotografica actualmente? ¢Por qué se manifiesta
desestimacion social y prejuicios de obsolescencia? ¢De donde proviene cultural o
histéricamente este tipo de afirmaciones hacia tecnologias tradicionales? ¢Por qué se tiende
a separar la Gltima o mas nueva tecnologia de su predecesora, sefialando a la primera como

innovadora y mejor si su origen yace y toma su ejemplo de la tecnologia que le precede?
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Para responder a las interrogantes se planteé como objetivo general explicar la realidad del
sistema de pelicula fotogréfica tras el establecimiento de la digitografia en el contexto
general del siglo XXI. De este, se desprenden también cuatro objetivos especificos que son:
consultar la teoria de la tradicion de Shils (1999) y de la evolucién tecnolégica de Basalla
(2011) para conocer y asi sostener teéricamente el cambio tecnoldgico y desacreditacion de
la tradicion, identificar y analizar el discurso tecnolégico en anuncios de revistas
fotogréficas de la Gltima década del siglo XX y primera década del siglo XXI; verificar la
desestimacion del sistema de pelicula fotografica en la percepcion de usuarios de la
fotografia por medio de entrevistas en un contexto distinto a Ciudad Juérez,
especificamente las ciudades de Nueva York y Rochester; y por Gltimo esbozar las razones
de tales opiniones alrededor de una técnica tradicional fotografica, y entender el contexto
global socioecondmico, politico y tecnoldgico en el que se identifica esta problematica. Las
respuestas a las preguntas y el logro de los objetivos mencionados seran descritos a lo largo

de este documento.

3. Delimitaciones conceptuales

Esta investigacion se sitla en una interseccion entre los estudios de los procesos creativos,
la préctica e historia de la fotografia y teorias de la tradicion y la evolucion tecnoldgica; al
mismo tiempo, mantiene su interés en el analisis de la realidad de la practica fotogréafica por
medio del sistema de pelicula fotografica o técnica analdgica en el siglo XXI, percibida
desde el uso de esta en Ciudad Juarez, México, con la finalidad de evidenciar y registrar la
desestimacion y prejuicios hacia el uso de tecnologia fotografica que se juzga no
perteneciente al avance tecnolégico mas reciente. Los estudios disciplinares e
interdisciplinares constituyen el eje vector de este analisis. En este punto es importante

referenciar la postura epistemoldgica de la que parte el estudio.

Hernandez, Fernandez y Baptista (2006) al enlistar las caracteristicas del enfoque cualitativo
de investigacién, mencionan la importancia de reconocer las tendencias personales como
investigador y de permanecer consciente de que uno es parte del fendmeno estudiado para

que sea posible construir conocimiento que se sustente en una mirada critica.
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Hernandez et al. (2006), en su descripcion de la investigacion cualitativa retoma lo dicho
por Colby y el concepto de patron cultural que consiste en la variedad de concepciones o
marcos de interpretacion, dicho concepto parte de la premisa de que toda cultura o sistema
social tiene un modo Unico para entender situaciones y eventos. Asi los patrones culturales
se encuentran en el centro del estudio de lo cualitativo, al ser entidades flexibles que
“constituyen marcos de referencia para el actor social, y estdn construidos por el
inconsciente, lo transmitido por otros y por la experiencia personal”, (Hernandez et al.,

2006, p. 9).

Este factor tedrico de la bdsqueda cualitativa se ha tomado en cuenta pues en la
construccién de esta investigacion también han influido mi formacion profesional como
disefiadora grafica y fotografa, mi experiencia en el mundo laboral haciendo uso de los
sistemas analdgico y digitografico, el primero como instructora de un taller de fotografia
analogica, y el segundo como fotdgrafa de sociales para medios de comunicacion locales.
Dichas actividades han propiciado la formacidn de un criterio y vision propia de la practica
profesional asi como la observacion de paradojas en la percepcion hacia los métodos
fotogréficos disponibles y la curiosidad por comprender de donde provienen cultural y

socialmente estas percepciones.

Como se ha mencionado, existe cierto ambiente de desestimacion hacia la técnica
tradicional fotografica, lo cual ha generado prejuicios y estigmatizaciones erroneas hacia
aquellos que aun la ejercen, aun hay quienes consideran de poca relevancia prestar atencion
a propuestas de estudios que aborden el estado y problemaéticas que enfrenta dicha técnica
actualmente. No obstante el profundizar en una problematica “minima” aparentemente,
sirve como clave inicial para la comprension de la realidad socio-cultural y tecnoldgica
global mayor. Es por eso que la propia indagacion reafirma la utilidad de llevar a cabo un
ejercicio de cuestionamiento y andlisis del estado actual del sistema fotografico que precede

a la tecnologia mas reciente.

Con el fin de establecer las conceptualizaciones claves desde las que se desarrolla este
estudio y tomando en cuenta lo dicho previamente, se integran a continuacion los conceptos
centrales que emergen constantemente en el documento. Para empezar, la fotografia desde

su realidad practica, la cotidianidad del oficio fotografico por medio de los dos métodos
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principales disponibles y la coexistencia de ellos, es la experiencia inicial de la que parte
este estudio. Estos métodos son el sistema tradicional de pelicula fotografica?, mayormente
conocido como fotografia analdgica®, y el reciente sistema digitografico* popularmente

conocido como fotografia digital.

Como se sabe ampliamente segun la etimologia del término, la fotografia es el grabado o
escritura de la luz sobre una superficie; en este espacio también se considera a Freund
(2004) quien la define como instrumento de comunicacion y el procedimiento de

reproduccion més fiel e imparcial de la vida social.

El sistema o tecnologia de pelicula fotografica fue la primera y a la vez la Unica tecnologia
de emulsion quimica fotosensible desarrollada para producirse industrialmente, es decir,
para ofrecerse a todo tipo de usuarios, expertos y/o aficionados, y abastecer a un mercado
masivo de consumidores (Ackerman, 1930). Dicho sistema se mantuvo en auge durante
practicamente todo el siglo XX y por ello hoy se le identifica como el sistema tradicional
fotografico. La digitografia es la tecnologia consecutiva a la pelicula fotogréafica, nacida del
trabajo de ingenieros en electronica que buscaban proveer a los usuarios de otras
alternativas en la captura de imagenes fotogréaficas, prescindiendo del uso de pelicula

fotosensible (Gustavson, 2011).

En cuanto a las teorias tomadas sobre tradicion se encuentra la perspectiva de la tradicion
desacreditada en palabras de Shils (1999) quien primeramente establece como tradicion
“cualquier cosa que es transmitida o legada del pasado al presente”, (p. 11). Sin importar si

se trata de objetos materiales, creencias relacionadas con toda clase de cuestiones y eventos,

2 Este es el término mas adecuado para el didlogo que aqui se propone pues fotografia analdgica engloba
cientificamente todas las técnicas quimicas en la historia y no se pretende, ni es posible por economia de esta
investigacion, abordarlas a todas sino especificamente el sistema de pelicula fotografica por ser la Gltima
tecnologia fotoquimica desarrollada y en auge global durante practicamente todo el siglo XX. También se le
referird como método tradicional o sistema fotoquimico.

3Ademas al hablar de fotografia analdgica o analoga puede presentar problematicas en ciertos espacios pues
hay quienes se refieren como fotografia analdgica a “aquella que mantiene una razén de semejanza entre la
cosay la imagen de esa cosa, representada fotograficamente” (Marquez 2002, p. 4).

4Se decidio el uso de este término y/o digitografia, propuesto por Marquez (2002) quien a su vez lo retomd de
la revista Diorama que durante la década de los noventas cambié por un momento el subtitulo que utilizaba
de Fotografia e imagen a Foto y digitografia, hasta que la logica aplastante de la fuerza del mercado
publicitario y la industria se impusieron. El fin de Marquez (2002) con el uso del término es distinguir con
sustento critico, la nueva manera de obtener imagenes a aquella mediante emulsiones fotosensibles, “solo asi
podremos saber con precision a qué nos referimos cuando hablamos de los diferentes procesos para la
obtencion y elaboracion de imagenes”, (Marquez 2002, p. 7).
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practicas técnicas e instituciones; incluyendo la obra material y concreta como edificios,
monumentos, paisajes, esculturas, pinturas, libros, herramientas y maquinas. En el caso de
las précticas e instituciones compuestas, no son las acciones particulares sino los patrones o
las acciones que sugieren llevar a cabo. Es el pasado en el presente, pero es tan parte del
presente como cualquier innovacion reciente. Las tradiciones pueden ser objetos ya sean de
arraigo ferviente, o pueden ser aceptadas de manera que sean recibidas como la Unica cosa
razonable disponible que debe hacer o creerse. Para que sea una tradicion debe durar por lo
menos tres generaciones, independientemente de si éstas sean mas largas o mas cortas;
como minimo, de dos transmisiones entre tres generaciones para que un patron o una

creencia de accion pueda reconocérsele como tradicion. (Shils 1999, p. 11-14).

Cabe indicar que la teoria de la tradicién no se aborda aqui con la intencion de corroborar si
el sistema de pelicula es una tradicion o no (su uso durante mas de cien afos y por varias
generaciones lo avala), sino para entender y dialogar acerca de la tendencia en nuestra
sociedad a desaprobar o anular ciertas practicas tradicionales. Por lo tanto para entender

razones del por qué de la desestimacion que emergi6 hacia el uso de pelicula fotogréfica.

Segun Shils (1999) desde tiempo atras en casi todos los paises del occidente una proporcion
cada vez mayor de personas ha pensado que gran parte de las creencias, précticas e
instituciones prevalecientes debieran modificar, reemplazar o descartarse en favor de formas
nuevas que serian invariablemente mejores. Lo existente, y especialmente lo heredado,
sufria por la presuposicion de la insostenibilidad y debia cambiarse. El tenor del discurso
intelectual y politico sigue enfatizando el movimiento hacia adelante, dejando atrés el
pasado tanto reciente como remoto. Se considera una seria falta transgredir el imperativo del
cambio. No se debe resistir el cambio sino que este debe ser aceptado. Estos son algunos de
los logros de la idea del progreso, el cambio ha llegado a ser un sinénimo de progreso y la

innovacion un sindnimo de mejoramiento (Shils 1999, p. 5-6).

El uso contemporaneo del sistema de pelicula existiendo una tecnologia nueva disponible,
tiende a percibirse como resistencia del usuario al cambio, por lo tanto resulta atil dialogar

sobre ello a la luz de estos aspectos de la teoria de la tradicion.
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El cambio es el elemento en comun entre la tradicion y le evolucién tecnoldgica. Shils
(1999) indica que cualquier tradicion no permanece idéntica a lo largo de su trayectoria de
transmisiones entre generacion y generacion. Toda tradicion esta destinada a modificarse en
el proceso de su transmision. Asi como un artefacto técnico mantiene rasgos esenciales
reconocibles como aproximadamente los mismos a través de los pasos sucesivos de su
evolucion, asi en la tradicién persisten elementos esenciales en combinacion con otros
elementos que se modifican; incluso una tradicion puede sufrir cambios muy grandes
aunque las personas que la reciben podrian considerar que no haya cambiado
significativamente, (Shils 1999, p. 12).

Lo anterior aplica a la tradicion de la fotografia. Desde su descubrimiento se transmitio
como conocimiento y herramienta artistica nueva de la que surgié una amplia variedad de
ramas fotograficas y la transformacion de estas mismas con el tiempo, no obstante
manteniendo una esencia perteneciente al linaje de la fotografia. Un ejemplo reciente puede
ser la transicion tecnoldgica analogico-digital que a pesar de consistir en naturalezas
distintas®, para la mayoria de observadores externos se trata de lo mismo y sigue siendo

fotografia. Cuestion que se aborda mas adelante en el documento.

A su vez la fotografia es el medio que tiene a la camara oscura como artefacto basico. “Un
artefacto es la unidad fundamental para el estudio de la tecnologia”, (Basalla 2011, p. 10).
La revision de la teoria de la evolucion tecnoldgica de Basalla (2011) sirve a este estudio
para comprender desde otra perspectiva como y por qué surgen nuevos artefactos.
Asimismo sirve para desmitificar la creencia de que la innovacion es obra del genio creador.
Evidencia la innovacién como novedad en el marco de la continuidad de lo que ya ha sido
inventado. En este proceso participan fuerzas socioecondémicas y culturales, la difusion de la

tecnologia y el progreso de la ciencia, (Basalla, 2011).

Todos los conceptos anteriores son profundizados a lo largo de los capitulos de este

documento.

SEs decir, la naturaleza analdgica consiste de ciencia quimica, mientras que la digital se trata de ciencia
electronica y/o digital.
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4. Disefio metodologico

Con este trabajo se busca entender la realidad actual del sistema de pelicula fotografica
desde la percepcion de usuarios para conocer la opinion y el uso de la misma en otro
contexto distinto y ajeno al lugar donde se identifico como objeto de estudio, todo esto
para enriquecer el panorama general actual que se tiene en Ciudad Juarez de la técnica
tradicional. Es por esto que se aborda el estudio por medio de una metodologia
cualitativa, usando el método analitico, descriptivo, inductivo-deductivo; a la luz de un
marco tedrico pertinente al tema se contextualiza el uso de pelicula fotografica o
tecnologia tradicional en la era digital en Ciudad Juarez, en donde se percibe como dicha
regién no es terreno propicio como lo son actualmente otros contextos, para la difusion y

uso de técnicas fotogréficas tradicionales.

La comprobacién cientifica de esta investigacion se obtiene por medio del analisis y
evaluacion de datos recabados de: (a) la consulta de la teoria de la tradicion de Shils
(1999) y de la evolucion tecnoldgica de Basalla (2011), (b) la revision de anuncios
publicitarios que introdujeron al mercado los equipos del nuevo sistema digitografico, en
revistas de fotografia de la década de los noventa del siglo XX y primera década del
siglo XXI; (c) entrevistas semiestructuradas con usuarios, fotografos profesionales y
expertos en fotografia ubicados en las ciudades de Nueva York y Rochester, E.U.

Las fuentes documentales para la obtencién de datos se dividen en: (a) fuentes primarias,
que se componen de fotografos, artistas visuales, impresores, comerciantes y usuarios
contemporaneos de pelicula fotografica; (b) fuentes secundarias, que consisten en
revistas de fotografia recopiladas en librerias de Ciudad Juarez de venta libros y revistas
usadas, fuentes bibliograficas, articulos indexados y articulos web de noticias sobre el

cambio tecnoldgico en fotografia y la industria.

Para permitir el alcance de los objetivos de este proyecto y de acuerdo con la
metodologia expuesta previamente, se organizaron y definieron las etapas del proceso de

investigacion en el siguiente orden:
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1. Recopilaciéon de literatura para el desarrollo de la fundamentacion y marco
tedrico especializado.

2. Recopilacion y analisis del discurso de anuncios publicitarios en revistas de
fotografia que introdujeron al mercado el sistema digitografico durante finales
del siglo XXy principios del XXI.

3. Disefio y aplicacion de entrevistas semiestructuradas a individuos cercanos al uso
y comercializacion del sistema de pelicula fotografica en la era digital.

4. Analisis de resultados de las fuentes primarias y secundarias.

5. Redaccién de conclusiones.

5. Capitulado

Después de exponer la metodologia que se siguié para desarrollar el documento,
corresponde describir brevemente los capitulos que lo componen antes de introducir a
cada uno de ellos. Igualmente es adecuado mostrar graficamente el recorrido de la

indagacion y contenido de tesis.

Conclusién

Percepciéon del problema

o ;
\ Planteamiento

O 1. La tradicion

El fenémeno de transicion
analogico - digital

» Significado de lo tradkional

Traba]o de campo 3. \___/O 2. Evolucién tecnOlégica:

Bdsqueda de usuarios de la técnica Tradiciones y tecnologias fotogréficas
en la era digital

Figura 1. Esquema de la estructura del contenido.
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La percepcion del problema como punto inicial del recorrido se refiere a la
identificacion del investigador de la opinidn desestimativa de la mayoria de usuarios
fotogréficos contemporaneos hacia la técnica tradicional fotografica ante la aparicion y
aceptacion social de la nueva tecnologia digitografica. Debido a que el estudio se
plantea desde la perspectiva del uso del sistema tradicional, el primer capitulo inicia la
indagacion desde la teoria de la tradicién segun Edward B. Shils (1999); es decir,
empezar por definir a qué se le puede llamar tradicional y que caracteristicas y con qué
requisitos cumple, asi como los factores socio-culturales que giran alrededor de lo
tradicional. Se incluye unicamente la perspectiva de Shils (1999) puesto que es el Unico
de los tedricos sobre tradicion revisados que aborda la tradicion desacreditada, es decir,
la deconstruccion de lo aceptado y trasmitido durante varias generaciones. La pelicula

fotografica es ejemplo de tales casos.

El capitulo dos aborda el estudio de la evolucion tecnoldgica desde la mirada de George
Basalla (2011), para obtener nocion del proceso evolutivo tecnoldgico e identificar tal
comportamiento en los cambios en la tecnologia fotografica y establecer y entender los

paralelos en la reciente transicion tecnoldgica en el medio.

En la segunda parte del documento, a partir del capitulo tres, se describe el trabajo de
campo, la metodologia, la recopilacion y analisis del discurso en los primeros anuncios
publicitarios de equipo digitografico y la recopilacién de informacién a través de
entrevistas con distintos tipos de usuarios. En esta parte también se habla de las

respuestas obtenidas al observar los origenes y perspectivas de la practica de cada uno.

Posteriormente se sitta el capitulo cuatro que constituye la aportacion mayor y fruto de
la busqueda; es decir, la conjuncién del objeto de estudio, el analisis de este a la luz de
las teorias consultadas e interpretacion de las abstracciones obtenidas en lo denominado
como fendmeno de transicion tecnoldgica. Es decir, el conjunto de supuestos que se
entrelazan en una aproximacion especifica al proceso de transicion tecnoldgica en
fotografia reciente. Finalmente, se ofrecen los apartados de conclusiones,

documentacién y anexos.
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El apartado de anexos se compone del material obtenido de las 13 entrevistas realizadas
en las ciudades de Nueva York y Rochester a fotdgrafos, artistas visuales e impresores
profesionales, usuarios y exusuarios de pelicula fotografica actualmente. El propésito
de este material anexo es ser evidencia de la veracidad de las entrevistas. Se ofrecen
casi completas en texto y audio por medio de un enlace disponible en internet
(Gnicamente se editaron para extraer lapsos de audio vacio), para que el lector tenga
nocion de como fueron conducidas y que por si mismo compruebe la presencia de sesgo
0 no en el planteamiento de las preguntas. A su vez, dada la materialidad fotografica
inherente e inevitable a una investigacion como esta, se aprovechd este apartado para
ofrecer al lector y sobre todo a los poseedores de las copias empastadas del documento
la oportunidad de también experimentar por si mismos el probable ennegrecimiento de
fotografias impresas actualmente a través del servicio comercial de impresion. Para esto
se incluye la fotografia de cada uno de los entrevistados. La primera de ellas es a color,
impresa fotoquimicamente por medio de maquinaria en un centro de impresion
fotografica comercial en Ciudad Juérez, el resto de fotografias en blanco y negro
impresas fotoquimica y manualmente en cuarto oscuro. El tiempo comprobara en este
experimento lo que se expresa en el apartado sobre impresion fotografica comercial en
el siglo XXI.

PRIMERA PARTE: Fundamentacion teérica

Introduccion a la primera parte

Con el primer capitulo sobre Tradicidn se tiene el objetivo de mostrar algunos origenes
y causas de la desestimacion existente en ciertas dimensiones tradicionales de algunas
practicas y objetos heredados de generaciones anteriores en la cultura occidental, para

que el lector distinga el peso sobre ellas de la idea del progreso, su opuesto ideoldgico.

El segundo capitulo se construyd de tal forma para evidenciar efectos materiales de la
idea del progreso enraizada en el pensamiento occidental, y como su presencia cultural
impulsa todo tipo de desarrollos tecnoldgicos y a su vez aniquila y se emancipa

culturalmente de avances anteriores, generando y repitiendo un ciclo constante.
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Capitulo 1. La tradicién

De acuerdo con Shils (1999) tradicién es esencialmente “cualquier cosa que €S
transmitida o legado del pasado al presente” (p. 11). Lo afirma sin hacer distincion
alguna de lo que se transmite, si es algo tangible como un artefacto fisico, o intangible
como una creacion cultural; sin que haya distincion de cuando o como ha sido
heredado, si fue un pasado remoto o reciente o si fue de forma oral o escrita. Tampoco
Importa si se desconocen sus autores o si proviene de individuos reconocidos. Ni es
requisito que se herede bajo mandatos normativos. El principio que determina lo que es
tradicion es que, mientras haya sido creado mediante acciones humanas sea legado de

una generacion a la siguiente.

Pueden ser objetos materiales, creencias de cualquier tipo, representaciones o imagenes
de personas y eventos, practicas e instituciones. En el caso de éstas dos ultimas, que se
componen principalmente de acciones humanas, no son las acciones en si lo que se
transmite pues es imposible. Una accion termina su existencia en cuanto concluye, es
decir, es evanescente. Solo existen durante el tiempo que tarda su ejecucion. No
obstante las partes transmisibles de ellas son los patrones o las representaciones de las
acciones que proponen, asi como las creencias que implican, sugieren, mantienen,
propician o prohiben su recreacion (Shils, 1999). La reproduccién recibida de una
época pasada o historica es una tradicion al igual que una costumbre antigua adn

practicada o una frase usada desde tiempo atras.

No es requisito que aquellos que adoptan una tradicion sepan que lo es. Cuando se
acepta una tradicion es igualmente veridica y activa como cualquier otro elemento de su
accion o creencia. Es el pasado en el presente. Sin embargo, ese pasado es tan
constituyente del presente como cualquier innovacion contemporanea (Shils, 1999).

La duracion de una tradicion se expresa en términos de generaciones. Es tradicion toda
creencia o practica que dura por lo menos tres generaciones independientemente de lo
largas o cortas que sean. Se requieren como minimo de dos trasmisiones entre tres
generaciones para que un patron, creencia 0 accion sea considerado una tradicion

(Shils, 1999). En este sentido, la pelicula fotografica es una tradicion pues fue el
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método fotogréafico disponible y transmitido entre las varias generaciones nacidas en el
siglo XX. La digitografia, una tecnologia joven pues su uso masivo data de
aproximadamente dos décadas, no constituye una tradicion, no obstante ya ha sido
transmitida por una generacion a otra por lo que se encuentra en camino de convertirse

si permanece en ese proceso de transmision.

La moda y la tradicion tienen aspectos en comun. Ambas trascienden por medio de
transmision y recepcion entre individuos. Sin embargo la moda prevalece por un
periodo corto de tiempo. Puede ser una préctica o creencia de una sola generacién. Esta
misma generacion puede mantener alguna creencia o practica durante muchos afios,
pero la siguiente generacion quiza no sienta atraccién por ella. La brevedad de su
duracién es lo que caracteriza la moda y es lo que permite distinguirla de la tradicion
(Shils, 1999).

Una moda no es una tradicion mientras esté limitada a una sola generacion, ain si se
mantiene a lo largo de gran parte de la vida de esta. Muchas modas no permanecen
siquiera ese tiempo. Una moda es acogida por sus receptores con relativa rapidez y por
un mayor porcentaje de la poblacion durante su corta vida. Una tradicion crece
gradualmente y tiene mayor longevidad. Una moda puede llegar a convertirse en
tradicion. Entre la tradicién y la moda no hay un limite especifico o definitivo que
pueda aplicarse como regla a todos los casos. Los aspectos que se observan y evaltan
para determinarlas pueden ser arbitrarios. No obstante la diferencia entre ellas existe.
Por lo tanto Shils (1999) dice: “De una forma u otra, una cadena de tradicion puede
durar por un tiempo muy largo (p. 13)”. Como ejemplos estan la tradicion del
monoteismo que ha perdurado entre dos y medio y tres milenios; la tradicion de la
ciudadania una duracion aproximada de dos milenios; la del modernismo en el arte y la
literatura tienen un poco mas de ciento treinta afios, el mismo tiempo que tiene la

tradicion del marxismo.

En ese sentido la definicion y distincion de Shils (1999) entre moda y tradicion genera
preguntas. ¢Es posible que ambas existan en un mismo momento? ;Como se explica el
caso de un producto que un dia fue moda y se convirti6 en tradicién, tenga

posteriormente brotes de moda entre algunos grupos de personas? La pelicula

22



fotografica es un caso de este tipo. Surgié como producto innovador y moda de una
época. El tiempo la respalda como tradicion en fotografia. Aunque su época de auge
masivo concluyo, en la actualidad existen usuarios que la experimentan como tendencia
alternativa a la proliferacion de lo digital. Sin embargo el uso entre dichos usuarios no
es permanente o habitual sino por periodos cortos e intermitentes. Por lo tanto
actualmente la pelicula fotogréafica se conoce desde dos perspectivas y concepciones
distintas: aquellos que la perciben como moda alterna y forma de entretenimiento o
pasatiempo, al predominio de lo digital en la cotidianidad, y aquellos que la incluyen
con mucho mayor frecuencia en su practica fotogréafica; que la conocen como recurso

conveniente para determinada necesidad o eleccion en el proceso.

De igual forma, puede ser complejo precisar el origen de las instituciones que tienen
nombres, supuestas fechas de fundacion y fundadores. No sélo por la insuficiencia de
datos sino porque su surgimiento pudo ser gradual. Resulta mas complejo adn

especificar el punto de origen de creencias o patrones de conducta (Shils, 1999).

Shils (1999) define tradiciones de conducta como aquellos patrones que guian a las
acciones, las metas que se buscan, los conceptos de los medios apropiados y efectivos
para alcanzarlas, las estructuras que resultan de, y que son mantenidas por esas
acciones. Este tipo de tradiciones son mas persistentes que las acciones en si. Sin
embargo, los patrones de conducta tampoco duran indefinidamente. Un patrén, ideal o

norma ética establecidos son una creacién mortal (p. 18).

Las tradiciones pueden convertirse en objetos de un arraigo ferviente y al mismo
tiempo pueden ser costumbres que se aceptaron por ser percibidas como la Gnica opcién
razonable que debe hacer o creerse.

Es comdn que el tradicionalismo conviva con todo tipo de contenidos sustantivos.
Todos los patrones de la mente humana, de creencias o los modos de pensar, todos los
patrones logrados en el ambito de las relaciones sociales, todas las practicas técnicas y
todas las herramientas fisicas u objetos naturales son susceptibles de convertirse en
objetos de un proceso de transmision. Todos son posibles de convertirse en una

tradicion.
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“La tradicion es todo aquello que es persistente o recurrente a través de la transmision,
independientemente de la substancia y del escenario institucional” (Shils 1999, p. 14).
Pueden ser creencias laicas o sagradas. Conocimientos desarrollados mediante el
raciocinio, procedimientos intelectuales metodologica o tedricamente controlados y
creencias aceptadas sin una reflexion profunda. Asimismo creencias formadas a través

de la experiencia o la deduccidn légica.

Shils (1999) explica que existen casos en que las tradiciones mantienen relacion con
tradiciones subsidiarias. Un ejemplo que ofrece es el caso de textos sagrados como el
Pentateuco, el Evangelio y el Coran por una parte, y por la otra, las interpretaciones que
se hicieron de ellos, como el Talmud, los escritos de los padres de la iglesia y los
comentarios relativos al Coran y también los registros escritos de los dichos de los
comparfieros del Profeta. Estos son distinguidos en ocasiones como tradiciones para
hacer una distincion entre ellos y los textos sagrados revelados originales y alrededor de
los cuales aquellas surgen. De esta manera el texto y la tradicion conforman la
declaracién primaria y la interpretacion derivada. Esta fue la conclusion aceptada por el
Concilio de Trento cuando acorddé como definitivos tanto a las Sagradas Escrituras

como a la tradicion de los comentarios interpretativos provenientes de ellas (p. 14).

Otro ejemplo son las obras de figuras literarias como Homero, Virgilio, Shakespeare y
Dante pues alrededor de ellas se establecieron textos extensos de sus interpretaciones.
Los escritos de dichos autores son la base de tradiciones en géneros literarios e
interpretaciones de la vida. Las representaciones, los temas y las frases tomados de
libros de escritores entran en tradiciones subsidiarias. Tanto la declaracion primigenia
como su interpretacidn son tradiciones pues han sido aceptados por generaciones. Los
manuscritos y el mismo texto sagrado son tradiciones. La tradicién es el entendimiento
acumulado del texto, pues éste sin su interpretacién seria solo un objeto material. El
caracter de dichos textos los distingue pero carecerian de sentido sin la interpretacion.
Sin embargo, las interpretaciones que hacen de los textos lo que son, se consideran algo

distinto a los textos en si.

n el hablar cotidiano es comun que el término “tradicidn’ se use para sefialar cierta
En el habl tid 1t “trad ” | t

caracteristica del sujeto que se habla. Popularmente se cree que las tradiciones son
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“tradiciones genuinas” so6lo si su contenido primordial fomenta el tradicionalismo o
solo si se asocia a costumbres culturales o normativas de un individuo, un pueblo,

ciudad o grupos de personas.

Desde esa perspectiva popular se piensa que es “tradiciéon genuina” aquello que se
relacione con individuos de la tercera edad, pero no es lo relacionado con la
contemporaneidad de las nuevas generaciones. Se considera que solo es “tradicion
genuina” la catedral que forma parte de la historia de una localidad, pero no lo son
aquellas  congregaciones establecidas recientemente; sélo son  organismos
gubernamentales establecidos siglos o un cumulo de décadas atras, pero no lo son
nuevos departamentos de los mismos organismos; solo son aquellas familias unidas
legalmente, pero no asociaciones libres. Es comin que se crea que lo tradicional es
Unicamente aquello asociado a jerarquias de poder, creencias religiosas o costumbres de
grupos escasa 0 nulamente civilizados. Se piensa que la tradicion sélo forma parte de

ciertos ambitos de la sociedad, pero no de otros.

El concepto de la tradicién tomo forma en los siglos XVIII y XIX. Antes era limitado
por los estudiosos de tradiciones como el folclore, los mitos y leyendas, la literatura
oral, las costumbres y vestimenta de la vida campesina y los rituales y ceremonias
religiosos y seculares. Surgid la tendencia de observar la tradicién Gnicamente en la
cultura de los grupos con poca educacion formal y que se consideraban mayormente
primitivos, menos letrados y menos impuestos al uso de la razén (Shils, 1999, p. 15). Se
debe a que los fundadores del estudio del folclore creian que en dichas capas sociales
operaban algunos procesos mentales de mayor profundidad que se perdieron en la
trayectoria del progreso hacia una civilizacion racionalizada. Bourke, 1978, citado por

Shils (1999), sobre lo anterior ademas dijo:

“Los resultados de las maquinaciones de dichos procesos fueron transmitidas
“por la tradicion”; es decir, por via oral, de manera anénima y por via del
ejemplo, de generacion a generacion experimentando pequefios incrementos de
modificacion pero permaneciendo substancial y visiblemente idénticas a través
de largos e ininterrumpidos periodos de tiempo™ (p. 15).

Segun los conceptos de tradicion que se tomaron de dichos estudios folcléricos, el

discurso racional participaba minimamente en la transmision y recepcion de las obras,
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creencias, patrones de conducta, reglas y arreglos institucionales “tradicionales”. Se
argumentaba que estos fueron transmitidos bajo el respaldo y fomento de una autoridad
que exigia su aceptacion incondicional. La imposicion dogmatica fue sefialada como
caracteristica de la tradicion. Esta particularidad coincide con la conceptualizacion de la
critica racionalista hacia ella durante el periodo de la llustracion® . Se argument6 que
las creencias heredadas carecian de toda racionalidad o la tenian en minimo grado. De
su forma de presentacion y recepcion se decia lo mismo. Se sefialaba la carencia de

validez empirica de la mayoria de las creencias trasmitidas por la tradicion.

Un sentimiento experimentado a causa de un estimulo no es una tradicion, es una
sensacion de un momento dado. Un juicio racional respecto de alguna accion no es una
tradicion, es una afirmacion consistente con la I6gica determinada de accién. Una
accion no es una tradicion. Una percepcion visual y una plegaria no son tradiciones. Ni
un proceso de produccion industrial, ni el producto que resulta de este son tradiciones.
Ni un acto de ejercicio de autoridad ni la realizacion de una accién ritual son

tradiciones.

Sin embargo, todos los anteriores pueden ser transmitidos como tradiciones de varias
maneras; pueden convertirse en tradiciones. Generalmente ocurren en formas
determinadas en cierta medida por la tradicion. Vuelven a suceder porque son llevadas
como tradiciones que son revalidadas.” Su revalidacion no es la tradicion; la tradicion

es el patron que guia su revalidacion™ (Shils, 1999, p. 22).

Por su naturaleza no permanecen en su estado original. Se desvanecen o se transmiten

como tradiciones cada vez que se revalidan.

1.2 La tradicién como norma

Cualquier tradicion de creencia que tenga una intencion de persuadir, es decir, de ser

afirmada y acogida por la mayoria, contiene un elemento normativo. Ciertamente no

6 Shils (1981) afirma esto y recomienda ver lo dicho por los historiadores Paul Hazard (1946) y Franco
Venturi “The European Enlightenment”.
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todas las tradiciones tienen esta intencion, algunas son objetivas o descriptivas (Shils
1999, p. 18).

Las propuestas cientificas y academicas que se presentan como teorias, cuando se
exponen ante otros, tienen esa caracteristica normativa. Cuando se presentan como
creencias correctas en cualquier rama de estudio, su afirmacion asume veracidad vy al
mismo tiempo propone que se acepte asi por los receptores. EI elemento normativo en
este tipo de tradiciones es minimo. Por otro lado, Shils (1999) dice que existen
tradiciones aparentemente objetivas como los refranes populares, por ejemplo “mas
vale un grito a tiempo que cien después”, que no solo nacieron con la intencién de
aprobar su veracidad sino también de, al ser expresados, servir como guias de accion.
De esta forma la mayoria de tradiciones de creencia es normativo; es decir, su principal
intencion es la de influir en la conducta de los receptores, por encima de que la

reconozcan como verdad absoluta.

Otro ejemplo con propdsitos normativos son las obras literarias tradicionales. Ademés
de su estilo literario, elevan las cualidades de ciertas aportaciones y creencias mientras
que evidencian lo erréneo de otras. Regularmente las posturas morales representadas en
obras literarias importantes han influido en la conducta y han reflejado consecuencias
notables socialmente. Las obras clasicas influyen de manera normativa dentro de la
literatura y el arte pues se convirtieron en modelos para las creaciones de autores y

artistas posteriores.
Con esto Shils (1999) sostiene que:

“la tradicion es mucho méas que simplemente la reaparicion estadisticamente
frecuente de creencias, practicas, instituciones u obras semejantes a lo largo de
una sucesion de generaciones. La reaparicion es un resultado de las
consecuencias normativas -y a veces del propdsito normativo- de la
presentacion y aceptacion de la tradicion en tanto normativa. Es esta transmision
normativa la que enlace (sic) a las generaciones difuntas con las vivientes en la
constitucion de una sociedad (p. 18).

El apego que caracteriza a una sociedad se concibe como la particularidad de su

movimiento en el tiempo; la solidaridad, el apego entre sus miembros vivientes. Los
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integrantes contemporaneos de mayor edad inician a los menores en las creencias y
patrones que les transmitieron sus antecesores. Asi los difuntos influyen y se manifiesta
lo que los criticos de la tradicion llaman “la mano muerta del pasado". Lo mas notable
es que sus obras y las normas inherentes en sus préacticas influyen en los modos de
hacer de las generaciones posteriores que no los conocieron. La normatividad de la
tradicion, es decir, aquel elemento reglamentario, es la fuerza que mantiene a la

sociedad en determinada forma a través del tiempo.

1.2.1 La ilustracion

La lustracion fue el movimiento intelectual que alcanzé su maxima expresion en el
siglo XVIII. Aquellos alcanzados por el impacto de este movimiento creian en el poder
liberador de la razén humana y en el progreso social. A estas ideas se debe el nivel

critico del pensamiento de la sociedad de esta época (Magee, 1999).

De acuerdo con Shils (1999) el progreso de la humanidad se constituye del avance de la
ciencia empirica y de la racionalidad del juicio. Se consideran estos logros como los
proveedores de beneficios ilimitados. Desde que a la ciencia y la razon se les atribuye el
origen y autoridad de las reglas que deben guiar las acciones de los individuos y las
sociedades, la tradicion ha sido acusada. Desde entonces es frecuente que se entienda el
conocimiento cientifico, obtenido por medio de la experiencia de los sentidos, como la

antitesis del conocimiento tradicional, el saber transmitido por generaciones.

Este periodo histérico es clave para entender el origen y de dénde provienen la
desestimacion y el despertar de prejuicios en la sociedad hacia aquello que se percibe
como tradicional. Es a este punto historico y la influencia del cambio de pensamiento
que se instaura desde ese entonces hasta el dia de hoy, que podemos atribuir la raiz
cultural de la desestimacion del sistema tradicional de pelicula fotogréafica en el siglo
XXI.

La practica y el prestigio de la racionalidad y el procedimiento cientificos aumentaron y

actualmente predominan, mientras que ciertas creencias y practicas tradicionales y la
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tradicion en general, fueron desacreditadas. Asimismo se les han sumado acusaciones

de tener relacion con la ignorancia (Shils, 1999).

Antes se consideraba ignorancia la falta de conocimiento de las cosas sagradas. En la
modernidad se piensa que la ignorancia y el tradicionalismo estan relacionados. Ambos
son evocados de entre la amalgama de circunstancias del Antiguo Régimen de Europa
en el que el pensamiento racional y el conocimiento cientifico se enfrentaron contra el
tradicionalismo y la ignorancia. El partido del progreso creia que la humanidad debia
continuar emancipada de la autoridad irracional e injusta hacia un sistema apoyado en
la razdn cientifica e iluminada. Se oponia a las creencias supersticiosas que abundaban
y determinaban la vida de las personas. Esto se veia como causa de los dogmas
impuestos por la iglesia pues debian ser aceptados sin cuestionamiento ni observacion
empiricos. Los dogmas fueron heredados de tiempo atras. EI dogma y la represion
fueron asociados. La tradicion empez0 a cargar con prejuicios negativos y con la mala

reputacion que se le atribuye al dogma (Shils, 1999).

Desde entonces se cree que existe una relacion similar entre la supersticion y el
tradicionalismo, a pesar de que no en todos los casos mantienen necesariamente una
conexion. La supersticion trata de creencias en la existencia e influencia de entidades
no evidenciadas empiricamente. Se reconoce que en muchos de los casos las
supersticiones han sido transmitidas mediante tradiciones, aunque en el presente surgen
nuevas supersticiones. No obstante las supersticiones también se observan entre los
progresistas y racionalistas pero se ha difamado al tradicionalismo y se ha hecho que
cargue con el menosprecio que la supersticion despierta entre los progresistas, mientras

las supersticiones en ellos pasan desapercibidas (Shils, 1999).

Lo mismo ocurrié con la intolerancia y el dogmatismo. Se consideraban perjuicios que
la llustracion eliminaria; en vez de eso se descargaron en la tradicion. Sin embargo
Shils (1999) busca separar y distinguir una cosa de la otra. Sefiala que, en todo caso, la
ciencia y el racionalismo no son menos intolerantes y dogmaticos que el
tradicionalismo. Menciona que en el siglo XX los actos de intolerancia mas violentos
fueron realizados por regimenes revolucionarios y progresistas. Los dogmas no son

menos comunes entre los progresistas que entre los tradicionalistas (p. 7).
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El Antiguo Régimen en Europa que estuvo involucrado durante la revolucién francesa
de 1789 y en las guerras consecuentes, fue un conjunto de caracteristicas diversas. El
tradicionalismo fue una de ellas. La tradicion habia legitimado muchas de las préacticas
e instituciones de la época. Estas se practicaban bajo minima reflexion por individuos
que se beneficiaban de ellas o las realizaban por no haber otra alternativa. Esto era
despreciable para aquellas mentes que consideraban necesario que cada institucion
fuera justificada a través de la razon, con principios sustentados racionalmente. Este no

era el caso de las instituciones del Antiguo Régimen.

El poder y los privilegios de la Iglesia catdlica, la intolerancia hacia los protestantes y
los no creyentes, la jerarquia distintiva entre la autoridad y la elevacion del linaje como
pauta para asignar beneficios y oportunidades se percibieron como defectos de las
sociedades europeas que precedieron a la revolucion francesa. El tradicionalismo llegd
a relacionarse con cierto tipo de sociedad y cultura. Fue visto como causa y
consecuencia de la ignorancia, la supersticion, del dominio e intolerancia religiosos, de
la desigualdad social y de distribucion de la riqueza, de la apropiacion de los mejores
puestos en la sociedad segin el parentesco, ademas de otros estados mentales e
instituciones sociales que desaprobaron los racionalistas y progresistas. Se pensaba que
en cuanto el tradicionalismo fuera derribado por la razon y el conocimiento cientifico,
todos esos vicios desaparecerian. Franco Venturi (como se citd en Shils, 1999)
argument6 que por lo tanto, el primer objetivo de la llustracion fue acabar con el
tradicionalismo pues con su desaparicion todo tipo de tradiciones sustantivas llegarian a

su fin.

Shils (1999) dice que no hay duda de que el partido del progreso ha aportado grandes e
innumerables beneficios para la raza humana. Sus logros tecnoldgicos son aceptados en
silencio pues la conveniencia que aportaron es evidente, no obstante al mismo tiempo
son criticados ruidosamente pues también trajeron consigo inconvenientes. Por ejemplo
con la telefonia celular el acceso de las clases vulnerables a la comunicacion telefonica,

pero también el incremento de accidentes viales.

A pesar de lo evidente de problematicas que conllevan logros del progreso, los

partidarios de éste no pueden oir la palabra “tradicion” sin objetar. Para ellos la
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tradicion representa todo aquello que detiene el crecimiento y aplicacion de la ciencia y

la razén a los asuntos de los seres humanos.

1.3 Los limites del poder de la tradicion

Shils (1999) argumenta que "ninguna sociedad podria vivir totalmente bajo el dominio
de la tradicién; ninguna sociedad podria sobrevivir apoyada Unicamente en la existencia

de los objetos, creencias y patrones transmitidos" (p. 20).

La vida de los seres humanos se sostiene de la busqueda de quehaceres relevantes. La
vida se trata de enfrentar ciertas tareas para las cuales a veces no existe una solucion, o
las que soluciones que existen son insatisfactorias. Respetar y preservar el legado
transmitido no es el principal objetivo entre las preocupaciones de la mayoria de los
individuos. Con algunas excepciones, los seres humanos desde la juventud y en toda la
adultez deben procurarse un trabajo para subsistir y mantener la familia que

seguramente han procreado (Shils, 1999).

En los siglos XIX y XX el tiempo de ocio y el aburrimiento de la rutina han inquietado
a muchos a escapar de él. Cuando se vive en civilizacion en algun momento las
personas reciben a través de medios de comunicacion los "éxitos" y novedad del
momento. Los nuevos programas y contenidos producidos por personas creativas que
pretenden con toda intencion trascender con la creacion de algo nuevo. La gente de los
medios sabe que el publico se aburrird al recibir siempre el mismo contenido. La
cotidianidad y la ambicion profesional exigen trascender, buscar y proponer novedad
(Shils, 1999).

En ambitos religiosos, aunque se identifique mayor tradicionalismo y fidelidad a lo
antiguo, existe ademas cierta presion por innovar. Surgen nuevas sectas, nuevas
actitudes hacia la autoridad, se comunican nuevas doctrinas, se proponen nuevas
variantes en la liturgia y se establecen nuevos tratos entre el poder celestial y el terrenal.
En contraste con otros entornos, en lo religioso los cambios se dan moderada y
paulatinamente. Los cambios se vuelven evidentes si se observan en retrospectiva

después de periodos largos de tiempo (Shils, 1999).
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En la educacion aun en la época en que surgieron las teorias que hoy se consideran
clasicas, el griego reemplazé al latin como el tema principal. Desde el siglo XX se
enfatiza en alentar la capacidad creativa de los estudiantes. Aunque el sistema
educativo es intrinsecamente una tradicion, los problemas y exigencias cotidianas no
propiciaron que todo el d&mbito educativo de accion y creencia fuera del dominio

exclusivo de la tradicion (Shils, 1999).

Se heredan patrones de accion pero las circunstancias y los contextos no pueden
heredarse. Por lo tanto se requieren cambios, nuevas soluciones que ejercen presion y

finalmente modifican tradiciones (Shils, 1999).

Los artesanos se vieron obligados a producir bienes que pudieran venderse en mercados
exigentes en variedades de precio y calidad de los articulos y de acuerdo a la demanda
de los compradores. Los comerciantes debian moverse al ritmo del mercado. En
general, existian tradiciones para hacer frente a lo imprevisto pero no siempre fueron
completamente eficaces. ""La emergencia de la sociedad y la cultura modernas refuerzan
las acciones que van en contra de los cimientos de los patrones tradicionales de creencia
y accion” (Shils, 1999, p.21).

Es una amalgama de factores que producen cambios constantemente en las
circunstancias del entorno. Las soluciones, los patrones de accion y de creencia para
solucionar las vicisitudes del dia a dia se transmiten; no obstante las condiciones y el
estado del contexto en determinado momento no se pueden transmitir intactos. Debido
a esto surgen necesidades de nuevas soluciones que por originarse en la

contemporaneidad, se creen y califican por ende como mejores que las anteriores.

Desde el pasado la realeza se esforz6 por mantener su ascendencia sobre sus subditos,
el clero y la nobleza. Lucharon para protegerse de otros gobernantes e intentaron
extender su propio poder mas alla de sus limites anteriores. Asimismo los gobernantes
se vieron forzados constantemente a romper con lo establecido. Por su parte, filosofos y
tedlogos se enfrentaron intelectualmente con otros, cada uno con la intencion de
establecer la veracidad de su propia vision mediante nuevos y mas convincentes

argumentos a problematicas inconclusas (Shils, 1999).
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En la actualidad los politicos siguen esforzandose por alcanzar o permanecer en altos
puestos. Los escritores continGan escribiendo textos que expresen sus propias visiones e
ideas del mundo. Los comerciantes en una escala mucho mayor siguen buscando
maximizar sus utilidades mediante el uso racional y cada vez mas econdémico de sus
recursos. Cientificos contintan descubriendo y resolviendo problemas no percibidos o
resueltos anteriormente. Por otro lado las mismas nuevas soluciones que se generan
traen consigo desventajas y necesidades que igualmente requieren atencion en
determinado momento. Constantemente surgen nuevas hipotesis, artefactos, técnicas o

soluciones que mientras resuelven una necesidad desatienden otra (Shils, 1999).

Todos ellos en sus procesos particulares involucran dificultades inflexibles e inmediatas
con cuestiones como materiales, maquinaria, recursos humanos, experimentos de
laboratorio o eventos naturales, cuyas acciones no se conforman siempre con las
expectativas tradicionales aun cuando dichas expectativas provengan de conocimiento

cientifico o de la experiencia de especialistas con amplia trayectoria (Shils, 1999).

Enfrentar y resolver esas dificultades hace que se requiera ir mas alla de las reglas y
creencias tradicionales. El afan por alcanzar objetivos jamas alcanzados y la ambicion
por nuevas realidades propician el alejamiento de las normas tradicionales y producen
situaciones desconocidas. Nuevas situaciones implican observaciones y decisiones
nuevas (Shils, 1999).

Para continuar logrando y mantener los objetivos alcanzados anteriormente, se
necesitan observaciones y decisiones actualizadas debido a que las circunstancias que
permiten obtener dichos objetivos se encuentran en constante cambio. Aln para
apegarse a los patrones establecidos previamente es necesario idear patrones nuevos
pues las situaciones de accion para las que los patrones fueron legados experimentan

cambios en mayor o menor grado (Shils, 1999).

Si los objetivos de los seres humanos fueran contrarios a resolver cada necesidad y
dificultad que se les presenta en el entorno, probablemente la tradicion seria aceptada y
percibida como adecuada para guiar los juicios y la accion en cada situacion (Shils,
1999).
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Existen espacios donde el fin principal es preservar toda clase de legados culturales e
histéricos como museos, bibliotecas, archivos, colecciones, entre otros. Sin embargo, el
lugar y el valor que se les da en la mayoria de civilizaciones actuales es minimo en
comparacion con el amplio escenario que se le otorga a contenidos comerciales y de
entretenimiento. Dichos espacios culturales a menudo son las dimensiones donde
habitan los especialistas de areas de estudio relacionadas con el legado que resguardan.
Son dimensiones profundas donde generalmente habitan y acuden sélo los conocedores,

generalmente un porcentaje minoritario de poblacion.

En épocas pasadas los individuos también tuvieron que enfrentarse con tareas que
consistieron en superar la intransigencia de factores tanto internos como externos del
entorno y de otros seres humanos tan dificiles y exigentes como las dificultades
mismas. Las generaciones pasadas, como las actuales, enfrentaron situaciones
novedosas 0 inquietantes para las que no contaron con explicaciones, ni remedios o

guias de accion suficientes (Shils, 1999).

Es probable que nuevas maneras o métodos fueran descubiertos sin la intencién precisa
de encontrar formas mejores que las existentes. Asimismo es posible pensar que siglos
atrads se aceptd gran parte del legado intelectual que llegd a nuestro conocimiento
actual. Sin embargo las presiones de los eventos imprevistos, riesgosos o incluso
catastroficos requirieron de acciones no prescritas por los antecesores. Lo indispensable
de la experiencia y del descubrimiento de asuntos no resueltos generé el escepticismo

por lo establecido y de ciertas acciones e instituciones tradicionales (Shils, 1999).

Shils (1999) explica que ain en las sociedades tradicionales los patrones heredados no
pudieron ser los Unicos componentes de las acciones. Los individuos civilizados
persiguen objetivos que saben les brindaran ventajas y recompensa por su realizacion
dentro del sistema social en que habitan. Intentan alcanzar dichos objetivos mediante

las acciones que consideran de mayor eficacia para su realizacion.

Los seres humanos hacen cosas porque asi lo desean, generalmente motivados por
algun tipo de gratificacion y por sentirse apremiados por hacerlas. Ya sea por un

impulso, estimulo o mera obligacion. A menudo intentan actuar racionalmente al
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adaptar sus escasos recursos a la mejor y mas econémica realizacion de sus fines y al
tomar en consideracion por un lado las condiciones incambiables de sus acciones y por
el otro, los costos que implica lograr sus fines. Actdan de la manera mas racional que
les es posible, dada la porfia de los eventos externos y de los demas seres humanos, su
propia capacidad de raciocinio y los limites de su conocimiento de la ramificacion de
consecuencias para ellos mismos asi como para las personas conocidas y no conocidas
en el corto y largo plazo. Son influidas asimismo en distinto grado por los conceptos de
rectitud o de justicia o de los derechos y obligaciones morales relativos a lo que ellos y

los demas tienen derecho de poseer, (p. 23).

Ademas los seres humanos se guian por impulsos, viven rodeados de compulsiones y
son motivados por distintas pasiones. Dichos impulsos, compulsiones y pasiones los
experimentan diaria e inmediatamente y los llevan a actuar bajo estados emotivos que
pueden ser irreprimibles. Estos estados del ser humano superan las restricciones que
dicta la toma racional de decisiones y los vinculos acordados por las reglas morales de
la tradicion (Shils, 1999).

1.4 La tradicién como base de la innovacion

En las sociedades actuales, los seres humanos realizan acciones correctas,
instrumentales y emotivas que aparentemente son incompatibles con tradiciones
normativas y creencias recibidas. Sin embargo dicha incompatibilidad s6lo es aparente
(Shils, 1999).

Los requisitos para ser percibido como, por ejemplo, padre de familia, profesor
universitario o un ciudadano, son todos patrones de accién estimados socialmente, pero
cada nueva generacion recibe el modelo de la generacion antecesora que se lo
transmite. La afirmacion del valor del patron o modelo del "padre de familia" por
ejemplo, se halla en concordancia con una tradicion y ha sido recibido asi. EI contenido
es presentado como algo correcto y merecedor de reproducirse y de que persista (Shils,
1999).
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Ser una persona de negocios emprendedora pareceria poco tradicional, sin embargo son
muchos los componentes que son tradicionales en el mundo de los negocios. Incluso el
mismo ideal de una persona de negocios exitosa es recibido y transmitido en si como
una tradicion, mas adn si en las sociedades representa algo a lo que se aspira. El ideal
del "éxito", como cualquier otro concepto, es una idea general que no contiene una guia
especifica de como alcanzarse para quien lo busca. Ese alguien que lo desee debe
encontrar las oportunidades de accion que se lo brinden y tomar decisiones relacionadas
a los recursos que posee para dar pasos que lo acerquen a la obtencion del ideal
tradicional. Ademas procura que la tradicion del éxito signifique para sus
contemporaneos lo mismo que para él, sobre todo con los socios de quienes espera

recibir la aprobacion y reconocimiento establecidos para quienes alcanzan el éxito.

Para explicar lo anterior Shils (1999) se sostiene de lo dicho por Max Weber’ quien dijo
que la idea de la relacion entre el éxito en las empresas comerciales racionales y la
probabilidad de la salvacién eterna fue suministrada por la tradicion. No fue adquirida
por medio del analisis racional de las observaciones empiricas de cada generacion de
empresarios que lo han aceptado.

La alta valoracion que se le otorga a una accion econdmicamente dirigida, el aprecio
del método racional de juicio y la dictaminacion del resultado exitoso de acciones como
estas son patrones de evaluacion transmitidos como tradiciones. Estas no dictan las
acciones especificas ni el contenido de las elecciones que deben tomarse, son sélo
prescripciones para el ejercicio de modos de accion y juicio. De esta manera en todo lo
relacionado con el célculo y la cognicidn racionales hay mucho de tradicional. Esto no
significa que se esta diciendo gue son correctos, ni tampoco incorrectos, sélo que son
tradicionales en el sentido de que fueron aprendidos de otros que se los ejemplificaron
(Shils, 1999).

Por otro lado la eficiencia de las acciones recomendadas por transmision depende de
combinaciones de elecciones semejantes de lo que es racional o conveniente y de lo

tradicional, en la conducta de las personas en acciones paralelas a la decision que se

7 Shils (1999) recomienda ver Economia y Sociedad (Weber, 1922) y Escritos politicos recogidos (Weber, 1958).
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estd considerando. La tradicion entra en la constitucion de la conducta principal al
definir sus objetivos, normas y medios; sin embargo interviene en medidas distintas. La
tradicion se coloca al margen de las acciones voluntarias. Es de las dltimas
consideraciones que influyen en la mayoria de actividades del hombre. Su nivel de
importancia ocupa los limites del campo en que toman lugar las acciones premeditadas.
Las tradiciones generalmente son el componente tacito de las acciones racionales,

morales, cognoscitivas y afectivas (Shils, 1999).

1.5 La idea del progreso

Desde tiempo atrds un porcentaje cada vez mayor de las poblaciones en casi todos los
paises de occidente piensa que varias de las creencias, practicas e instituciones actuales
en sus sociedades deberian cambiar, reemplazar o eliminarse para dar lugar a versiones
nuevas que indudablemente serian mejores. El contenido del discurso intelectual y
politico enfatiza el movimiento hacia adelante y promueve dejar atras el pasado tanto
reciente como remoto. Las actividades que merecen nuestra atencion y en las que
debemos ocupar nuestro tiempo, son aquellas que produzcan mejoramiento (Shils,
1999).

Las sociedades occidentales tienen arraigada la creencia de que las cosas tal y como
existen son imperfectas, insuficientes y requieren de mejoria. No es una creencia nueva.
Profetas y sabios en la historia de la humanidad eran observadores de la imperfeccion
de la existencia humana y creian que la perfeccion podia alcanzarse mas alla de la vida
terrenal. No obstante lo que hace moderna a dicha creencia es la afirmacion de la

capacidad del hombre de acercar la existencia humana a la perfeccion aqui en la tierra.

Existen escépticos que expresan dudas hacia esta forma de pensar pero la duda no
alcanza suficiente popularidad entre las clases educadas. Los partidarios del progreso
acusan a los escépticos de no aportar esfuerzos mayores y medios mas amplios para
alcanzar fines mas elevados. Independientemente de la asequibilidad de la perfeccidn
humana, es comin que se considere que las instituciones heredadas necesitan revisarse
0 descartarse en favor de algo mejor. A pesar de la tradicion de esta idea, la total
estabilidad y perfeccion nunca se han alcanzado (Shils, 1999, p.6).
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Por otro lado a pesar de la esencia progresista de dicha creencia, existen obras artisticas,
literarias y filosdficas del pasado que siguen siendo admiradas. Algunas tradiciones en
las artes y la literatura son apreciadas por conocedores y un puablico mas amplio. Sin
embargo, los artistas y escritores no se consideran obligados a trabajar bajo la disciplina
de tales tradiciones. Las obras que se convirtieron en tradicién e influyen en la
produccion contemporanea, se reconocen, se citan, se extrapolan sus aportaciones pero
sus procesos como modelos sistematicos a seguir son vistos como inservibles,
anticuados y dificiles. Este tipo de opiniones y conductas se manifiestan en la fotografia

contemporanea o posfotografia como algunos la refieren.

Si existen individuos que se inclinan mayormente por instituciones, practicas y
creencias catalogadas como tradicionales, se les denomina “conservadores”. Shils
(1999) aclara que no es que el término “tradiciéon” y lo tradicional esta prohibido, sino
que por lo general, Unicamente se acepta aquello tradicional que coincide con lo que

uno como individuo aprueba.

La tradicion del cambio es la que se elogia y promueve sin saber lo paraddjico de esto.
Las tradiciones que conservan legados con frecuencia estan desatendidas. Se reconoce
que existen practicas y costumbres altamente estimadas que se fomentan pues
distinguen la cultura e historia de algunas localidades. La aceptacién en este tipo de
tradiciones es deseable pero no obligatoria. Es mayor transgresion infringir el
imperativo® del cambio. No se debe resistir al cambio, éste debe ser aceptado. Aun

mejor es buscar el cambio o iniciarlo.

Estos son algunos alcances de la idea del progreso en culturas occidentales. EI cambio y
la innovacion son equivalentes de mejoramiento. No se descartan aquellos esfuerzos
por admirar y continuar con lo establecido, no obstante son menos valiosos e

interesantes de difundir.

Capitulo 2. La evolucion tecnologica: Tradiciones y tecnologias fotograficas

8Un ejemplo de esto que sostiene Shils (1999) es la penalizacion econdmica que algunos bancos aplican
actualmente si el cliente realiza ciertas operaciones pagando en efectivo en caja en vez de realizarlas a
través del sitio web del banco. Es interesante y merece observacion, pues la penalizacién no se debe a
falta de responsabilidad del cliente sino que muestra la forma en que el sistema bancario orilla a los
usuarios a apegarse al método nuevo. La era actual es tecnocratica.
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Este capitulo se construyo de tal forma para evidenciar efectos materiales de la idea del
progreso enraizada en el pensamiento occidental, y como su presencia cultural impulsa
todo tipo de desarrollos tecnoldgicos y a su vez aniquila y se emancipa culturalmente de

avances anteriores, generando y repitiendo un ciclo constante.

2.1 Tecnologia y evolucién tecnolégica

Para definir qué es la tecnologia es necesario primero explicar qué es diversidad,
necesidad y evolucidon. El concepto de diversidad de Basalla (2011), se sostiene de la

nocion de diversidad de formas de vida que habitan la Tierra.

Su base cientifica, se fundé a mediados del siglo XIX tras la publicacion de Charles
Darwin de El origen de las especies (1859), la cual derribd la explicacion religiosa
existente. Segun esta nueva respuesta, “tanto la diversificacion de la vida en cualquier
momento dado como la aparicidn de nuevas formas vivas en el tiempo eran resultado de
un proceso evolutivo” (Basalla, 2011, p. 13). Sin embargo, segun Basalla (2011) es
frecuente que al usar el término se excluya otro tipo de diversidad de formas en el
planeta, es decir, la diversidad de objetos creados por manos humanas. Se refiere al
extenso mundo de objetos empleados por los seres humanos para encarar y resolver a su
favor el entorno fisico, para facilitar interacciones sociales, recrear la capacidad
inventiva, y para crear simbolos significativos, de acuerdo con lo que el autor retoma de
Schlereth, 1982.

Después de realizar un estimado aproximado revisando el nimero de patentes desde
1790 so6lo en Estados Unidos, puede decirse que el amplio nimero de objetos que
componen la diversidad tecnoldgica es equiparable e igual de asombrosa que la de la
vida organica. Segun el autor, en 1867 Karl Marx se sorprendié cuando supo que en
una ciudad de Inglaterra se producian 500 diferentes tipos de martillos para distintas
funciones en la industria o la artesania. Por lo tanto se cuestiona sobre las fuerzas que
condujeron a la abundancia de tantas variantes de dicho ordinario y conocido
instrumento; o basicamente ¢;por qué hay tantos tipos distintos de artefactos? (Basalla,
2011, p.14).
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Nuestro autor reconoce en cierta medida que si, la necesidad es la madre del ingenio.
La base de esta idea surgié de observar a aquellos individuos que en circunstancias
rodeadas de dificultades, no las evaden sino que usan el ingenio para imaginar nuevos
instrumentos y maquinas gue solucionen el conflicto, suplen necesidades bioldgicas y
contribuyen al progreso material. Esta idea es conocida y referenciada comunmente
para explicar la mayor parte de iniciativas tecnoldgicas. Asi, los seres humanos tuvieron
necesidad de agua y por eso cavaron pozos, encaminaron rios y proyectaron la
tecnologia hidraulica. Necesitaron protegerse, por ende construyeron casas, fortalezas,
ciudades e ingenierias militares. Necesitaron alimento y por tanto cultivaron plantas y
domesticaron animales. Necesitaron desplazarse facilmente por lo que crearon barcos,
carretas, carros, bicicletas, autos, aviones y naves espaciales. En todos estos casos los
humanos utilizaron la tecnologia y lograron satisfacer necesidades apremiantes e
inmediatas (Basalla, 2011, p.18-19).

Sin embargo, Basalla (2011) difiere de la necesidad como base absoluta de la
invencion. Sostiene que la indagacion de relaciones entre necesidad e invencion ha
revelado que la necesidad es algo relativo. Una necesidad para un pueblo, generacion o
clase social puede carecer de valor utilitario, o puede ser un lujo superficial para otros.
Pueden definirse también como necesidades de la vida moderna que, por encima de
satisfacer necesidades universales, se vuelven fundamentales en el seno de un

determinado contexto cultural o sistema de valores especifico.

Basalla (2011) expresa que si se tuvieran que enlistar las necesidades y técnicas
esenciales para los seres humanos actualmente, es posible preguntarse si el automovil

debe estar en la lista.

Por otra parte Kotler y Armstrong (2008) en sus aportaciones sobre mercadotecnia, se

sostiene de la piramide de necesidades de Abraham Maslow.
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Necesidades de
actualizacion propia
Desarrollo y realizacion
personales

Necesidades de estima
Autoestima, reconocimiento, estatus

Necesidades sociales
Sentimiento de pertenencia, amor

Necesidades de seguridad
Sequridad, proteccion

Necesidades fisiolégicas
Hambre, sed

Figura 2. Pirdmide de necesidades de Maslow (Kotler, 2006).

Maslow, citado por Kotler y Armstrong (2008), investigé por qué y cuando la gente
busca satisfacer ciertas necesidades, por qué unos dedican mucho tiempo y esfuerzo en
alguna necesidad basica, mientras que otros se dedican mayormente a ganar una
necesidad secundaria. Maslow encontrd que las necesidades humanas conforman una
jerarquia como se muestra en la figura 2. Desde las mas urgentes situadas en la base de
la piramide, hasta las menos urgentes en la cima. Maslow indica que una persona trata
de satisfacer primero la necesidad mas importante. Cuando esa se satisface, la persona
tratard entonces de satisfacer la siguiente necesidad mas importante (Kotler y
Armstrong, 2008). En este sentido ¢en qué lugar de la piramide se encuentra la
fotografia o el registrar y/o documentacion de la realidad visible como necesidad del ser

humano?

41



Para Basalla (2011), el automovil es una necesidad moderna. Es comin que se crea que
es absolutamente esencial para el ser humano, pero el automovil aparecio hace apenas
un siglo en la historia del hombre. Los hombres y mujeres llevaban una vida funcional
y podian desplazarse antes de que se inventara. La invencion de vehiculos dio lugar a la
necesidad de transporte motorizado. La tecnologia no es necesaria para satisfacer las
necesidades animales de las personas. El filosofo Ortega y Gasset defini6 la tecnologia
como la produccidon de lo superfluo e indica que la tecnologia era tan superflua en la
edad de piedra como lo es hoy. Asi como animales en estado salvaje subsisten sin el
fuego ni herramientas, también nosotros podriamos haber vivido. Por razones
indefinidas, empezamos a cultivar la tecnologia y en el proceso creamos lo que se
conoce como la vida humana, la buena vida o bienestar. La vida humana se constituye
de la perseverancia por dicho bienestar. Ese afdn humano entrafia necesidades que
cambian constantemente en el seno de sociedades que perseveran y luchan diariamente.
(Basalla, 2011, p. 19-25)

“Cultivamos la tecnologia para satisfacer nuestras necesidades percibidas y no un
conjunto de necesidades dictadas por la naturaleza” (Basalla, 2011, p. 27). Este autor se
apoya en lo dicho por Gaston Bachelard, los humanos son creaciones del deseo, no de
la necesidad; por lo tanto la conquista de lo superfluo nos da un mayor estimulo

espiritual que la conquista de lo necesario.

Hay ocasiones en gque una necesidad percibida es basicamente una necesidad animal,
como comer. Sin embargo desde épocas pasadas los humanos hemos elegido medios
tecnoldgicos sofisticados para satisfacer necesidades basicas. Se idearon técnicas que se
fueron alejando de la simpleza de la naturaleza como la agricultura y la cocina. Estas
son actividades innecesarias pues las plantas y animales tienen capacidad de
desarrollarse sin intervencion humana y porque el alimento no necesita procesarse por
el fuego para ser apto para el consumo humano. La agricultura y la cocina no son
indispensables para la supervivencia humana. Se volvieron necesarias cuando se

integraron en nuestra idea civil y desarrollada de bienestar (Basalla, 2011, p. 28).

Los humanos nos servimos del mundo natural de forma distinta a la de los animales. La

naturaleza provee simple y directamente la vida animal. A los humanos la naturaleza

42



nos sirve de fuente de recursos utilizados en el mantenimiento del bienestar segun la

idea de cada cultura. Basalla (2011) explica

“Como los recursos naturales son variados, y como los valores y gustos
humanos difieren de una cultura a otra, de una época a otra y de persona a
persona, no nos sorprenderia hallar una enorme diversidad en los productos de
la tecnologia. Los artefactos que componen el mundo artificial no constituyen
una serie de soluciones directas a los problemas generados por la satisfaccion de
las necesidades bésicas, sino que son manifestaciones materiales de las diversas
formas que hombres y mujeres han elegido a lo largo de la historia para definir
y mantener su vida” (p.28).

Entendida asi, la historia de la tecnologia es una parte de la amplia historia de las
aspiraciones humanas y la abundancia de cosas artificiales es resultado de mentes
humanas llenas de ingenio, inquietudes, metas y deseos. Segun el autor el mundo de
artefactos seria mucho menos diverso si s6lo se construyeran para satisfacer Gnicamente

necesidades primarias (Basalla, 2011).

Desde el Renacimiento existe una tendencia a explicar la evolucion tecnoldgica a partir
de comparaciones analiticas entre el reino de los organismos vivos y el reino de los
instrumentos mecanicos. Estos paralelismos figuran en la historia tras la aparicion de un
namero amplio de nuevos instrumentos tecnoldgicos y del nacimiento de la ciencia
moderna. A mediados del siglo XIX esta corriente metaférica se reafirma y consolida
tras un crecimiento industrial generalizado, la capacidad de la geologia en determinar la
antigedad del planeta y la aparicion de la teoria de Darwin de la evolucion
favorecieron la consolidacion de las analogias organicas en el &mbito tecnoldgico. Este
hecho registrd efectos incluso en la literatura a través de los escritos de Samuel Butler,
y la antropologia con la obra de Augustus Henry Pitt-Rivers. Ambos contemporaneos
de la Inglaterra victoriana y profundamente influidos por El origen de las especies de
Darwin (Basalla, 2011, p.29).

Butler sugirié que la identificacion de las maquinas como seres vivos proporcionaria a
los cientificos de la época ordenarlas en generos, especies y variedades y pasar asi de la
clasificacion a la construccién de un arbol evolutivo que mostrara las relaciones entre
las diversas formas mecéanicas. La historia de la tecnologia se compone de ejemplos de

maquinas que cambian gradualmente con el tiempo sustituyendo en su paso a antiguos
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modelos, de estructuras residuales que perduran como partes de mecanismos mucho
después de haber perdido sus funciones originales, y de méquinas implicadas en una
lucha por la supervivencia con la ayuda de los humanos. La seleccion artificial que se
produce cuando criadores de plantas o animales eligen ciertos especimenes para su
propagacion es precisamente la seleccion que ocurre en la vida mecénica cuando
constructores de maquinas e industrias planean nuevas empresas tecnoldgicas (Basalla,
2011, p.30). La historia de los avances fotograficos asi lo evidencia. La transicion
analogico-digital consiste en la seleccion que la industria fotografica, compuesta por
fabricantes y consumidores, llevé a cabo recientemente y eligiéo y planed una nueva
direccion en la empresa de tecnologia en imagen. Asi mismo ocurrié en cambios
anteriores como el fin de la produccion de placas secas prefabricadas para dar paso a la

produccidn de pelicula fotografica a gran escala.

Por lo tanto la propuesta tedrica de Basalla (2011), sustentada en antecedentes
cientificos, es util para comprender la evolucion tecnoldgica en fotografia que en esta
tesis compete. La fotografia contiene diversidad de procesos y herramientas que pueden
ser ordenados evolutivamente. Su nacimiento se ubica dentro de los grupos de
necesidades secundarias de Maslow pues no satisface necesidades urgentes de la
naturaleza humana. Basalla (2011) probablemente, la definiria como necesidad
moderna como el automovil que, asi como su invencion dio lugar a la necesidad de
transporte motorizado, la invencion de la fotografia también dio lugar a la necesidad
indispensable e indiscutible del registro fotografico. Asi mismo, como ejemplo de su
evolucion, la digitografia aparecié y por ciertas propiedades en ella, fue apta para
sustituir y gradualmente desplazar la tecnologia fotoquimica como via principal para la
practica del medio. Como dicho por Fontcuberta (2012) “la fotografia digital ha
asumido las antiguas aplicaciones de la fotografia tradicional, la cual ha quedado
descartada hoy para resolver funciones vitales indispensables y que solo perdurara en

practicas minoritarias y artesanales” (p. 12).

Se han expresado posturas tedricas que replican la imposibilidad de la explicacion
evolutiva de la tecnologia segun el esclarecimiento darviniano, ya que no puede decirse

que las maquinas vivan y evolucionen pues son incapaces de reproducirse. No obstante
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Butler respondié que en el reino mecanico la reproduccion se efectua de diferente
modo. La proliferacion de la vida mecénica depende de un conjunto de instrumentos
productivos, denominados maquinas-herramienta, capaces de producir una variedad de

maquinas estériles (Basalla, 2011).

Por su parte Pitt-Rivers analizo la evolucion tecnolédgica por medio de un estudio del
armamento y los origenes de la actividad belica estableciendo relacion con la lucha
darviniana por la supervivencia. Pero era critico con sus propias observaciones, sabia
que las armas no luchan por si mismas; son los humanos quienes las utilizan en su
lucha. Asi Pitt-Rivers introdujo la nocion de seleccion inconsciente. Esta sefiala que a
lo largo de la historia, sin premeditacién alguna, los humanos habian seleccionado los
artefactos mas aptos para ciertas tareas, habian rechazado los menos aptos y modificado
gradualmente los restantes artefactos para que desempefiaran mejor sus funciones.
(Basalla, 2011, p. 34). Proceso con aspectos semejantes a lo que se expuso
anteriormente sobre la tradicion. Los soluciones heredadas entre generaciones, ya sean
creencias, practicas o herramientas se transmiten a lo largo del tiempo y atraviesan
constantes modificaciones, tanto para seguirse transmitiendo como para permanecer lo

mas apegadas posible a su estado original.

Asimismo la evolucion de artefactos se da a lo largo de un camino progresivo. Aun
cuando los artesanos no se detuvieron a premeditar implicaciones a largo plazo de las
ligeras mejoras que introdujeron. Al modificarlos para lograr satisfacer una necesidad
inmediata, inadvertidamente se contribuia a impulsar el progreso técnico. (Basalla,
2011, p. 35).

Las observaciones de Pitt-Rivers sirvieron como base teérica para la integracion de los
avances tecnoldgicos a los logros intelectuales. Desde entonces un artefacto
representaba mas que un simple objeto inerte creado para satisfacer una necesidad. Este

se convirtié en residuo superviviente del pensamiento humano que lo concibio.

Pitt-Rivers era partidario de que la idea del cambio tecnoldgico se daba a través de
pequefias modificaciones en artefactos basados en la forma de un predecesor similar

anterior, y no por medio de grandes saltos no relacionados hacia delante dependientes
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de la sapiencia de inventores superdotados. Se da entonces el establecimiento de la idea
de que todo artefacto nacia de una secuencia interconectada con otras secuencias que Si
se observaran en retrospectiva coincidirian, guiando al conocimiento de los primeros
utensilios humanos (Basalla, 2011). He ahi una de las raices teoricas principales de

nuestro autor.

Darwin publico El origen de las especies en 1859 y, segun la fuente, Karl Marx poco
después externd la necesidad de una historia critica de la tecnologia con criterios
evolutivos. En ella vio que podria darse una revelacion de lo poco que influyeron
inventores individuales en el despertar de la Revolucién industrial. Marx argumentd
que la invencidn es un proceso social, que se constituye del cimulo de varias mejoras
minimas en los objetos y sistemas existentes, y no en esfuerzos sobresalientes de ciertos
individuos considerados genios. La teoria heroica de la invencion fue desafiada por tres
investigadores estadounidenses durante la primera mitad del siglo XX. Estos fueron
William Ogburn, S. C. Gilfillan y Abbot Payson Usher, los mismos que propusieron
explicaciones de la evolucion tecnolégica tomando como base la teoria de Darwin.
Ogburn, socidlogo, comenzdé por definir el invento como “combinaciéon de los
elementos culturales existentes y conocidos para formar un nuevo elemento” (Basalla,
2011, p. 36). El resultado del proceso es una serie de pequefios cambios patentables

pero ninguno terminante con la cultura material que le precede.
Ogburn, 1922, citado por Basalla (2011), afirmé que

“En todos los pueblos hay un porcentaje fijo de individuos con una capacidad
inventiva superior. En cualquier pais, si la poblacién crece el nimero de
posibles inventores crece proporcionalmente. Aparte si inventores
potencialmente nacen en una cultura que fomenta la formacién tecnolégica e
incentiva la novedad, surgirdn numerosas invenciones. Inicialmente, el ritmo de
la innovacion es lento mientras se crea una reserva de invenciones. La
acumulacion posterior de novedades estimula la innovacion porque ha
aumentado el numero de elementos disponibles a combinar. Pronto las
novedades acumuladas alcanzan un punto critico en el que tiene lugar una
reaccion en cadena que acelera considerablemente el ritmo de la actividad
inventiva” (p. 36-37).

Segun nuestro autor, Ogburn no intentd contrastar esta teoria con un conjunto de datos

empiricos. Sin embargo la presente investigacion ha encontrado evidencia bibliografica
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que respalda su teoria. En la historia de los avances fotogréficos, la aparicion de
algunos desarrollos coincide con dicha explicacion. Por ejemplo, la mejora del
fotografo Disderi a mediados del siglo XIX, que marcd un punto de inflexion en el

oficio.

Este fotografo distinguié que la fotografia, por su alto costo, solo era accesible a la
burguesia acomodada. EIl precio alto se debia entre otras cuestiones al gran formato y el
hecho de que la placa metélica no permitia reproduccién de varias copias de la misma
toma. El trabajo complejo del procesado de las placas de gran formato demandaba
tiempo y esfuerzo del fotografo. Generalmente trabajaba sin ayuda resultdndole
imposible suministrar sus productos en grandes cantidades por lo que se veia obligado a
mantener un precio elevado. Disderi comprendio estas deficiencias y que el oficio seria
prospero ampliando la clientela y aumentando los encargos de retratos. Su aportacion
fue la creacion de la tarjeta de visita por medio de la reduccion del formato. Esto
consistio en el reemplazo de la placa metélica por el negativo de vidrio ya inventado
anteriormente; asi redujo a una quinta parte el precio establecido, haciendo una toma y
entregando doce copias de la misma. La fuente sefiala que si Disderi fue quien provocd
ese cambio radical, se debe al azar. “Los adelantos fundamentales que invento ya
estaban en el aire. Fue el primero en captar, con un instinto muy acertado, las

exigencias del momento y los medios de satisfacerlas” (Freund, 2002, p. 57).

Otra evidencia empirica de lo que Ogburn sostiene se ubica décadas después. El caso de
George Eastman y la invencion del primer prototipo de pelicula fotografica. Ackerman
(1930) escribié que en 1883, contemplando el futuro, Eastman reconocié que el
problema fundamental en fotografia se resumia en una cuestion: ;qué material podia
funcionar como sustituto del vidrio? Esta no fue una reflexion original de Eastman.
Revistas sobre fotografia especulaban las posibilidades de un sustituto desde 1870.
Otros buscaban un nuevo soporte como base para la emulsion fotosensible pues se sabia
que el cristal generaba complicaciones: era fragil, caro y pesado; pero hasta ese
momento nadie habia hecho algo significativo al respecto. Una teoria sustanciosa se
encontraba esperando la atencidén de alguien que hiciera un producto que resultara

practico y comercialmente disponible en todos lados. De esta forma el inventor
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describid la creacion de la primera “piel” o pelicula fotosensible en la historia de la

fotografia (Ackerman, 1930, p.44-46).

Volviendo a las teorias de la evolucion tecnolodgica, el también socidlogo Gilfillan
escribio en la década de los treinta dos obras sobre la invencion. El primero sobre una
sociologia de la invencion, y el segundo, un estudio profundo enfocado en la evolucion
del barco, desde que consistia en una tabla flotante hasta los buques con motor. Segun
nuestra fuente, Gilfillan se opuso a la teoria de los “inventores titulares”. Partidario de
la idea darviniana, aportd observaciones como “el continuo indiviso de la realidad
inventiva”, fendmeno derivado por causa “del lenguaje, las costumbres y convenciones
sociales por fragmentar el continuo en una serie de inventos discretos identificables”
(Basalla, 2011, p. 37). Las pruebas de lo que Gilfillan sostiene las mostr6 en su segundo
escrito. En este evidencia y responde a las contradicciones que parecen surgir por casos
anomalos en la evolucion del medio maritimo. Puesto que el desarrollo del barco
demando6 la acumulacion de cientos de miles de invenciones menores, Gilfillan no se
perturba por las pocas innovaciones que contradicen su perspectiva evolutiva y
argumenta que pueden explicarse si se toma en cuenta que el proceso acumulativo no
siempre tuvo lugar en publico con la construccién de embarcaciones de tamafio real.
Los progresos graduales quedaron en forma de bocetos, planos y modelos antes de ser

aplicados en un barco real. (Basalla, 2011, p. 38).

Por otro lado Usher, historiador de la economia, quiso centrarse en los efectos
acumulativos de las pequefias mejoras y la importancia de los esfuerzos e ideas
originales del inventor individual. Propuso el enfoque de sintesis acumulativa de la
invencion. Este modificaba la teoria evolutiva y afiadia a ella los hallazgos de la

psicologia de la Gestalt. Su teoria contiene cuatro premisas:

1. Percepcion del problema: se reconoce un modelo incompleto o insatisfactorio

gue necesita correccion.

Formulacion del marco: se retnen los datos relacionados con el problema

3. Acto de intuicién: se encuentra la solucion al problema mediante un acto mental
no predeterminado. Este acto va mas alla del acto de habilidad normalmente
esperado en un profesional experto.

no
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4. Revision critica: se analiza o revisa por completo la solucién (introduciendo
posibles refinamientos gracias a nuevos actos de intuicion), (Basalla, 2011,
p.38).

El nucleo de la tesis de Usher consiste en que la sintesis acumulativa de invenciones
individuales menores produce eventualmente invenciones mayores 0 mejor conocidas
historicamente. No obstante el proceso no es automatico. Para un cambio tecnoldgico es
de vital importancia el acto intuitivo del inventor para elegir ciertos elementos,
combinarlos de manera innovadora y unirlos en una solucion. El historiador ademas
sefial el papel que juegan aspectos psicoldgicos de la invencion y destacé que la
aparicion de una novedad debe abordarse en un contexto mas amplio (Basalla, 2011, p.
39).

Basalla (2011) menciona las teorias precedentes sobre el cambio tecnoldgico para
sentar las bases de la explicacion que él propone, pues aunque las reconoce dentro de su
aportacion las considera insuficientes. Por un lado, el estudio de Butler y Pitt Rivers
demostré que los artefactos creados por el hombre pueden ordenarse en secuencias
cronoldgicas continuas como las plantas y especies animales pero sefiala que no puede
construirse una teoria moderna de la evolucién tecnoldgica evocando el darvinismo
Unicamente. Por otra parte el andlisis de Gilfillan se centra mayormente en un Unico
campo tecnoldgico, el del barco como transporte maritimo. Asimismo es insuficiente un
enfoque altamente tedrico como el de Ogburn pues no trata detalles técnicos del cambio
tecnoldgico. Por lo tanto el estudio de Basalla (2011) se encuentra apropiado para
nuestro estudio pues abarca en cada parte de su desarrollo analisis concretos de

artefactos de varias tecnologias, culturas y periodos historicos.

Mientras las teorias anteriores se encuentran tajantemente divididas entre sus
partidarios: aquellos que creen en los periodos de rapido cambio tecnoldgico a causa de
un inventor, y los que atribuyen el cambio por la estabilidad relativa y las continuas
innovaciones menores. La teoria de Basalla (2011) reconoce ambas concepciones, las
conjunta y se basa en la union de ellas para proponer su teoria. Ademas indaga en las
fuentes de la creencia popular del inventor superior y las instituciones occidentales que
promovieron su origen y acogida en la cultura. Estas aportan también utilidad a la

presente tesis pues conducen a observar el caso particular de la tecnologia fotografica.
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Se observa que Freund (2002), otra de nuestras fuentes principales, aunque no estudia
propiamente la tecnologia y su evolucidn, coincide con el pensar central de Basalla
(2011) que conjunta la importancia de todas las perspectivas de la invencion. Afirma
“toda invencidén esta condicionada, en parte por una serie de experiencias y
conocimientos anteriores y en parte por las necesidades de la sociedad. Afadamos la
parte de genialidad personal y, a menudo, de acierto fortuito” (Freund 2011, p. 26). La
fotografa reconoce la influencia del contexto sumada a conocimiento previo mas la
necesidad que apremia en el momento, ademas de un individuo con genio inventivo y

un porcentaje de suerte.

La explicacion de la evolucion tecnologica de Basalla (2011) se sostiene de cuatro
conceptos amplios: diversidad, continuidad, novedad y seleccion. De acuerdo con él, el
mundo artificial se compone de una amplia variedad de cosas, muchas mas de las
necesarias para satisfacer necesidades humanas vitales. Asi explica la diversidad como
resultado de la evolucion tecnoldgica porque existe una continuidad; la novedad es un
elemento importante del mundo artificial; y opera un proceso de seleccién en la
eleccion de nuevos artefactos para reproduccion y anexion al cumulo de cosas
artificiales (Basalla, 2011, p.40).

2.2 Continuidad tecnolégica y tradicion

Asi como en el sector publico se pueden identificar prejuicios y nociones erréneas
sobre la tradicién y lo tradicional, asi se tiende a creer popularmente que los avances
tecnoldgicos se dan en saltos amplios de tiempo entre una técnica establecida y una

nueva tecnologia.

Las Gltimas investigaciones favorecen la postura de la continuidad de la evolucion tanto
cientifica como tecnoldgica. Esta postura se identifico deriva del estudio del inicio de la
ciencia moderna en los siglos XVI y XVII. Desde la Revolucion francesa, la obra
cientifica de tedricos como Copérnico, Galileo, Kepler y Newton se denominé con el
término revolucion. Este se tomd de una metafora politica que implica una ruptura
abrupta con el pasado y la imposicion de un nuevo orden. Desde entonces empezd a
nombrarse revolucion cientifica a cualquier cambio sustancial en la ciencia (Basalla,
2011, p.41-42).
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Basalla (2011) expresa que las revoluciones cientificas son de importancia considerable
para el estudio del cambio tecnoldgico debido a lo comdn que es situar a la tecnologia
en una posicion subordinada a la ciencia. Esto pasa cuando se define equivocadamente
a la tecnologia como la aplicacién de la teoria cientifica a la solucion de problemas
practicos. Se reconoce que la ciencia y la tecnologia han compartido interacciones y
hasta relaciones indivisibles en muchos momentos. Un amplio nimero de modernos
instrumentos indispensables no pudieron haberse producido sin la comprension teorica
de materiales y fuerzas naturales proporcionada por la ciencia. Enfatiza que la
tecnologia no es sierva de la ciencia, sino que es incluso anterior que la ciencia pues
data de mucho tiempo antes que se recopilase conocimiento que los cientificos pudieran
utilizar en la transformacion y dominio de la naturaleza. La manufactura de utiles de
piedra, una de las mas primitivas tecnologias, se tiene identificada cerca de dos

millones de afios antes del inicio de la metalurgia o la geologia (p. 42).

No debe desestimarse la tecnologia no auxiliada por la ciencia. Este tipo de tecnologia
ha sido capaz de crear estructuras e instrumentos complejos como la arquitectura
monumental antigua o catedrales y tecnologia mecanica como los molinos de viento,

bombas de agua por rueda y relojes de la Edad Media (Basalla, 2011).

La llegada de la ciencia no significo el fin de empresas principalmente tecnoldgicas.
Hasta la fecha estas no han dejado de existir. Las personas siguen consiguiendo triunfos
tecnoldgicos basados esencialmente en la experiencia practica y no en conocimientos
tedricos. Muchas de las maquinas inventadas durante la Revolucion industrial inglesa
tenian relacion nula con la ciencia de la época. La industria textil, un &mbito observable
en el crecimiento econdmico del siglo XVIII, no fue producto de la aplicacion de la
teoria cientifica. Las invenciones cruciales para el aumento de la produccién textil

debieron mas a las précticas artesanales anteriores que a la ciencia (Basalla, 2011).

Dichas practicas artesanales son también antecedente del desarrollo de la pelicula
fotografica. Antes de su desarrollo el fotografo o cientifico debia preparar manualmente
la emulsion fotogréafica y sobreponerla en el material, ya fuera metal o vidrio, a punto

de utilizar. Justo después de esto realizar la toma y llevar a cabo el revelado de la
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fotografia inmediatamente. Todo por si mismo. De treinta minutos a tres cuartos de

hora le llevaba al fotdgrafo previo a una captura fotogréfica. (Freund, 2002, p. 29)

Sabiendo esto surge la pregunta ¢de qué tipo de conocimiento surgio la pelicula
fotogréfica y de cudl la digitografia? ¢De la ciencia o de la tecnologia? ;Comparten el

mismo origen?

Basalla (2011) sefiala que es durante la segunda mitad del siglo XIX que la ciencia
empez06 a ejercer influencia considerable en la industria. El siglo XX testimonié una
expansion posterior de las tecnologias de base cientifica. En la industria moderna, “la

ciencia y la tecnologia son participes paritarios” (Basalla 2011, p.43).

En el caso de la pelicula fotosensible patentada en Occidente por George Eastman,
Ackerman (1930) indico que, en cuanto a lo relacionado a la aplicacion cientifica del
ingenio humano y precision mecanica, la fabricacién de la emulsion fotografica, ya sea
esparcida sobre papel, vidrio o pelicula, adaptable a cualquier temperatura y ambiente y
sin importar el manejo de un aficionado o especialista, era en 1879 incomparable a
otras industrias cientificas. El bidégrafo de Eastman ofrece a detalle los experimentos
que realizd para desarrollar el primer prototipo de pelicula fotosensible. Dichos
experimentos quedaron registrados desde el principio en cartas que Eastman envi6 a
uno de sus abogados. La patente fue finalmente registrada con fecha del 4 de marzo de
1884. (Ackerman, 1930, p. 40 — 46)

Sin embargo, el éxito en el desarrollo de la pelicula fotografica generé numerosas
nuevas necesidades, tanto técnicas como quimicas. Ahora era necesario disefiar un
nuevo mecanismo que sujetara la pelicula en la cdmara. Eastman y su empleado
William H. Walker, un fabricante de camaras que opté por cerrar su compaiiia,
trabajaron para resolver las nuevas necesidades y pronto disefiaron el portarrollos, un
marco de caoba de peso ligero que podia montarse en la parte posterior de cualquier
camara en el mercado. Con el portarrollos, un rollo continuo de la nueva pelicula se
sujetaba a bobinas que giraban por medio de una llave de reloj en el exterior de la
camara.Este mecanismo tomo el lugar, o podia ser intercambiable con el portador de

placas individuales de vidrio establecido previamente. La tira de pelicula suministrada
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con estos portarrollos usualmente contenia veinticuatro exposiciones. Asi la pelicula

fotogréfica en rollo fue originada. (Ackerman, 1930, p. 46 — 47)

Por lo tanto el desarrollo de la pelicula fotografica proviene de la union de ambos
conocimientos: cientifico y tecnolégico. Inicio a partir de la ciencia pero requirié de la
tecnologia para rendir frutos. Es cientifico debido a la experimentacion con base en la
revision de teoria quimica y la observacion de esta llevada a la préctica para la
obtencion de un sustituto del vidrio en el proceso fotografico de la época. Es también
tecnoldgico pues dicho avance cientifico trajo nuevas necesidades mecanicas que
debian solventarse para poder implementar y establecer el nuevo producto en el
mercado Yy asi el nuevo sistema fotogréafico de pelicula flexible.

El caso mas reciente, el de la tecnologia digital de captura o digitografia, ocurrié de
forma similar, es decir, de la conjuncion de la ciencia y la tecnologia. El avance empezé
a partir del conocimiento de teoria electronica por parte del inventor, a lo que afadid
experimentacion y la incorporacion de partes de objetos pertenecientes a tecnologias

disponibles en ese entonces.

Gustavson (2011) ofrece una descripcién del proceso que Steven J. Sasson, ingeniero
en electrénica y empleado de Kodak llevd a cabo en el desarrollo de la digitografia.
Sasson fue el primero en ser asignado con la importante tarea de disefiar y construir una
camara fotografica de sensor electrénico, conocido entonces como - dispositivo de
carga acoplada - o CCD por sus siglas en inglés (Charge-coupled device), que capturara
imagenes en lenguaje digital y asi mismo las almacenara. En 1975, Sasson construyo,
con el CCD unido a partes de camaras de video de la compafiia, mas otros componentes
disponibles comercialmente y circuitos de su autoria, la primera camara digitogréfica en
el mundo. De acuerdo con la fuente, con esta revolucionaria innovacion Sasson
contribuyé en la integracion de la tecnologia digital en cadmaras y sistemas fotograficos.
(Gustavson, 2011, p. 442)
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Ambos avances fotograficos concuerdan con lo dicho por Basalla (2011) acerca de la
influencia que empez06 a ejercer la ciencia en la industria a partir de mediados del siglo
XIX. En la industria moderna, tanto la ciencia como la tecnologia realizan su particular
contribucion al éxito de la empresa en la que estén participando. Hoy a menudo se da
que ingenieros idean soluciones tecnoldgicas que definen comprensiones cientificas
actuales, o que précticas de las ingenierias abran nuevas vias a investigaciones
cientificas. (Basalla, 2011, p. 43)

Con base en esto se deduce que la transicién analogico-digital tiene en paralelo caracter
tanto cientifico como tecnoldgico. Consiste en la conjuncion de dos fuerzas de suma

importancia e influencia en la civilizacién e industrias del siglo XXI.

Basalla (2011) anota que el historiador Brooke Hindle destacé la importancia superior
que tiene el artefacto en el estudio de la tecnologia con respecto a otras areas de
estudio. Aqui constituye la unidad de estudio primaria. Tan importante para la
evolucion tecnolégica como las plantas y los animales para la evolucion orgéanica
(Basalla, 2011, p. 45 — 46).

Basalla (2011) concuerda con Hindle y utiliza estudios de caso de artefactos para
mostrar el desarrollo de manera evolutiva continua de algunos artefactos claves a partir
de invenciones antecedentes. Los casos que Basalla (2011) explica con mayor detalle
son la maquina de vapor, la desmotadora de algodén y el transistor. En ese sentido, la
presente investigacion aporta el caso de la fotografia como un ejemplo mas y evidencia

la teoria evolutiva que sostiene.

La invencién de la fotografia y su evolucion tecnoldgica conforman otro caso

ilustrativo de la teoria evolutiva de Basalla (2011).

. Tl V. i Tl

Da Vinci  Niepce Daguerre  Eastman Land Sasson
Fox Talbot

Figura 3. Esquema de la evolucion tecnoldgica en fotografia segin la teoria discontinua. De elaboracion
propia (2015).
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Figura 4. Esquema de la evolucién tecnolégica real en fotografia, de acuerdo con la teoria de la continuidad de Basalla (2011). De

elaboracién propia (2015).

La presente tesis concuerda en que, tanto el cambio discreto y continuo como las

innovaciones descubiertas por inventores heroicos son relevantes y ambos son

fundamentales para la evolucién tecnoldgica. Sin embargo, la explicacién de la

continuidad discreta de la evolucién sirve para enfatizar y fundamentar desde otro

angulo el papel que cumple el cambio continuo y sus conexiones con la tradicion segin

lo explicado en el primer capitulo.

La evolucién tecnoldgica en fotografia es por lo tanto continua y pertenece a la

tradicion del cambio implantada por la idea del progreso. Las vicisitudes emergentes en
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la cotidianidad demandan a la civilizacion dar respuesta y solucionar diversas
necesidades. Tanto abstractas como precisas. En estas ultimas se ubican necesidades
practicas y/o tecnoldgicas del entorno. La accion de solventar tales necesidades en la
cotidianidad, involucra la constante adaptacion y modificacion de tradiciones
compuestas de tecnologias y por lo tanto artefactos, que fueron ideales en un momento
del pasado reciente o remoto, pero que en determinado momento del presente dejaron
de ser eficaces.

La transicion analdgico — digital en fotografia deriva historicamente de la evolucion
social y ascenso de amplias capas de la sociedad hacia una posicion de mayor

influencia politica y social que data del siglo XVIII.

De acuerdo con Freund (2002) el ascenso de las capas sociales provocé la necesidad de
producir todo en cantidades masivas, entre ese todo se incluyd el retrato. En esa época
retratarse era uno de los actos simbélicos mediante los cuales las personas de la clase
social ascendente manifestaban su nueva posicion, tanto para si mismos como ante los
demas, y asi formaban parte de aquellos que gozaban de la consideracion social. Esa
evolucion transformd al mismo tiempo la produccion artesanal del retrato de una forma
cada vez mas mecanizada de la reproduccion de los rasgos humanos. Segun la fuente, el

retrato fotogréfico es el grado final de esa evolucion (Freund, 2002, p. 13).

No obstante se considera que ese grado final fue s6lo momentaneo, como quiza también
lo sea la selfie digitografica en el presente. En otras palabras, esa evolucion ain
continla. Segun muestras de su pensar, es posible que si Freund aln viviera,
reconoceria la selfie como la transformacion y el grado ultimo de esa evolucion.
Mientras la idea del progreso mantenga su influencia politica y socialmente en
occidente, la evolucion de los modos y estilos del retrato fotografico continuara su

rumbo.

Alrededor de 1750 comienza a darse, por impulsos encadenados, el ascenso de las
clases medias en el mismo interior del aparato social que hasta entonces se situaba
sobre la aristocracia. Con el ascenso de las capas burguesas y el incremento de su

bienestar material, aumento la necesidad de hacerse valer. Necesidad aparentemente
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secundaria pero igualmente determinante en la conducta humana, segin se explico
previamente. Dicha necesidad encuentra una de sus manifestaciones caracteristicas en
el retrato. Este, que desde hacia siglos en Francia, era privilegio de ciertos circulos, se
sometio con el desplazamiento social a una democratizacion. Ya desde antes de la
Revolucion francesa la moda del retrato comenzd a extenderse en los medios
burgueses. A medida que se afirmaba la necesidad de representarse a si mismo, esa
moda empez0 a crear una linea sucesiva de formas y nuevas técnicas con el objetivo de
satisfacerla. La fotografia, que empez0 su difusion publica en Francia en 1839, le debio
ampliamente su desarrollo y expansion (Freund, 2002, p. 13-14). Freund (2002) sefiala
que “en su origen y su evolucion, todas las formas de arte revelan un proceso idéntico

al desarrollo interno de las formas sociales” (p. 15).

Volviendo a la explicacion de la evolucion tecnol6gica, Basalla (2011) sabe que hay un
grupo de cientificos que debaten la teoria de la continuidad tecnoldgica. Para ese grupo
la continuidad es valida Unicamente en el caso de los Utiles de piedra primitivos. Por
eso Basalla (2011) en el despliegue de su andlisis presenta ejemplos como pruebas de la
continuidad en maquinas mas sofisticadas creadas por inventores de renombre de la
época moderna. Estos ejemplos son la desmotadora de algoddn, la maquina de vapor, el

motor eléctrico, el transistor y el sistema de iluminacion. (Basalla, 2011, p. 48 — 68)

Estos ejemplos ofrecidos por Basalla (2011) sirvieron para evidenciar aspectos y
similitudes que emergen y es posible identificarlos como parte de un proceso
transicional tecnolégico. Dichos ejemplos contribuyeron para reconocer aspectos y
similitudes en la transicion y desplazamiento de la pelicula fotografica ante la llegada
de lo digital. Ademas fueron adecuados para determinar ciertos atributos de las técnicas
tradicionales que se ignoran o se olvidan en el proceso de enaltecimiento e instauracion

de tecnologias debutantes.

Por ejemplo en el caso de la desmotadora de algodén por Eli Whitney, un aparato que
por los avances actuales se clasificaria como artesanal, Basalla (2011) muestra la
relevancia que debe atribuirse a desarrollos intermedios, aun pareciendo inferiores al

lado de los mas recientes:
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“Gracias a la existencia de estas desmotadoras, el inventor no tuvo de necesidad
de salvar la gran distancia existente entre lo organico —los dedos tirando de
fuertes fibras adheridas a la semilla- y lo mecanico. (...) La invencién de
Whitney no solo triunfé donde otras habian fracasado, sino que también sirvio
de punto de partida para un conjunto de artefactos completamente nuevos —una
serie de modernas desmotadoras de algodon.” (p. 49-51)

En el presente de la desestimacion de la pelicula fotografica es comun que se ignore
que ésta contribuydé ampliamente en el desarrollo de la digitografia. Se tiende a
desconocer como el punto intermedio entre el proceso fotogréfico artesanal del
daguerrotipo y la digitografia. Es decir, como el avance tecnoldgico indispensable para
alcanzar la posibilidad casi omnipresente hoy en dia de capturar una imagen fotografica

con sélo presionar botones.

El ejemplo de la desmotadora de algodon contribuye para percatarse de la importancia
del contexto para que las nuevas tecnologias florezcan cultural e histéricamente.
Basalla (2011) indica que el amplio uso de las desmotadoras inspiradas en la de
Whitney se debid, ademas de su inventiva, a las condiciones ambientales, sociales,
econdmicas Yy politicas que fueron propicias entre 1790 y 1860 e impulsaron el cultivo
de algodén en Norteamérica y en otros lugares. ElI impacto de las ventajas que la
desmotadora de algodon trajo a la civilizacion dependia de la creciente demanda interna
y externa de algodon barato y de la disponibilidad restringida de trabajadores esclavos y
asalariados para procesar manualmente la materia prima. En una sociedad dominada
por el uso de una materia prima distinta del algodon, o en la que duefios pudiesen
disponer de mano de obra barata, dicha maquina no habria servido de prototipo a una
diversidad de desmotadoras subsecuentes mas potentes y eficaces. En cada una de
dichas sociedades alternativas, la desmotadora de algodén hubiera sido una curiosidad
mecanica sin influencia social, econémica o tecnoldgica. Por lo tanto la significacion de
un invento no se determina exclusivamente por sus parametros tecnolégicos. Un
invento se califica de meritorio solo si una cultura opta por otorgarle un valor
considerable. Asimismo la reputacién de su inventor depende de la relacion del mérito
con valores culturales (Basalla, 2011, p. 51-52). Como se dijo anteriormente, la idea del

progreso constituye una de las bases ideologicas mas arraigadas en las sociedades
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occidentales y por tanto, uno de los pardmetros mas influyentes en determinar lo que

dichas culturas consideran estimable y valioso.

Lo anterior permite entender que el contexto reciente fue el propicio para que la
digitografia prosperara y, en paralelo de la computadora personal, desencadenaran el fin
de una época Yy el inicio de una nueva era de la civilizacion. Asi es posible afirmar que
el contexto idoneo para la prosperidad masiva de la pelicula fotosensible, como técnica
fotografica principal, ha desaparecido. El contexto fértil para su permanencia como
producto para el mercado masivo dejé de existir. Hoy impera la necesidad y demanda
de imagenes fotogréaficas inmediatas, funcion para la que la pelicula fotografica dejo de
ser la mas eficiente por su proceso imprescindible de revelado. Pese a esto, a la fecha la
pelicula fotogréafica continda produciéndose industrialmente. No en las mismas
cantidades de antes, pero aun se fabrica. El contexto, el terreno donde una vez logro
arraigarse es lo que ya no existe. No obstante existen sectores menores de culturas
conformados por un grupo minoritario de personas que la utilizan hasta el dia de hoy en
sus practicas artisticas y recreativas. Estos sectores reducidos se caracterizan por un
pensamiento alternativo quiza distinto en ciertos aspectos a satisfacer la demanda de
imagenes fotograficas inmediatas. Son sectores de poblacion con ideas alternativas que
reconocen lo creado por otros medios, entre ellos los artesanales, ademas del medio

establecido mayoritariamente.
Retomando la explicacion tecnolégica de Basalla (2011)

“no todas las variantes del artefacto son de igual importancia. Algunas son
simplemente inoperantes; otras son ineficaces; y otras son eficaces, pero tienen
escasa influencia tecnoldgica y social. Sélo algunas variantes tienen potencial
de iniciar una nueva serie de ramificaciones que enriguezca considerablemente
la corriente de realizaciones técnicas, tener un impacto en la vida humana y ser
conocidas como “grandes inventos” o “puntos de inflexion en la historia de la
tecnologia.” (p. 52).

En tecnologia fotogréafica, un ejemplo de innovaciones con poca influencia tecnolégica

y social es la Camara de disco compacto de pelicula®, uno de los Gltimos avances

® Llamada en inglés Kodak Disk film o Photo CD Camera. Un tipo de disco compacto disefiado
exclusivamente para fotos. Con capacidad de almacenar 100 imagenes por CD en cinco formatos.
(Larish, 2008, p. 5)
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fotoquimicos introducidos por Kodak al mercado en la década de 1980 y descontinuado

una década después (Larish, 2008).

Otro aspecto del trabajo de Basalla (2011) que permite distinguir e identificar sintomas
similares y distintos entre tecnologias que atraviesan periodos de transicion, es cuando
explica sus observaciones sobre la naturaleza base de la que surge un artefacto o un
sistema completo. Cuando detalla la evolucion continua que se entrecruza y comparten
la méquina de vapor y el motor eléctrico. Anota que aunque se cambio el medio
gaseoso de vapor por aire caliente y por mezclas explosivas de gasolina y aire, las
configuraciones basicas del cilindro y pistén esenciales siguieron siendo una constante
(Basalla, 2011, p. 57). Este caso particular permite detectar similitudes con la transicion

tecnoldgica analdgico — digital.

Basalla (2011) sefala que una diferencia que aparece es que “las fuerzas naturales que
se aprovechaban para mover la maquina de vapor y el motor eléctrico eran radicalmente
diferentes. Las teorias cientificas subyacentes a la actuacion de estas fuerzas de energia
—la termodindmica y la teoria electromagnética- son esencialmente distintas. Por ende
las comunidades técnicas, desde los inventores a los empresarios, interesados en el
desarrollo y fabricaciéon de maquinas de vapor y motores eléctricos también eran
diferentes; de manera que cuando se empez6 a conocer y adoptar socialmente el avance
de un sistema a otro, los constructores de maquinas de vapor no convirtieron sus plantas
en fabricas de motores eléctricos. Asimismo en fotografia, las fuerzas que se emplean
en el uso de ambas tecnologias son distintas (Larish, 2008). EI conocimiento cientifico
en el que se basan, la quimica y la electronica, también son mundos aparte. La
fotografia como descubrimiento nace de la burguesia intelectual y cientifica, en Francia
en las ultimas décadas del siglo XVIII. Proviene de las ciencias exactas, la Quimica
estaba particularmente de moda en ese entonces. Fue en una época en que las
tradiciones mas solidamente afirmadas comenzaron a debilitarse (Freund, 2002, p. 26).
La digitografia tiene su informacion genética inicial del transistor, un instrumento del
que se dice sintetiza la nueva era electronica. Una explicacién altamente considerada de

los dispositivos semiconductores afirma que el transistor es uno de los vinculos de una
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cadena continua de nuevos instrumentos electronicos que se origina en el siglo XIX.
(Basalla, 2011, p. 59-61)

La fotografia de estar en manos de la industria quimica amplia del siglo X1X y XX pas6
a manos de la industria de electronicos que nacio en el siglo XX y ha logrado mayor
amplitud y dominio en lo que va del siglo XXI. Lo mismo ocurre con las comunidades
técnicas de ambas, desde los que las desarrollaron hasta los que las comercializan, es
decir, los que se interesan en su desarrollo y fabricacion de material fotoquimico y
dispositivos digitales fotograficos y de comunicacion, también son individuos y

pensamientos ampliamente distintos.

Es probable que igualmente las mentalidades y objetivos de los usuarios actuales de la
pelicula fotografica y la digitografia, a veces coincidan, pero también frecuentemente
difieran. Las intenciones de la creacion de iméagenes fotograficas de cada usuario

pueden ser totalmente distintas.

Basalla (2011) indica que los fabricantes de maquinas de vapor no continuaron después
como fabricantes de motores eléctricos. En el caso fotografico no sucedi6 tal cual pero
hay cierta similitud. Quiza la mayoria de fotografos y propietarios de negocios
fotograficos enfrentaron exitosamente la transicion tecnoldgica de manera que
continuaron pero ahora ofertando servicio por medio de la Gltima tecnologia. No
obstante hubo también un nimero considerable de casos de fotografos y empresas que
por diversas razones optaron por renunciar comercialmente y buscar otros modos de
subsistencia. La compafila Kodak es un ejemplo. Aunque continGa activa y bajo el
mismo nombre, el giro de su negocio se transformo en las Ultimas décadas. Tuvo que
adaptarse al cambio tecnoldgico que determiné el comportamiento del mercado masivo
y se transformd, de ser lider en la industria fotografica, a proveedor industrial de
tecnologias de impresion y sistemas de lectura y registro de imagen (Daneman, 2013).
Freund (2002) describe cémo, en las Gltimas décadas del siglo XVIII con la aparicion y
moda del retrato por medio del fisionotrazo, los exgrabadores y expintores de
miniaturas se vieron obligados a adoptarlo, pues su profesién agonizaba y ya no les

ofrecia ningun medio de subsistencia (Freund, 2002, p. 17)
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“Todo gran descubrimiento técnico origina siempre crisis y catastrofes.
Desaparecen los viejos oficios y surgen otros nuevos. Su nacimiento, en todo
caso, significa progreso, aunque las actividades amenazadas por ellos se vean
condenadas al naufragio. En el momento de la invencion de la fotografia,
comenzo una evolucion durante la cual el arte del retrato, bajo las formas de la
pintura al oleo, de la miniatura y el grabado, tal como se ejercia en fin para
responder a la demanda de la burguesia media, quedd casi totalmente
desbancado. Esa evolucion se realizo con una rapidez tan extraordinaria, que los
artistas que operaban en esos Ultimos géneros perdieron casi todos sus medios
de existencia. Por ende, de entre ellos salieron los primeros que se dedicaron a
la nueva profesion.” (p. 35).

Hubo usos préacticos de las maquinas de vapor y motores eléctricos que eran a menudo,
pero no en su totalidad, diferentes. De igual forma ocurre con la pelicula fotogréfica y
la digitografia. Aungue ambas nacieron como producto de la evolucion tecnoldgica
fotografica, coinciden en la mayoria de funciones pero también, por cualidades
particulares en cada una, adquirieron usos disimiles entre ellas. Por ejemplo, la
portabilidad de la digitografia posibilito su integracion a dispositivos como celulares o
tabletas de manera que en la actualidad ha sustituido, aunque no completamente, la
forma de tomar apuntes textuales escritos a mano; ahora es frecuente ver en las aulas
que estudiantes capturan imagenes con algun dispositivo en vez de escribir lo expuesto
por quien expone al frente. Para esta funcion la pelicula fotografica es evidentemente
impréctica, no obstante es ideal para funciones de archivo cientifico o veracidad en
investigaciones pues si se requiere siempre se podra acudir al negativo en fisico para
autentificar la veracidad de la imagen o evidencia. Cuestidn debatible si ésta se registra
digitogréficamente. Esta es una de las debilidades y problematicas a considerar de la
ultima tecnologia. Ha sido material de trabajo de investigacion y tema de discusion de

expertos, Joan Fontcuberta por ejemplo.

La transportabilidad del motor eléctrico no podia igualarse por la maquina de vapor;
por otro lado la potencia de la maquina de vapor era altamente mayor que la del motor
eléctrico. Aparte los efectos sociales y econdémicos de la maquina de vapor y del motor
eléctrico eran también distintos. No obstante, a pesar de todo esto, es notablemente
evidente gque prevalecia cierta informacion genética en comdn y la continuidad a nivel
técnico. Con base en esto Basalla (2011) demuestra que el disefio de los motores

eléctricos se debio mas a desarrollos tecnologicos anteriores que a la teoria cientifica;

62



las teorias cientificas que fundamentan ambos sistemas obligan a ciertas restricciones
en el disefio de motores, pero no dictaron que el primer motor eléctrico hubiese de

operar en una maquina de vapor (Basalla, 2011, p. 59)

Como se ha dicho previamente se tiende a creer que la digitografia es un avance
fotografico revolucionario, que es la tecnologia en imagen superior y definitiva y nada
debe a los sistemas fotograficos anteriores. Basalla (2011) presenta razones por las que
se debe que la perspectiva de la discontinuidad tecnoldgica sea tan apoyada. Por eso
dice
“A pesar de la evidencia en sentido contrario, hay un considerable apoyo a la
idea de que los inventos son el resultado de cataclismos tecnoldgicos
revolucionarios producidos por genios individuales. Las fuentes de esta
concepcion son tres: la pérdida u ocultacion de los antecedentes cruciales; la

presentacion del inventor como héroe; y la confusién entre cambio tecnoldgico
y cambio socioeconémico.” (p. 78)

Es debido a dichos motivos que cada nuevo invento que se introduce al mercado se
perciba como un aparato totalmente innovador que surgié de la noche a la mafiana y
que todo lo inventado antes de él pertenece al pasado y por ende lo correcto es

desecharlo.

Nuestro autor reconoce que debido a la naturaleza de la tecnologia y el cambio
tecnoldgico, el inventor y el publico olvidan, y a veces ocultan deliberadamente su

deuda con un antecesor (Basalla, 2011, p. 78-79).

No obstante se considera que dicho olvido y ocultacion no tienen su fundamento en la
naturaleza de la tecnologia o el cambio tecnoldgico, sino en la forma en que los nuevos
inventos son dados a conocer para que las masas de poblacién corran a adquirirlos. Los
fabricantes los anuncian por medio de intermediarios generalmente aduladores y sobre
todo, debido a los intereses lucrativos que yacen discretamente en ambas partes.
Ademas el pasado en nuestra cultura carga con un estigma y rara vez es el objetivo de
alguno individuo corregirla. Por lo que comunicar la deuda e influencias que un nuevo
invento mantiene con tecnologias antecesoras, en un mercado cuya principal meta es

vender, es irrelevante.
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Segun Basalla (2011):

“La pérdida u ocultacion de antecedentes ha tenido lugar en toda la historia; la
creacion del mito del inventor heroico, empero, se limita principalmente a los
ultimos 300 afios. Antes del siglo XVIII, los inventores no conseguian
facilmente un reconocimiento especial por sus contribuciones. La historia de la
tecnologia anterior es sustancialmente andnima, recordandose sélo algunos
nombres destacados. El periodo de amplios cambios sociales y econdmicos que
denominamos Revolucidn industrial llevé a muchos inventores a conocimiento
y aclamacion del publico. Se les otorgd reconocimiento por haber concebido
ingeniosas maquinas que fomentaban el progreso en el ambito econdmico,
social y cultural. Elevado al estatus del lider militar o politico, el inventor del
siglo XIX fue presentado como un héroe romantico que combatia la inercia
social y se enfrentaba a las poderosas fuerzas naturales para revertir a la
humanidad los beneficios de la tecnologia.” (p. 79)

De ese mismo siglo datan las primeras exhibiciones industriales internacionales. La
primera fue la exposicion del Palacio de Cristal de 1851, donde se presentd maquinaria
y productos para instruccion y entretenimiento del gran publico. Nuestro autor relata
que en 1869 un escritor de la revista norteamericana Christian Examiner, declar6 que
mientras todos los poetas, fildsofos y tedlogos tendian a ser mediocres y pequefios,
todos los inventores eran heroicos y grandes. Dado que los actos heroicos se asocian
con revoluciones, las explicaciones de los nuevos inventos como producto de una
evolucion continua y por lo tanto descendientes de invenciones pasadas, no eran

atractivas ni espectaculares (Basalla, 2011, p. 79-80).
Basalla (2011) continta

“El nacionalismo también desempefi6 un gran papel en la creencia
decimondnica de que el desarrollo era esencialmente discontinuo. Las mismas
exhibiciones que glorificaban el progreso industrial, y a los hombres que lo
hacian posible, se utilizaban para medir el crecimiento industrial relativo de las
naciones mediante un sistema de premios que distinguia a los paises con
mayores logros industriales. Por vez primera en la historia, los logros
tecnoldgicos se incluian en la determinacion del estatus de una nacién en el
mundo. La tecnologia se convertia en un factor en las relaciones y rivalidades
internacionales. Dada esta amalgama de la tecnologia con los intereses y el
prestigio nacionales, el orgullo patriético dictaba la escritura de historias
chovinistas de invenciones, que atribuian las mas importantes a compatriotas y
pasaban por alto las obras de inventores heroicos de un pais apenas eran
reconocidos en otro lugar. Por poner un conocido ejemplo, el “inventor” de la
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luz eléctrica incandescente es sir Joseph W. Swan en Inglaterra, Thomas A.
Edison en Norteamérica, y A. N. Lodygin en Rusia.” (p. 80).

Otro elemento moderno que contribuye al apoyo y difusion de la falsa teoria de la
discontinuidad tecnoldgica y con ello, la desestimacion de las técnicas tradicionales, es

el sistema de patentes. Basalla (2011) anota:

“En una sociedad capitalista el titular de una patente esta en posicién de utilizar
ésta para conseguir un beneficio financiero personal. Como de lo que se trata es
de dinero, estatus social y gratificacion del yo, los contendientes en una disputa
de patente a menudo pugnan sin toda la limpieza deseable para preservar su
derecho a la originalidad. Samuel F. B. Morse, por ejemplo, negd tenaz y
falsamente haber aprendido algo decisivo para el desarrollo del telégrafo
eléctrico del fisico Joseph Henry. (...) Thomas A. Edison no estuvo lejos de
hacer pretensiones dudosas cuando solicitd el reconocimiento del invento del
cinematografo. Estos disimulos son resultado de un sistema que intenta imponer
discontinuidad en un fenémeno esencialmente continuo. Al otorgar una patente,
el gobierno hace algo méas que dar a su titular un derecho legal a explotarla. Una
patente otorga reconocimiento social a un inventor y distorsiona la medida de su
deuda con el pasado, fomentando la ocultacion de la red de lazos que llevan a
artefactos anteriores afines.” (p. 81)

Aqui radica el enlace con la teoria de la tradicion: en la distorsion de la medida real de
nuestra deuda presente con el pasado y todo el conocimiento que contiene que

determina la eficiencia de la Gltima tecnologia y los avances que guarda el futuro.

Como ultimo punto, Basalla (2011) indica que finalmente también contribuye a la
aceptacion de la explicacion discontinua, la confusion de la tecnologia con sus
ramificaciones sociales y econdmicas, algo que se evidencia propiamente con

denominaciones como “Revolucion industrial”:

“Esta, a comienzos del siglo X1X, significo una serie de inventos cruciales que
transformaron la industria. Se suponia que la revolucion habia tenido lugar
primero en la tecnologia y luego se habia difundido a la industria. Esta idea
persiste en el uso moderno de expresiones como ‘“segunda revolucion
industrial”, y “tercera revolucion industrial”, aludiendo a los cambios
fundamentales de la industria producidos por la introduccion de la electronica y
los ordenadores. Un segundo significado, que tiene una mas amplia vigencia,
define la Revolucion industrial como una alteracion fundamental de la sociedad
producida por la tecnologia. Es en este sentido en el que Friedrich Engels utilizé
el término (1845) cuando escribid que una revolucion habia “cambiado toda la
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estructura de la sociedad de la clase media” en Inglaterra. *° Con todo las
maquinas, y los motores de vapor que las movian, eran el resultado de cambios
evolutivos en la tecnologia. Por otra parte, las consecuencias econémicas y
sociales de estos desarrollos tuvieron tan largo alcance que transformaron el
orden social.” (p. 82)

Sin embargo nuestro investigador subraya como una interpretacion equivoca frecuente
atribuirle a los cambios tecnolégicos mas notables, las conmociones sociales y

econdmicas que simultdneamente se manifiestan. Basalla (2011) apunta:

“Los cataclismos en el ambito social y econdmico se han interpretado con
demasiada frecuencia errobneamente como cambios revolucionarios de la
tecnologia. La implantacion de la primera sociedad industrial en Inglaterra fue
un cambio de tal magnitud que desbord6 la continuidad en la que se basaba y
ayudo a perpetuar la idea de que la tecnologia avanza a saltos de un gran
invento a otro.” (p. 82)

Aunque el proposito de Basalla (2011) es avalar la tesis de la continuidad como la
realidad fehaciente de la evolucion tecnoldgica, su estudio sirve también para observar
como en el proceso del desarrollo e instauracion social y econdmica de nuevas
tecnologias, por diversos intereses monetarios y de reconocimiento se cortan
deliberadamente los nexos con el conocimiento y los logros pasados. A pesar de que
estos son los peldafios conquistados que permiten a los descubridores contemporaneos

alcanzar avances de una altura nunca antes prevista en la historia del hombre.

Para nuestro tedrico la desorientacion que existe en la percepcion popular de la
tecnologia y sus consecuencias unio los mitos de los inventores heroicos, las ideas del
progreso material, nacionalismo y el sistema de patente, y esto contribuyé a la
aceptacion de la explicacién de la discontinuidad tecnoldgica. Conviccidn que sélo por
medio de un analisis con detenimiento de los artefactos, puede evidenciarse la falsedad
que contiene (Basalla, 2011, p. 82). Pero, la presente tesis considera que al mismo
tiempo, también se evidencian como factores cruciales en la desestimacion del pasado y

lo tradicional.

10 Basalla (2011) en este punto sefiala su referencia: Friedrich Engels, The Condition of the working class
in England, trad. Ingl. De W. O. Henderson y W. H. Chaloner, Oxford, 1971, p. 9 (hay también trad.
Cast.: La situacion de la clase obrera en Inglaterra, Critica, Barcelona, 1978).
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En suma, nuestro tedrico no olvida advertir que, al revisar las implicaciones mas
amplias de la tesis de la continuidad, hay que ser cautelosos y no se debe dar por hecho
que en la corriente de evolucion continua los inventos son inevitables, ni que el flujo de
artefactos es totalmente autogenerador y automotivante. Los desarrollos tecnoldgicos
no estan predestinados a aparecer en determinada fecha y lugar. No se designo que la
desmotadora de algoddn apareciera en 1793. Las fuerzas sociales, culturales,
econdmicas y técnicas que generaron la necesidad de un mejor artefacto o método de
limpieza de la fibra corta coincidieron y se concentraron en el sur de Norteamérica la
ultima década del siglo XVII1. Un entorno distinto en el que no se procurara el tejido de
algoddn, o en el que pudiera abundar la mano de obra barata, no hubiera incentivado la
busqueda de una nueva técnica. Se requiere de la observacion y capacidad inventiva de
individuos que aporten la conjuncion de conocimientos menores en un compuesto
nuevo. Es decir, un inventor y un antecedente de conocimiento son condiciones
necesarias, pero no suficientes, para generar una novedad con grandes repercusiones
sociales y tecnoldgicas. Asimismo sefiala tener en cuenta que la continuidad requiere un
antecedente artefactual, pero no delimita que un solo artefacto pueda desempefar el
papel integral de antecedente cuando alguien busca una solucion. Los requisitos
funcionales siempre han influido en la eleccion del antecedente adecuado. Como la
funcionalidad puede cruzar las fronteras tecnoldgicas establecidas, es posible que el
antecedente no sea el aparentemente mas obvio. Por Gltimo declara que para que se dé
el cambio evolutivo, la novedad debe hallar una forma de afirmarse en medio de la
cadena de eslabones (Basalla, 2011, p. 82-84).

El estudio de los origenes del automovil con motor de gasolina reveld que no fue la
necesidad la que impulsé a sus inventores a desarrollarlo. El automévil no se desarroll6
en respuesta a una crisis relacionada con el caballo o la escasez de estos. Los lideres
nacionales, pensadores influyentes y editores no estaban demandando sustituir la
transportacién por medio de caballo, ni los ciudadanos esperaban que inventores
llenaran la necesidad social y personal de transporte motorizado. Incluso durante sus
primeros afos, de 1895 a 1905, el automovil fue un juguete, un lujo para quienes
podian comprarlo (Basalla, 2011, p. 19).
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El camion colectivo se instituyd en la sociedad mas lentamente que el automavil. Fue
gracias al éxito del transporte militar por camién en la primera guerra mundial, sumado
a una intensa presion de los fabricantes de camiones y del ejército después de la guerra
lo que determind el desplazamiento de la carreta movida por caballos y después, del
ferrocarril. No obstante el camidn no fue creado para superar deficiencias notables del
transporte a caballo ni por maquina de vapor. Como ocurrié con los autos, la necesidad
de camiones nacio después y no antes de inventarlo. En otras palabras, Basalla (2011)
sostiene que la invencion de vehiculos dio lugar a la necesidad de transporte

motorizado (p. 19).

Por lo tanto con base en lo desarrollado en este capitulo con la ayuda de Basalla (2011)
se establece que se tiende a creer que los Ultimos desarrollos tecnolégicos y/o nuevas
tecnologias surgen por causa del ingenio creativo de un inventor o ingeniero con
habilidades por encima del promedio y que el nuevo descubrimiento no pertenece a una
linea continua de avances cientifico-tecnoldgicos que por acumulacion dan surgimiento
a una nueva tecnologia. Sin embargo, otros historiadores y socidlogos tedricos de la
evolucidn tecnoldgica junto con Basalla (2011) han mostrado que el rastro histérico y
cientifico de la evolucion tecnoldgica evidencian una linea continua que por cuestiones
socio-culturales y politico-econdmicos tiende a negarse y ser ocultada tras la difusion

de una versién tecnoldgica evolutiva discontinua.

SEGUNDA PARTE: Investigacion de campo

Capitulo 3. Metodologia aplicada a la percepcion del sistema de pelicula
fotogréfica en la era digital

A continuacion se describe el disefio metodoldgico de la investigacion y el trabajo de
campo que se llevo a cabo para verificar el supuesto de investigacion considerando las
técnicas e instrumentos de recoleccion de datos que seran descritos puntualmente en los
subsecuentes apartados. Tambien se exponen los procesos de andlisis inductivo —

deductivos que permitan mostrar resultados correspondientes a esta metodologia.

3.1 Objetivo general de la investigacion
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El objetivo general de este estudio consiste en explicar la realidad del sistema de
pelicula fotogréfica tras el establecimiento de la digitografia en el contexto general del
siglo XXI. Como se ha dicho, la explicacion de dicha realidad en esta investigacion se
gener0 a partir de las teorias planteadas de la tradicion desacreditada de Shils (1999) y
le evolucidon tecnoldgica de Basalla (2011), aunadas a la verificacion de la
desestimacion y desacreditacion del sistema de pelicula fotogréafica con base en el
andlisis del discurso publicitario con que se introdujo la digitografia y en la percepcion
de usuarios de la fotografia por medio de entrevistas en un contexto distinto a Ciudad

Juérez, especificamente las ciudades de Nueva York y Rochester.

3.2 Supuesto de investigacion

En la presente investigacion se tiene como supuesto que en el contexto general de
Ciudad Juérez, se percibe al sistema de pelicula fotografica como tecnologia obsoleta y
no vigente en la préctica fotografica contemporanea sin embargo esta percepcion es
incorrecta y su obsolescencia o desaparicion no es la realidad de dicho sistema en todos

los contextos a nivel global.

3.3 Técnicas de analisis cualitativo

Con este estudio se pretende obtener un panorama general sobre la realidad del sistema
de pelicula fotogréafica después de su apogeo como principal tecnologia en imagen, asi
como una aproximacion a las razones por las que enfrenta declaraciones y prejuicios de
obsolescencia o desaparicién en algunos sitios 0 contextos, mientras que en otros se
continda utilizando y se reconocen sus cualidades a la par de los primeros procesos
fotograficos. A su vez, en este estudio se busca evidenciar una realidad contemporanea
distinta al estado desestimativo en el que se ha buscado colocar al sistema de pelicula
fotogréafica. Lo anterior, teniendo como evidencia y fundamento el analisis del discurso
en anuncios publicitarios que introdujeron la digitografia en el mercado y las opiniones
y argumentos de expertos de distintos ambitos de la practica fotografica

contemporanea.

Siguiendo estos planteamientos, la indagacion se llevara a cabo por medio de una
metodologia cualitativa en la que se recolectaran datos no representativos
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estadisticamente en tanto que se busca describir, comprender e interpretar el objeto de
estudio identificado a través de las percepciones y significados producidos por las
experiencias de los participantes, hasta obtener conclusiones generales en un
procedimiento de investigacion inductivo, es decir, de lo particular a lo general, o de los
datos a las generalizaciones (no estadisticas) y de estas a la teoria (Hernandez,
Ferndndez y Baptista, p. 8-16). Se utilizar& como técnica de recoleccion de

informacion:

1. Imégenes de 5 anuncios publicitarios de tecnologia fotografica seleccionados
aleatoriamente, extraidos de revistas de fotografia encontradas en librerias de
material bibliografico usado o no reciente en Ciudad Juarez; los cuales son
analizados textualmente para identificar el discurso tecnoldgico en ellos.

2. Entrevistas semiestructuradas a varios tipos de usuarios y/o exusuarios del sistema
de pelicula fotografica, desde fotografos profesionales o aficionados, artistas
visuales, impresores profesionales, y comerciantes de productos y/o servicios

relacionados con la técnica.

3.4 Muestra de anuncios publicitarios de los primeros equipos digitograficos en
revistas de fotografia

Con el fin de corroborar la existencia de un discurso tecnoldgico desacreditador de
tecnologias tradicionales o anteriores a la mé&s reciente, y para mostrar rasgos del
contexto concerniente a esta investigacion, se recopilaron anuncios publicitarios
extraidos de revistas de fotografia de la pasada década de los noventa y la primera del
nuevo milenio, en otras palabras, del periodo en que se dieron a conocer e introdujeron
al mercado comercial los primeros equipos digitograficos para usuarios profesionales y
no profesionales. Dichas revistas fueron adquiridas en Ciudad Juarez en locales de
venta de material bibliografico usado. De los anuncios publicitarios encontrados se

seleccionaron cinco como muestra aleatoria para su analisis.
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3.4.1 Modelo de andlisis para identificar discurso tecnoldgico en anuncios
publicitarios digitograficos

El siguiente modelo de analisis tiene la finalidad de identificar los datos pertinentes en
cada uno de los anuncios publicitarios que pertenecen a la muestra aleatoria que se ha
mencionado. Para establecer qué es un anuncio publicitario la presente investigacion
toma la definicién de Gonzalez y Prieto, 2009, como la refiere Rodriguez (2016),

anuncio publicitario es

“el instrumento de que se vale la publicidad [como disciplina] para difundir o
dar a conocer, recordar, informar, hechos relativos al producto, servicio o idea
que se publicita: es el mensaje especifico que una empresa, organizacion o
individuo difunde para persuadir a los consumidores. El mensaje publicitario a
su vez se conforma de un aparato conceptual-ideolégico, el discurso
publicitario, que es el soporte conceptual, una manifestacion de la ideologia

presente en las sociedades de consumo y que se manifiesta en el anuncio.” (p.
14)

Por tanto para la interpretacion de los anuncios en cuestion se tomé como herramienta
el analisis del discurso propuesto por Karam (2004), porque es relevante para estudios
de comunicacion pues el discurso esta presente en toda actividad e interaccion social.
Para Calsamiglia y Tuson, 1997, “el analisis del discurso es un instrumento que permite
entender las préacticas discursivas de todas las esferas sociales en las que el uso de
palabras, oral y escrito, forma parte de las actividades que en ella se desarrollan”
(Karam 2004, p.5) y que para fines de este estudio parece ser el método mas adecuado
debido a la cercania que mantiene con el andlisis de los procesos comunicativos y el

mensaje.

Podria ser pertinente analizar la muestra de anuncios tomando herramientas de la
semiotica debido a que ésta se encarga del estudio de los signos en el seno de la vida
social y los anuncios publicitarios en si mismos son conjuntos de signos. Sin embargo,
por economia de esta investigacion se considera pertinente examinar por lo pronto
unicamente el texto o elementos del lenguaje empleados en los anuncios. El siguiente
apartado consiste en el analisis de las respuestas obtenidas en entrevistas a varios tipos
de usuarios fotograficos e individuos cercanos a la practica fotografica contemporanea,

y el material de dichas entrevistas se encuentra en audio para ser transcrito a texto, por
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lo que el andlisis del discurso aplicado al uso del lenguaje parece adecuado como

herramienta Unica para ambos materiales.

En este punto del recorrido es conveniente hacer una pausa para profundizar un poco en

el analisis del discurso como metodologia segun Karam (2004).

El andlisis del discurso se preocupa mayormente por el lenguaje y el estudio de
estructuras sintacticas abstractas y frases aisladas, al uso de la lengua en el texto,
conversaciones, actos, practicas discursivas, interacciones y la cognicion, sobre todo en
la antropologia, sociologia, etc. A su vez se dirige al analisis ideologico y politico del
discurso pues el objetivo del andlisis del discurso como herramienta, no es solamente
conocer los mecanismos linguisticos del emisor sino también el contexto social en que
se inscribe el discurso y sus mecanismos de reproduccion. EIl analisis del discurso es
una técnica, una practica que en proyectos de investigacion puede funcionar como
estrategia principal o complementaria. Considera importante observar ademas las
situaciones concretas en que se producen los discursos analizados pues son concebidos
como un reflejo a nivel microsocial de lo que sucede a nivel macrosocial. Tales
situaciones se perciben como momentos de un proceso social del que forman parte de
modo que el andlisis del discurso busca interrelacionar esos momentos con ese proceso

social que actla sobre ellos (Karam 2004, p. 5-7).

La vision critica del andlisis del discurso es tal vez la que con mayor frecuencia a éste
se le asocia. Varias teorias funcionales de autores que han estudiado la ideologia se han
utilizado para examinar el discurso, entre ellos la perspectiva de Foucault. Su objetivo
principal es entender al discurso como préctica enunciada considerada en funcion de
sus condiciones sociales de produccion que son fundamentalmente condiciones
institucionales, ideoldgicas, culturales e histérico-coyunturales. Karam (2004) toma la

teoria de Foucault, 1983, esta dice:

“Con el orden social, las condiciones que hace posible el surgimiento de
determinados discursos estan regidas por sistemas de exclusion y control, ya que
el poder considera el peligro de aparicion aleatoria de préacticas discursivas. El
discurso manifiesto no es mas que la presencia represiva de aquello que se ha
excluido. Los sistemas de exclusion de los discursos incluyen distintos
procedimientos para controlar la circulacion de los discursos. Los
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procedimientos institucionalizados, externos a las précticas discursivas,
comparten sistemas de exclusién como la palabra prohibida (tabues, rituales, el
derecho exclusivo o los derechos exclusivos o los privilegios para decir o
hacer), la separacion entre locura y razén sobre lo que Foucault tanto insistio; la
voluntad de verdad que no s6lo establece lo que es verdadero sino que separa lo
falso” (p. 14).

Para el andlisis de la ideologia dominante y el poder en las practicas discursivas Karam
(2004) senala el modelo operativo de andlisis del discurso. Para generar un modelo
operativo propio a la investigacion en cuestion indica definir un objetivo y unas
preguntas y en base a estos recorrer y revisar algin texto o muestra en cuestion para
obtener cierta informacion o vision especifica sobres sus componentes. Karam (2004)
explica:
“Todo modelo destaca unas relaciones significativas y definitorias de un
fendmeno, dan una imagen sintética teniendo en cuenta algunas variables de los
fendmenos estudiados y facilita la traduccion en una serie de enunciados
tedricos sobre las relaciones entre variables. (...) Para identificar y aplicar
cualquier modelo se necesita tener un grupo de conceptos definidos por nombre;
un principio racional que explique la naturaleza de los fendmenos incluidos en
el modelo y que conduzca a las definiciones nominales de sus conceptos y en
mecanismo de funcionamiento entre los conceptos. (...) El modelo contiene
aspectos tedrico-metodoldgicos para fundamentar el analisis y es operativo

porque explica el funcionamiento del discurso como practica y su materialidad”
(p.12-13).

En este sentido el objetivo que se establece para analizar el discurso en la muestra de
los cinco anuncios publicitarios es identificar la postura del discurso tecnolégico en
ellos y la tecnologia o producto que anuncian. Las preguntas para identificarlo son ¢qué
vocablos linguisticos o adjetivos calificativos se emplean en el texto del anuncio para
persuadir al consumidor? Asi como ¢se observan coincidencias o regularidades o

irregularidades en los vocablos empleados en los cinco anuncios de la muestra?

En cuanto al requisito del andlisis de tener un grupo de conceptos definidos y un
principio racional para entender lo que se observa en el analisis, se considera que lo
establecido en los capitulos previos (la desestimacion y prejuicios hacia practicas y
técnicas tradicionales, y el entendimiento popular erréneo de que las nuevas tecnologias
deben ser apreciadas por encima de las tecnologias anteriores) sirve para entender e

interpretar el sentido y la movilizacion de éste en los anuncios por analizar.
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Por su parte Haidar y Rodriguez, 1996, segun Karam (2004), proponen identificar
componentes de los textos a analizar para formar una tabla matricial en la que marque
la presencia o ausencia de caracteristicas en cada uno de ellos y ayuden a obtener una

sumatoria de rasgos.

Con base en un ejemplo que Karam (2004) muestra, se disefi0 la siguiente tabla

matricial:

Anuncio:

Revista:

Fecha de edicién:

Vocablos
. Funcion lingUistico
i Objeto .
T”,Oo _de cent :al en de la Aparato Sujetos 0 Tono del sylo
dri)sr(?uc:ls?\?a ol discurso practica | discursivo | receptores | discurso adjetivos
discursiva calificativo

S presentes

Interpretacion y principio tedrico establecido que la fundamente:

Tabla 1. Modelo operativo de andlisis del discurso para identificar el sentido del discurso tecnoldgico en
algunos de los primeros anuncios publicitarios digitograficos. Elaboracion propia basada en Karam
(2004).
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3.4.2 Analisis de la muestra aleatoria de anuncios publicitarios digitograficos

En el presente apartado se procede a realizar el analisis del discurso en anuncios

publicitarios de los primeros equipos digitograficos encontrados en revistas de

Imagen 1. Anuncio 1, de la revista Popular Photography (2004).
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fotografia aplicando el modelo descrito previamente para la recoleccion de datos.

Tabla 2. Modelo operativo de andlisis del discurso aplicado al Anuncio 1.

Anuncio: Anuncio de la nueva cdmara Olympus E-1 de lentes intercambiables.
Revista: Popular Photography. Volumen 68, No. 3.1

Fecha de edicion: Marzo, 2004

No. de pagina donde se ubica el anuncio: P. 4

Texto original en el anuncio:

En inglés:

“To create the world’s first all-digital profesional SLR camera system with interchangeable
lenses, we started from scratch. Introducing the E-1. It’s durable, compact and surprisingly fast.
And thanks to Zuiko Digital Specific Lenses,™ it produces unmatched edge-to-edge image
quality.

Unlike film lenses, Zuiko digital lenses focus light directly to the image sensor, resulting in vivid
details even at the edges of every image. AND NO EQUIVALENT 35MM FILM LENS IS
FASTER, SHARPER OR MORE COMPACT.

To see why the E-1 system ranks with the century’s most important innovations in photography
visit olympusamerica.com/e-1. The new E-1 from Olympus. Designed to see more.

Best Innovative Technology. Olympus 4/3 Digital System — TIPA Awards 2003 / 2004

WHEN YOU SET OUT TO DESIGN THE DIGITAL CAMERA OF THE FUTURE, YOU DON'T
START WITH A LENS FROM 1913.”

Traducido al espafiol:

“Para crear el primer sistema en el mundo de camaras digitales SLR profesionales con lentes
intercambiables, empezamos desde cero. Presentamos E-1. Es duradera, compacta y
sorprendentemente rapida. Y gracias a los lentes Zuiko Digital Specific, produce una calidad de
imagen inigualable de un extremo al otro.

A diferencia de los lentes para el sistema de pelicula, los lentes digitales Zuiko enfocan la luz
directamente en el sensor de imagen, danto como resultado detalles vividos incluso en los bordes
de cada imagen. Y NINGUN LENTE EQUIVALENTE DEL SISTEMA DE PELICULA DE
35MM ES MAS RAPIDO, MAS NIiTIDO O MAS COMPACTO.

11 Ver imagenes de las portadas de cada una de las revistas recopiladas en apartado de anexos.
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Para ver por qué el sistema E-1 se alinea con las innovaciones mas importantes del siglo en
fotografia visite olympusamerica.com/e-1. La nueva E-1 de Olympus. Disefiada para ver mas.

Premio como Mejor Tecnologia Innovadora. Olympus Sistema digital 4/3 — Premios TIPA 2003 /

2004.

CUANDO TE PROPONES DISENAR LA CAMARA DIGITAL DEL FUTURO, NO
COMIENZAS CON UN LENTE DE 1913.”

Vocablos
i Objeto Funcion de . linguisticos
T'PO _de ) . Aparato Sujetos 0 Tono del g ..
practica | centralenel | lapractica . . . y/o adjetivos
. . . . . discursivo receptores discurso e
discursiva discurso discursiva calificativos
significativos
Anuncio Un nuevo Difusion del Revista Usuarios Argumentati- | “calidad
publicitario modelo de funcionamien | sobre fotograficos VO inigualable”
en medio de lentes para toy fotografia. profesionales o | técnicamente.
comunicacion | camara fabricacion que buscan ) l_a camara
impreso. digitografica | del lente. alta calidad en | Persuasivo. digital del
marca imagen. N futuro
consumidor o “no comienzas
de su Enfatico. con un lente de
disponibilidad Tajante o 19137
categorico.
Venta. g
Imperativo.

Otras vocablos, frases, usos de la lengua, etc.:

el A

“Para crear el primer sistema digital....empezamos desde cero”
“A diferencia de los lentes para el sistema de pelicula”
“Ningun lente del sistema de pelicula es mas rapido, mas nitido o mas compacto”

“Cuando te propones disefiar la camara digital del futuro, no comienzas con un lente de

1913~
Interpretacion y principio teérico establecido que la fundamente:

Desde la frase 1 el anuncio es evidencia de lo descrito por Basalla (2011), la tendencia en ambitos
tecnoldgicos de que las invenciones mas recientes niegan su deuda con el conocimiento obtenido
de invenciones anteriores a ellas, a querer deslindarse de los antepasados tecnoldgicos. Las frases
2 y 3 plantean una competencia o rivalidad con el otro sistema, el tradicional, por lo que plantea
que los distingan y/o separen de éste con base en atributos de mayor rapidez, eficiencia o
practicidad. Finalmente la linea 4 es evidencia contundente de la desestimacion, difusion y
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movimiento del sentido hacia el rechazo de los avances del pasado, en términos de Shils (1999) la
desacreditacion tajante de lo tradicional y cualquier practica o artefacto que remita al pasado. A
su vez este enunciado es prueba clara del arraigo de la idea del progreso en nuestra cultura, es
decir, de la busqueda y esperanza de un estado ideal de las cosas en el futuro, evoca o llama a
imaginar “la camara del futuro”, pese a que, como dicho tedrico de la tradicion sefiala, es sabido
que la perfeccion o estado ideal de las cosas nunca se ha alcanzado. Finalmente el discurso
publicitario da prueba de ser imperativo, es decir, ordena lo que no debe hacerse: no voltear a ver
al pasado para disefiar o crear algo en el presente, cuando Basalla (2011) entre diversos tedricos
de la evolucion tecnoldgica muestran que ningun nuevo conocimiento o invento parte solamente
del presente.

Fuente: Elaboracion propia con datos del estudio de campo.

Imagen 2. Anuncio 2, de la revista Photography District News (2004).
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Tabla 3. Modelo operativo de andlisis del discurso aplicado al anuncio 2.

Anuncio: Digital is everything.

Revista: Photo District News. Vol. XIV, Issue 2.
Fecha de edicion: Febrero 2004.

No. de pagina donde se ubica el anuncio: P. 115
Texto original en el anuncio:

En inglés:

“Digital Is Everything.

(Cool Words For A Conventional B&W Lab).

Only the best in digital black and white printing is what Dalmatian’s customer deserve. Greg
Ford, our talented computer geek (expert) extraordinaire ensures that we stay on top. Greg is a
devoted husband and father of five children, finds time for basketball games, scouts, cooking,
grocery shopping, and still keeps up with what you need to make your digital custom prints the
best.

(Yes! We said five kids... cool beans*?)

DALMATIAN

BLACK & WHITE

CUSTOM LAB

imaging for the discerning eye

Traducido al espafiol:

“Lo digital lo es todo.

(Palabras frescas para un laboratorio de blanco y negro convencional)

Unicamente lo mejor en impresion digital en blanco y negro es lo que los clientes de Dalmatian
merecen. Greg Ford, nuestro talentoso experto en computadoras se asegura que nos mantengamos
en la cima. Greg es un devoto esposo y padre de cinco hijos, encuentra tiempo para jugar

12 Esta es una expresion arbitraria, es decir, su significado y traduccién no es precisamente literal. Su sentido es
expresar algo que es favorable, agradable o destacable.
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basketball games, ir de excursion, cocinar, ir por el mandado, y aun estar al tanto de lo que
necesitas para hacer de tus impresiones digitales las mejores.

(jSi! Dijimos cinco hijos... jguau!

DALMATIAN, Blanco y negro, Laboratorio de impresion personalizada

Imagen para el ojo que discierne”.

Vocablos
i Objeto Funcion de . linglisticos
T'PO _de ) o Aparato Sujetos 0 Tono del g ..
practica central en el | la practica . ) ) ylo adjetivos
. . . . . discursivo receptores discurso L
discursiva discurso discursiva calificativos
significativos
Anuncio Servicio de Difusion del Revista Usuarios Persuasivo “Lo digital lo
publicitario impresion servicio que sobre fotogréficos indirectamen- | es todo”
en medio de digital. ofrecen. fotografia. profesionales o | te.
comunicacion que buscan o
impreso. Venta. alta calidad en | Intimista.
impresion -
P e Humoristico.
fotografica.
Informal.

Otras vocablos, frases, usos de la lengua, etc.:
- “imagen para el ojo que discierne”
Interpretacion y principio tedrico establecido que la fundamente:

Se considera que el anuncio expresa una postura absolutista en favor de la tecnologia digital al
enunciar “Lo digital lo es todo”, no da cabida a otra tecnologia alterna. Aunque utiliza el término
convencional parece que lo utiliza para comunicar que no es un laboratorio novato y esta a la par
de las tendencias en el mercado.

Se considera que las lineas del texto que detallan la vida personal del empleado experto y todo lo
que hace con su tiempo alude indirectamente al proceso exhaustivo de revelado por el que el
sistema convencional fotografico es conocido. En ese sentido, el emplear el sistema digital de
impresion le da tiempo de llevar a cabo todas esas actividades. De esta forma se sostiene de
argumentos de eficiencia y racionalidad en el ahorro del tiempo para persuadir y lograr su
objetivo comercial. Es decir, de una manera indirecta o discreta pretende convencer de las
ventajas y ahorro de tiempo que brinda el uso del sistema digital de impresidén por encima del
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método tradicional.

Fuente: Elaboracion propia con datos del estudio de campo.
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Imagen 3. Anuncio 3, de la revista Foto Digital (2006).
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Tabla 4. Modelo operativo de andlisis del discurso aplicado al anuncio 3.

Anuncio: Olympus E-3330, la eleccion profesional

Revista: FOTO DIGITAL, 31- X- 2006

Fecha de edicion: 2006.

No. de pagina donde se ubica el anuncio: P. 5

Texto original en el anuncio:

“Olympus E-330, la eleccion profesional

Primera camara réflex digital del mundo con previsualizacion de imagen en pantalla

La Olympus E-330 es la primera camara réflex digital del mundo con previsualizacién de
imagen en pantalla LCD, lo que permite encuadrar sin necesidad de mirar a través del visor.
Dispone de un sensor MOS de 7,5 millones de pixeles y del exclusivo Filtro de Ondas
Supersonicas para una fotografia libre de polvo. Gracias a su pantalla LCD multi-angulo de 6,4
cm ya no tendra que ponerse en posiciones incbmodas para realizar encuadres dificiles y
creativos.

Kit Olympus E-330 Profesional Viajes:

Gran versatilidad fotografica con garantia de resultados de alta calidad mientras se viaja. Incluye
el cuerpo de la E-330, los objetivos ZUIKO DIGITAL 11-22 mm 1:2.8-3.5 y ZUIKO DIGITAL
ED 18-180 mm 1:3.5-6.3, el flash externo FL-36 y la bolsa compacta E-System SBC-1. Cubre
una distancia focal de 11-180 mm con s6lo dos objetivos (equivalente a 22-360 mm en una
camara de 35 mm).

Luis Heras — fotdgrafo

Apasionado de la fotografia, expediciones y competicion todo terreno. Luis ha participado en
numerosas travesias transaharianas, explorando Mauritania, Argelia, TUnez y el Sahara
Occidental. Ha publicado sus trabajos como fotografo y periodista en las mas prestigiosas revistas
de viajes. Su espiritu viajero le ha llevado desde Camboya y Vietnam hasta Yucatan, pasando por
Namibia. Colabora con Olympus en la prueba de material en situaciones extremas, como la
pasada edicion de Rally Lisboa — Dakar 2006.”
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Vocablos
Tipo _de Objeto Funci,én_de Anaraio Slijetosto Tono del IingUisti_cos
practica | centralenel | lapractica di . . y/o adjetivos
. . . . . iscursivo receptores discurso cee .-
discursiva discurso discursiva calificativos
significativos
Anuncio Modelo de Difusion de Revista Usuarios Argumentati- | “la eleccién
publicitario camara su existencia | sobre fotogréaficos Vo profesional”
en medio de digitografica |y fotografia. profesionales técnicamente.
comunicacién | marca disponibilidad que enfrentan )
impreso. Olympus. en el situaciones Persuasivo
mercado. todo terreno, | Sutilmente.
demandan .
Venta. equipo versatil Competitivo.
0 cémodo
ademas de alta
calidad en
imagen.

Otras vocablos, frases, usos de la lengua, etc.:

“Luis ha participado en numerosas travesias transaharianas, explorando Mauritania, Argelia,

Tanez y el Sahara Occidental. Ha publicado sus trabajos como fotografo y periodista en las mas
prestigiosas revistas de viajes. Su espiritu viajero le ha llevado desde Camboya y Vietnam hasta
Yucatan, pasando por Namibia...”

Interpretacion y principio teérico establecido que la fundamente:

Se entiende que la intencion de este anuncio es persuadir de manera discreta y/o sutil. No utiliza
adjetivos calificativos evidentemente categdricos pero su arma principal es el término
“profesional” o la “eleccion profesional”, que da a entender que si el consumidor es o pretende
ser profesional va a elegir y comprar el producto en cuestion. Esta enunciacion la respalda
aparentemente dando cuenta del curriculum del fotografo que toma como ejemplo. En este
sentido, el discurso del anuncio es una estrategia para movilizar el sentido en los consumidores de
que optar y adquirir equipo digital es lo que hacen los profesionales en fotografia.

Fuente: Elaboracion propia con datos del estudio de campo.
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Imagen 4. Anuncio 4, de la revista Popular Photography (2002). En este caso el analisis
se centrara en el encabezado sefialado en el recuadro.
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Tabla 5. Modelo operativo de andlisis del discurso aplicado en anuncio 4.

Anuncio: Are you digital yet?

Revista: Popular Photography. Volume 66, No. 7.
Fecha de edicion: Julio 2002.

No. de pagina donde se ubica el anuncio: P. 112-113.
Texto original en el anuncio:

En inglés:

“Canon
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Are you digital yet?

EOS - D60

Join the Resolution”

Traducido al espafiol:

“Canon

¢Yaeres digital?

EOS -60
Unete a la Resolucion”
Vocablos
i Objeto Funcion de . linglisticos
T'PO _de ) . Aparato Sujetos 0 Tono del g ..
practica | centralenel | lapréactica . . . y/o adjetivos
. . . . . discursivo receptores discurso e
discursiva discurso discursiva calificativos
significativos
Anuncio Distintos Difusion de la | Revista Usuarios o Argumentati- | “eres digital”
publicitario modelos de variedad de sobre consumidores | vo .
en medio de equipo equipos fotografia. no - profesio- | técnicamente. | ~Unete a la
comunicacién | digitografico | disponibles de nales y ) Resolucion
impreso. delamarca | lamarcayel usuarios Interrogativo
Canon. distribuidor. profesionales. | / Persuasivo
sutilmente.
Imperativo.

Otras vocablos, frases, usos de la lengua, etc.:

Interpretacion con base en principios tedricos establecidos:

En este caso el discurso pretende que el lector se observe a si mismo y se cuestione si ya adquirio
la ultima tecnologia; lo hace de una forma mas profunda preguntando si “ya es”, es decir,
cuestiona el ser del consumidor y lo invita y persuade de que sea parte de eso a lo que lo esta
invitando al adquirir el o los productos que le ofrece. Inmediatamente después comunica el
nombre o término que identifica el principal producto de la marca “EOS — D60” y remata con un
enunciado persuasivo y contundentemente imperativo, es decir, que ordena unirse a la
“resolucion”, remitiendo con este término (término propio de la tecnologia digital en imagen) a la
reciente “revolucion” que para ese entonces era un acontecimiento mas reciente.

Una vez mas se evidencia la intencion comercial de movilizar el sentido fotografico de los
consumidores y/o profesionales a la adquisicidn de la nueva tecnologia y con ello establecer una
relacion estrecha con su entendimiento y préactica fotografica con la nueva tecnologia y deje de
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hacerlo con el sistema tradicional.

Fuente: Elaboracion propia con datos del estudio de campo.
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Imagen 5. Anuncio 5, de la revista Photography District News (1999).

GO WITH THE FLOW

ICC DIGITAL COLOR MANAGEMENT
KODAK COLORFLOW MANAGEMENT

* ISOMET HI-RES DRUM SCANNER

UP TO 12.500 DpPI

* KODAK PRO-CD SCANNER
72 MB SCANS 4000 x 6000 ppi

* KODAK PHOTO-CD SCANNER

2000 x 3000 ppr
* LAMBDA 50 IN X 14—4 FT

DIGITA PRINTS, DURATRANS. DURACLEAR. I N CRYSTAL ARCHIVI

* IRIS GIC’LEE 600DPI FINE-ART

EQUIPOISE INK/SUMMERSET-VELVET / 150 YEARS 2400 D1

* LVT 8X10 TRANS/NEG/B&W
* PEGUSES DIGITAL C-PRINTS

UP TO 20 X 30

BABOO DIGITAL 212-727-2727
37 WEST 20TH STREET,NY,NY 10011
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Tabla 6. Modelo operativo de andlisis del discurso aplicado en anuncio 5.

Anuncio: Go with the flow.

Revista: Photography District News, Vol. XIX, issue 10.
Fecha de edicion: Octubre, 1999.

No. de pagina donde se ubica el anuncio: P. 203.
Texto original en el anuncio:

En inglés:

“GO WITH THE FLOW
ICC Digital Color Management
Kodak Colorflow Management

* ISOMET HI-RES DRUM SCANNER

UP TO 12,500 DPI

* KODAK PRO-CD SCANNER

72 MB SCANS 4000 x 6000 DPI

+ KODAK PHOTO-CD SCANNER

2000 x 3000 DPI

* LAMBDA 50 IN X 144 FT

DIGITAL C-PRINTS, DURATRANS, DURACLEAR, DURAFLEX, FUJI CRYSTAL ARCHIVE
* IRIS GIC’LEE 600DPI FINE-ART

EQUIPOISE INK / SUMMERSET- VELVET / 150 YEARS 2400 DPI
* LVT 8x10 TRANS / NEG / B&W

* PEGUSES DIGITAL C-PRINTS

UP TO 20 x 30

BABOO DIGITAL 212-727-2727
37 WEST 20™ STREET, NY, NY 10011
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Traducido al espafiol:

“VE CON LA CORRIENTE®

« ESCANER CILINDRICO ISOMET DE ALTA RESOLUCION

HASTA 12,500 PPP

« ESCANER KODAK PRO-CD

72 MB ESCANEA HASTA 4000 x 6000 PPP

« ESCANER KODAK PHOTO-CD

2000 x 3000 PPP

« SISTEMA DE IMPRESION DIGITAL LAMBDA 50 PULG. x 144 PIES

« IMPRESIONES DIGITALES A COLOR — C EN PAPELES DURATRANS, DURACLEAR,
DURAFLEX Y FUJI CRYSTAL DE ARCHIVO

« SISTEMA IRIS GIC 'LEE DE IMPRESION DIGITAL 600PPP FINE-ART
TINTA EQUIPOISE / SUMMERSET- VELVET / 150 ANOS 2400 PPP

« LVT 8x10 TRANS / NEG / B& W

« IMPRESIONES C-DIGITALES EN SISTEMA PEGUSES

DE HASTA 20 x 30

BABOO DIGITAL 212-727-2727
37 WEST 20™ STREET, NY, NY 10011 ".

Vocablos
i Objeto Funcion de . lingUisticos
T'PO _de . - Aparato Sujetos o Tono del g .
practica | centralenel | lapractica . . . y/o adjetivos
) ) . . . discursivo receptores discurso ee .
discursiva discurso discursiva calificativos

significativos

13 La traduccion literal de “Go with the flow” seria “Ve con el flujo”, sin embargo el significado de esta idea o
enunciacion en inglés tiene su equivalente en espafiol que en el habla cotidiana no se expresa precisamente con la
traduccion literal. La frase o frases en espafiol que especifican la misma idea es “Ve con la corriente” o “Sigue la
corriente” o “Se parte de la corriente”. Se toma “Ve con la corriente” para el analisis por considerarse la mas
adecuada o familiar para usar en la region donde nace la presente investigacion.
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Anuncio Varios Difusion de Revista Usuarios Imperativo. “Ve con la
publicitario métodos de distribuidor sobre profesionales corriente”
en medio de | digitalizacion | de dichos fotografia. que buscan ;spgcifico
comunicacion | de negativo servicios. estandares tecnicamente.
impreso. de peliculay altos en .

distintos calidad de Objetivo.

sistemas de impresion.

impresion

fotogréfica

digital.

Otras vocablos, frases, usos de la lengua, etc.:

Interpretacion con base en principios tedricos establecidos:

El texto en este anuncio se percibe en un tono de mayor objetividad y/o pragmatismo. No adorna el
mensaje con otras argumentaciones, Unicamente con datos técnicos, informativos y especificos del
servicio de sistemas de impresion que ofrece. Sin embargo la clave persuasiva esta en el enunciado inicial
en el que ordena “ir con la corriente”, no hay mas.

Este anuncio es sobre todo evidencia de la movilizacion del sentido que el poder persigue y cuya intencion
es posible de distinguir en toda clase de précticas discursivas e ideolégicas como Karam (2004) sefiala
basado en Foucault entre otros. En este sentido, no es precisamente el propietario del negocio de
impresion el agente principal que pretende mover el sentido fotogréafico de los consumidores, sino que el
propietario como todos los negocios y fabricantes obedecen y se encuentran dentro de un contexto
comercial que a su vez pertenece a un sistema socio-econémico y politico mayor, que es el gque empuja
aliado de medios masivos e industrias al consumo de lo que en ese momento se produce, y con ello dejar
de lado todo aquello, como productos o sistemas tradicionales, los cuales se encuentran en vias de dejar de
producirse.

Fuente: Elaboracion propia con datos del estudio de campo.

3.4.3 Resultados del analisis del discurso en anuncios digitogréaficos

Como puede verse el discurso tecnologico en favor de la digitografia desde los
primeros afios de su introduccién al mercado es evidente. Dicho discurso y postura se
manifiesta a través de los argumentos de venta y el tono de estos, en unos casos es
discreto y en otros es tajante e imperativo, pero en todos los textos es visible el objetivo
de la industria de persuadir y convencer al lector de la primacia digitografica por

encima de la tecnologia tradicional.

A su vez esta muestra corrobora y complementa las teorias de Shils (1999) y Basalla

(2011). Basalla (2011) da razones del por que de la popularidad de la teoria discontinua,
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como se dijo, el teodrico lo atribuye al prestigio socio-cultural que se le otorga a los
innovadores desde la Revolucion industrial, la ocultacion del inventor de su deuda con
conocimientos e invenciones anteriores sobre las que se sustenta su propuesta
innovadora, la competitividad tecnoldgica internacional, pero con esta muestra puede
sumarse una causa mas: la influencia de la difusion masiva de mensajes que afirman
tajante pero falsamente la innovacién como conocimiento revolucionario o totalmente

“nuevo”.

Por su parte Shils (1999) no menciona como se propagan los prejuicios hacia la
tradicion y las practicas tradicionales, y cdmo estos tienen tanta acogida en la cultura.
Por lo tanto, la evidencia de estos anuncios con lineas de texto que desacreditan
completamente objetos del pasado, también puede ser util para el entendimiento y
estudio tedrico de la tradicion.

Por su parte, como expuesto por Rodriguez (2016), Rey, 2008, explica de la publicidad

“La publicidad es una forma de comunicacion controlada por el emisor que
pretende promover un producto o servicio a través de los medios de
comunicacion de masas y cuya finalidad es influir en la conducta del receptor
para hacerle pasar de destinatario a consumidor. Para lograr tal efecto, la
publicidad utiliza la persuasion y con ella emplea argumentos ajenos a las
caracteristicas del producto para publicitarlo. Ademas de hablar de su utilidad o
de los beneficios que ofrece el producto, la publicidad también crea un universo
entorno a este y destaca todo un sistema de valores cuya comunicacion es mas
emocional y mas expresiva que argumentativa, es asi como ademas de
productos vende ideas. Hoy la publicidad va més alla de ser una actividad del
ambito econdmico y comercial, aunque esta ligada ineludiblemente a él, lo ha
desbordado y ha terminado convirtiéndose en un referente ideoldgico y cultural,
que recoge los valores mas destacados de la sociedad de consumo y los
devuelve seleccionados y retocados.” (p. 14)

Esta es apenas una somera muestra de la forma en que el actual discurso tecnoldgico
favoritista de la dltima tecnologia, se manifiesta y busca movilizar el sentido y con ello
la conducta de los consumidores. Esta muestra apela a que el lector evoque por si
mismo todas las ocasiones que ha sido receptor del discurso tecnolégico por medio de
mensajes a través de distintas formas que buscan persuadirlo de que lo “correcto” es

procurarse los dispositivos y/o tecnologias mas recientes o “nuevas”, que intentan
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llevarlo a “no vivir en el pasado” sino ir en el sentido del progreso tecnoldgico. Esta
una muestra de dicho discurso en el dmbito fotografico pero éste estid presente en
muchas otras practicas contemporaneas como la comunicacion, el transporte y la
educacion, otra area en la que es facil encontrar evidencias empiricas de dicho discurso
en forma de programas educativos “en linea” y dejar el método tradicional presencial
en el aula. Se reitera, no se esta en contra de que tales nuevas modalidades existan sino
que se denuncia que éstas intenten posicionarse desacreditando competitivamente los
métodos o tecnologias existentes y sobre todo, prejuiciando y/o desestimando social y
culturalmente las elecciones metodologicas de aquellos individuos que no optan por

ellas.

3.5 Disefio y analisis de entrevistas semiestructuradas a usuarios contemporaneos
de pelicula de Nueva York y Rochester, NY

Con la finalidad de conocer la vision de usuarios fotograficos y opinion expertos en
fotografia sobre su experiencia en el proceso de transicién tecnoldgica en el medio,
confirmar y/o descartar la tendencia desestimativa hacia el sistema tradicional de
pelicula en otros lugares aparte de Ciudad Juédrez y conocer la postura metodoldgica
fotografica de ellos, se realizaron 13 entrevistas semiestructuradas durante la estancia
de investigacion de campo de 30 dias en las ciudades estadounidenses de Nueva York y

Rochester.

La identificacion y establecimiento del perfil necesario para los individuos pertinentes
para recopilacion de material surgi6 como resultado del andlisis del objeto de
investigacion bajo la perspectiva de la disciplina de los estudios etnograficos. De esta
forma y, puesto que la investigacion se aborda principalmente desde la perspectiva del
sistema tradicional de pelicula, se identificaron los distintos roles de los individuos
involucrados en el trayecto que recorre la pelicula fotografica como producto
comercial, de manera que los entrevistados pudieran hablar, opinar y describir el
presente de la venta y consumo de pelicula fotografica. Desde fabricantes,
distribuidores de esta como articulo (ademas de materiales alrededor de ella

indispensables para su uso como camaras y fotoquimicos de revelado e impresion, etc,),
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distribuidores de servicios de impresion tradicional y digital'4, también llamados master
printers; usuarios contemporaneos de pelicula y fotografos exusuarios para considerar
su vision y encontrar contrapuntos, y finalmente instituciones educativas fotograficas
las cuales conforman otra dimension en la que actualmente se identifica la vigencia y

uso de la técnica.

En cuanto a usuarios contemporéneos y exusuarios el perfil especifico de cada
informante es diverso debido a que la fotografia y métodos fotograficos pueden ser
utilizados no s6lo por fotografos profesionales sino también artistas visuales,

disefiadores, aficionados, etc.

Asi, para visualizar los tipos establecidos de informantes se disefid el siguiente

esquema:

14 El uso de pelicula también puede ir acompafiado de impresion digital en vez de fotoquimica, una vez que se ha
escaneado el negativo y convertido a imagen digital.
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Pistribuidores
de
productos y
servicios

Fotografos,
artstas y
usuarios

UNIDAD

DE ESTUDIO

I'écnica
fotoquimica

Institucionc$
educativas,
fundaciones,
clubes

Impresores
profesionales

UNIDADES
DE ANALISIS

Figura 5. Esquema de la muestra de investigacion. De elaboracién propia
(2015).

Una vez del espacio de campo se tuvo acceso Y establecio el contacto investigativo con
los siguientes individuos y/o informantes que cumplieron con los requisitos descritos,
su perfil se describe en la siguiente tabla:

Tabla 7. Perfil de informantes y su relacion actual con la técnica.

| Informante | Formacion |  Relacion actual con la técnica
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1. Juanli Carrion Artista visual Ex usuario

2. René Cervantes Fotografo Ex usuario

3. Moisés Torres Fotdgrafo Usuario frecuente

4. Dane Palmieri Artista visual Usuario frecuente

5. Tim Colose Fotdgrafo Usuario frecuente, profesor de la

técnica

6. Rob Carter Artista visual Usuario ocasional

7. Andrew Carlson | Fotdgrafo, Impresor profesional analogico y digital
impresor
profesional

8. Jonno Rattman Fotdgrafo, Usuario ocasional, impresor profesional
impresor analogico y digital
profesional

9. Sonny Respicio -5 Ex empleado de laboratorio, empleado

de distribuidor

10. “Robert” -16 Empleado de distribuidor

11. Marian Early Fotdgrafa, Impresora profesional, propietaria de
certificado de negocio de impresién
estudios en
conservacion
fotografica

12. Edgar Praus Fotografo, Impresor profesional, propietario de
impresor negocio de revelado e impresion
profesional

13. Geoffrey Berliner | Fotografo Fotdgrafo de procesos historicos,

profesor de talleres de procesos
historicos de fotografia, director de
fundacidn y escuela de procesos
historicos

Fuente: elaboracion propia con datos del estudio de campo (2015).

Por lo tanto el esquema de la muestra de investigacion puede entenderse de la siguiente

manera:

15 Se desconoce.
16 Se desconoce.
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9. B&H, Sonny Respicio

10, Phatofaction. “Roben™

1. Custom Photographic Primring, Marian Early
12, Prans Productions Ine.. Edgar Praus

1. Juanli Carrion, artists visual

2. Rene Cervantes, forbgrafo profesional

3. Moists Torres, fotograto profesional

4, Dane Palmieri, anista visual

5. Iim Colose, fotografo profesional,
profesor de fotogralia

6. Rob Carter, artista visual
Pistribuidorgs
de
productos ¥
AOTVICHON

Yotografos,
urtistas y
usuarios

R, : '
LD
I'écnica

fotoquimica

o Unstitucioncs
|1|l!ll§'\nrn cducativas,
preofesionaley fandacioncsy

clubes

7. Andrew Carlson, My Own Color Lab
s A UNIDADES 13. Penumbra Foundasion, Geoffrey Berlinee

DE ANALISIS

Figura 6. Esquema de la muestra de investigacion con nombres de los informantes
entrevistados durante investigacion de campo. De elaboracion propia (2015).

Para el disefio del cuestionario se consideraron cuatro preguntas constantes en el
material de las entrevistas recabado en audio. Es decir, puesto que el perfil no es
idéntico en cada uno de los informantes entrevistados, para obtener conclusiones de sus
respuestas fue necesario identificar preguntas de las cuales se tuviera respuestas o
material proveniente de distintos &ngulos de vision del objeto de estudio.

Asi las preguntas constantes que se identificaron fueron las siguientes cuatro:

A. ¢;Como describes la situacion actual de la oferta y demanda del mercado de pelicula
fotogréfica?

B. ¢Actualmente quiénes compran o solicitan los productos y servicios de la técnica?

C. ¢En tu opinion el aumento de precios es un inconveniente fundamental para dejar de
practicarla?
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D. ¢Como percibes el futuro de la técnica?

Es importante mencionar que del total de 13 entrevistas, 12 se llevaron a cabo en inglés
y una sola en espafiol. Por lo que para algunos pueden haber inconsistencias en la
traduccion que el investigador realiz6. Debido a esto en la parte de anexos de este
documento se ofrece el material recopilado en texto y audio para que si el lector desea
verifique por si mismo el contenido y sentido original de las respuestas en inglés y la

objetividad de la traduccién que se hizo con fines metodolégicos de la investigacion.

3.5.1 Matriz de analisis para entrevistas semiestructuradas

A continuacion se muestra la categorizacion de las cuatro preguntas en las 13
entrevistas semiestructuradas realizadas con el fin de analizar los datos y encontrar
regularidades presentes en las respuestas de los usuarios fotograficos y conocedores del
uso contemporaneo del sistema de pelicula. Para la obtencion de resultados y
conclusiones se tiene como base lo establecido en los apartados previos sobre teoria de
desacreditacion de la tradicion de Shils (1999), teoria de la evolucion tecnoldgica de
Basalla (2011) y analisis del discurso (Karam, 2004). En la siguiente tabla se describen

las categorias y los hallazgos en los datos.

Tabla 8. Categorias de analisis del instrumento de recopilacion de informacion para
entrevistas semiestructuradas.

Informantes Pregunta A. | B. Quienes C. Aumento de | D. Futuro de
Situacion del | compran/solicitan | precios la técnica
mercado de la técnica
la técnica

1. Artista visual | Si existe Aquellos que /A

demanda; hay | buscan las
lugares clave | posibilidades que
para la ofrecen los

17 No se le planted la pregunta.
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practica de
tales técnicas,

procesos de la
técnica analdgica;

Valencia en
Espafia por
ejemplo.

2. Fotografo de | No hay No hay mercado, Muy caro /

editorial ye- | mercado Son | aunque practicar la
commerce procesos ultimamente han técnica.

obsoletos para | retomado

el ritmo de la | popularidad.

fotografia

comercial;

aunque

altimamente

se han vuelto

procesos

populares.

3. Fotdgrafo / Conocedores. No afectan su Aunque
decision de desaparezca la
compra. pelicula estan

los procesos
historicos
como
alternativa.

4. Artista visual / / No afectan su /
decision de
compra.

5. Fotografo, Actualmente | Conocedores que | No afectan su La pelicula

profesor es momento entienden el decision de fotografica no
propicio para | concepto de las compra. desaparecera,
la técnica fotografias de se convertira
pues se vive la | cuarto oscuro. cada vez méas
juventud de la en un objeto
tecnologia fotogréfico de
digital y ha lujo.
pasado el
tiempo
necesario para
identificar que
dicha
tecnologia
tampoco es
perfecta.

6. Artista visual |/ / El precio es /

determinante
para optar por la
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técnica, aunque
aprecia la
calidad de las
imagenes con
pelicula, lo que
determina su
uso es el factor
econoémico.

7. Fotdgrafo, La demanda Ha resurgido un No influyen en | No sabe.
impresor de servicios movimiento de sus decisiones
profesional de impresion | artistas visuales de compra como
de cuarto que actualmente proveedores, ni
oscuro ha experimentan con | la decision de
disminuido. el uso no compra de sus
Sinembargo | tradicional de clientes.
existen materiales
galerias fotoquimicos.
especializadas | Gente que
en la difusion | desesperadamente
y venta de quiere utilizar este
fotografia tipo de materiales
hecha a mano. | para materializar
una fotografia
fisicamente, en
una foto tactil.
8. Fotdgrafo / / Como /
fotoperiodista fotoperiodista
e impresor en su decision
profesional influye mas el
factor tiempo
que el dinero.
Los precios del
equipo digital
que desearia
utilizar
diariamente
estan fuera de su
alcance.
9. Empleado de | Continda la Estudiantes de / A pesar de
distribuidor demanda de fotografia. vivir la era
productos Fotografos digital la
aunque no se | mayores que pelicula
compara con | vivieron el apogeo fotografica no
la de antes; la | del sistema de desaparecera.
variedad de pelicula.

productos es
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mucho menor.

Su negocio ha
crecido desde
el cierre de la
gran mayoria
de negocios
de procesado
de pelicula.
Afirma que
hay mayor
demanda de
revelado que
de impresion
fotogréafica.
El uso de
pelicula se ha
vuelto popular
de nuevo.

seria en cuanto a la
fotografia.

tradicionalmente
no le importa el
precio, siguen
pagando por el
material.

10. Empleado de | El mercado Estudiantes de / /
distribuidor comercial esta | fotografia o gente
altamente que aprecia el
saturado con | aspecto visual de
la fotografia imagenes tomadas
digital. con pelicula.
11. Propietaria de | Demanda baja | Diversidad de / No sabe.
negocio, pero estable. | clientes; desde
impresora aquellos que
encuentran dentro
de las camaras que
pertenecieron a sus
abuelos o viejos
familiares, hasta
un sector de
usuarios que
practican con
pelicula s6lo por
diversion.
12. Propietario de | ElI mercado ha | Aficionados, No, la gente que | No
negocio, llegado a un aficionados desea hacer desaparecera.
impresor punto estable. | conocedores, gente | fotografia

13. Fotdgrafo y

profesor de
procesos
historicos

El mercado
del arte de
fotografias
hechas con
procesos
historicos ha

El craft movement
actual, gente que
busca trabajar en
el cuarto oscuro en
vez del trabajo
frente a una

Los procesos
historicos son la
alternativa al
aumento de
precios de los
fabricantes.

Los procesos
historicos son
la alternativa a
la
desaparicion
del sistema
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demanda en
los espacios y
publicos que
aprecian los
objetos Unicos
y con valor
histoérico.

Fuente: elaboracion propia con datos del estudio de campo (2015).

3.5.2 Andlisis de respuestas de las entrevistas semiestructuradas

Para empezar el analisis de respuestas conviene recordar el enfoque cualitativo, es
decir, no estadistico con el que se ha planteado la investigacion. Las entrevistas fueron
semiestructuradas sin seguir un guion rigido en el momento de llevarse a cabo sino
dando libertad al informante de expresarse. A esto se debe gque no se cuente con
respuestas de los informantes en algunas de las cuatro preguntas seleccionadas para el
andlisis. Por lo que el resultado e interpretacién se propone como evidencia de la
realidad alterna existente y vigencia del sistema de pelicula en la practica fotografica

del siglo XXI en un sector menor de usuarios.

Para obtener conclusiones de las tendencias en los cuatro analisis de respuestas se
proponen en términos negativos y/o de pesimismo hacia la técnica y positivos u

optimismo de la vigencia y futuro de la técnica.

En el analisis de la pregunta A: Como describen la situacion del mercado del sistema de

pelicula fotografica actualmente, se observa que

- 9.de los 13 entrevistados aportan respuesta.
- De las 9 respuestas obtenidas:

o Una es totalmente negativa: la respuesta A2 “No hay mercado. Son
procesos obsoletos para el ritmo de la fotografia comercial; aunque
ultimamente se han vuelto procesos populares”.

o Las 8 respuestas restantes se inclinan hacia una tendencia positiva u

optimista con respecto a la técnica, es decir, reconocen y mencionan
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la disminucién de la demanda pero mencionan espacios o0
posibilidades alternas donde estd presente la técnica y que,
precisamente por la menor demanda, ha despertado interés como
producto en espacios o ambientes en los que se valoran objetos
unicos y con valor histérico como son las técnicas fotoquimicas

actualmente.

Resultado pregunta A: Por lo tanto de las perspectivas obtenidas se concluye

que el panorama o percepcion que se tiene del sistema de pelicula o técnica

tradicional en otras ciudades puede ser de mayor optimismo relativamente y

por tanto distinto a la percepcién desestimativa que se observd en Ciudad

Juarez, lugar donde naci6 dicha percepcion como objeto de estudio.

En el andlisis de la pregunta B: Quienes compran y/o solicitan productos y servicios

relacionados con la técnica, se pudo observar que

10 de los 13 entrevistas aportan respuesta.

De las 10 respuestas obtenidas:

o

1 mantiene una tendencia negativa “No hay mercado” y aunque
menciona la popularidad que la técnica ha tomado no menciona a lo
largo de la entrevista quienes son los recientemente interesados
dentro de esa popularidad (ver respuesta B2).

3 de las 10 respuestas coinciden en que “conocedores” son los que
consumen actualmente la técnica (ver respuestas B3, B5, B12).

Las 6 respuestas restantes varian puesto que ellos identifican y
mencionan otro tipo de consumidores desde artistas experimentales
fotoquimicamente, estudiantes de fotografia hasta individuos que la
consumen por entretenimiento (ver respuestas B1, B7, B9, B10, B11,
B13).

Resultado pregunta B: Por lo tanto se considera que las respuestas de esta

pregunta escapan a una medicidn cuantitativa, su aportacién es

principalmente cualitativa pues enriquece las posibilidades percibidas por el

investigador al aportar diversidad de respuestas mas que una respuesta
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repetitiva. No obstante es posible de observar una tendencia positiva y
optimista de la vigencia y actualidad del consumo de la técnica pues

Unicamente una respuesta fue negativa.

En el anélisis de la pregunta C: Cémo afecta el aumento de precios la préctica y/o

consumo comercial de la técnica, se pudo observar que

9 de las 13 entrevistas aportan respuesta.
De las 9 respuestas:

o 2 mantienen tendencia negativa pues una expresa ‘“‘muy caro

practicar la técnica” y la otra sefiala el factor econémico como
determinante para optar por la técnica (ver respuestas C2 y C6).

Una respuesta puede interpretarse imparcial pues no sefiala el factor
econdmico sino el factor tiempo como determinante en su decision
de consumo (ver respuesta C8).

5 de las respuestas muestran una tendencia positiva, es decir,
responden que el aumento de precios no afecta su consumo de la
técnica, no influye determinantemente en sus decisiones de compra
como proveedores de servicios del sistema ni perciben que afecta la
de sus clientes (ver respuestas C3, C4, C5, C7y C12).

La respuesta restante puede entenderse también como imparcial pues
no responde directamente la pregunta sino que enriquece el
panorama investigativo al expresar “los procesos historicos como la
alternativa al aumento de precios de los fabricantes” (ver respuesta

C13).

Resultado pregunta C: Por lo tanto se concluye hay una relaciéon directa
entre el aumento de precios y la decision de compra y consumo comercial de
la técnica, no obstante se observa una tendencia positiva u optimista con
respecto a la técnica pues la mayoria de respuestas indican el aumento de
precios como factor no determinante para su consumo Yy practica de la

técnica de pelicula.

En el anélisis de la pregunta D: Como percibe el futuro de la técnica, se observé que
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- 7 de las 13 entrevistas aportan respuesta.
o 2 no saben decir al respecto (ver respuestas D7 y D11).
o 3 afirman con base en el consumo actual que atestiguan, que el
sistema de pelicula no desaparecera (ver respuestas D5, D9 y D12).
o Las dos respuestas restantes pueden entenderse como imparciales
debido a que expresan los procesos historicos o alternativos
fotoquimicos como solucion alternativa a la desaparicion del sistema

industrializado de pelicula (ver respuestas D3 y D13).

Resultado pregunta D: Por lo tanto se concluye una tendencia positiva a reconocer la
vigencia y futuro posible de las técnicas fotoquimicas en la era digital, no solamente del

sistema de pelicula sino también de los procesos fotoquimicos que le preceden.

En general se concluye que, de la muestra de informantes entrevistados, la percepcion
desestimativa del sistema de pelicula no existe sino que reconocen y expresan la
vigencia de dicha técnica en la practica contemporanea fotogréafica, no obstante
reconocen las problematicas econdmicas alrededor de esta. Sin embargo la percepcion
positiva no fue absoluta sino que también hubo en menor porcentaje quien o quienes
como se percibié en Ciudad Juarez, la afirman como obsoleta en la practica fotografica

comercial actual.

Como se menciond al principio de este apartado que este ejercicio de analisis no
pretende establecerse como medicién cuantitativa rigurosa del objeto de estudio sino un
acercamiento que evidencie las distintas percepciones y entre ellas la percepcion
desestimativa que actualmente algunos mantienen del sistema tradicional fotogréafico
ante el posicionamiento global de la digitografia. Para considerar este analisis como
medicién cuantitativa y proveedora de datos duros del fendmeno de estudio seria
necesario continuar con este y profundizar realizando entrevistas nuevamente por
medio de cuestionarios con preguntas cerradas y aplicados a informantes con
exactamente el mismo perfil, tipo de usuarios y relacion directa con la pelicula

fotografica.
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3.5.3 Resultados de las entrevistas semiestructuradas

Después de revisar las opiniones de los usuarios fotogréaficos e individuos cercanos al
uso contemporaneo de pelicula con la ayuda de la matriz de analisis se dedujeron las
tendencias de cada categoria, esto con el propdésito de evidenciar la vigencia del uso de
pelicula e incluso técnicas anteriores a ella en la practica fotografica contemporéanea,
ademas de revisar la presencia y expresion de desestimacion que rodea al uso de
pelicula y como elemento notable del proceso de transicion tecnoldgica en el medio

fotogréfico.

Para entender lo que la tabla muestra se parte de la tendencia que muestra la correlacién
directa entre el perfil como usuario contemporaneo de pelicula y su perspectiva u
opinién de la vigencia de ésta. Es decir, aquellos que no la incluyen en sus procesos
creativos tienden a referirse a ella como obsoleta o que no forma importante de la
practica comercial del presente, como la respuesta A2 lo evidencia. Mientras que
aquellos cercanos al sistema de pelicula, ya sea como producto fotogréfico o impresion
fotografica, sefialan un consumo activo, regular y estable, incomparable en cantidad a la
demanda de productos y servicios en la época de su apogeo, no obstante aun presente

en menor medida.

La oportunidad de conocer la situacion y percepcion de la técnica en otro contexto
distinto a Cd. Juarez permitié comprender que la problematica de desestimacion del
sistema fotografico tradicional se debe por una parte, a las caracteristicas del discurso
tecnoldgico predominante en el lugar en que se observe la situacion de la técnica y, por
otro lado, a la proximidad del observador y/o usuario contemporaneo de pelicula con

éste sistema y la influencia del discurso tecnoldgico hegemonico actual en él.

Como usuaria contemporanea del sistema de pelicula e investigadora nacida y crecida
en Cd. Juérez, en el proceso avanzado de investigacion fue posible percibir y deducir
que esta ciudad no es de las méas propicias para la cultura de procesos fotograficos
tradicionales. Como cuando un determinado tipo de suelo es propicio e ideal para
sembrar cierto tipo de planta, asi en Cd. Juarez la técnica de la pelicula fotografica es
mayormente incomprendida pues la mentalidad que predomina, quiz4 al ser una ciudad
cuya principal economia es la industria maquiladora y los procesos de produccion mas
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acelerados y efectivos, es la adquisicion y uso de las mas nuevas tecnologias. Esto no

significa que no haya practicantes de la técnica sin embargo son reducida minoria.

Por su parte, la ciudad de Nueva York es un contexto referencial en cuanto a tendencias
del arte y el disefio, entre ellas la fotografia, y es a su vez una parte del mundo que
propicia la diversidad artistica y cultural por lo que hay mayor apertura a
contracorrientes o subculturas ideoldgicas y tecnoldgicas. Asimismo la percepcion del
presente y futuro de la técnica es distinta dependiendo que tan de cerca y bajo la
relacion que se tenga con el presente de ella, desde un usuario frecuente, un impresor,

un empleado de un distribuidor.

Por lo tanto, la problemética inicial de la desestimacion no existe en otros sitios de la
misma forma que se pudo identificar como objeto de estudio en la practica fotogréafica
en Ciudad Juérez, aunque en ellos también sea un hecho la transicion tecnoldgica
masiva analégico — digital y la transformacion del mercado y la oferta y la demanda de
pelicula fotogréafica.

Capitulo 4. EI fendmeno de transicion tecnoldgica analdgico — digital desde la
practica con pelicula en el siglo XXI en Ciudad Juarez

Este capitulo recoge al objeto de estudio, la desestimacién de la pelicula fotogréfica, y
la conceptualizacion de éste sustentado en el entendimiento provisto por las teorias de
tradicion y evolucion tecnoldgica revisadas, y a su vez propone ubicarlo y entenderlo
como rasgo o elemento central del concepto de fendbmeno o periodo de transicion
tecnoldgica fotografica, un momento particular de la historia del medio e importante de
comprender dentro del estudio cientifico de la evolucion tecnolégica en fotografia.

4.1 Qué es un fendbmeno de transicion tecnologica

El fendmeno de transicién tecnoldgica es el periodo de ajuste en el que por fuerzas
econdmicas y sociales inherentes al sistema politico, el grupo de compaiiias industriales
lideres en el mercado de masas, acéptenlo o0 no, ceden la estafeta del dominio del

mercado y diversidad de précticas técnicas a un nuevo grupo de compafias que
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lograron imponer sus industrias en nuestra civilizacion. Si la parte racional demanda al
lector que aqui se declare un ganador, la carrera de velocidad ain no termina por lo que
no puede declararse. O si exige determinar cuél merece mayor mérito, el relevador o la
relevada, debe superarse o aprender a suspender dicho tipo de pensamiento, pues como
se explico en los primeros capitulos, ambos fueron imprescindibles entre si para existir
y conocer lo que es correr y competir la carrera tecnoldgica que empez6 desde la Gltima
resignificacion de la idea del progreso. Bajo la misma metéfora, se pasa la estafeta a
aquel que guste continuar, complementar o contrariar este dialogo analitico el cual se le
advierte es disfrutable y fructifero Gnicamente adentrdndose en sus mayores

profundidades.

Asimismo el fenébmeno de transicion tecnoldgica es ese periodo historico en el que
coexisten dos tecnologias. Es justo el momento en el que ambas se pasan la estafeta de
su funcion principal en el mundo. La funcién misma también atraviesa cambios. Esta
no es precisamente tal como fue cuando servia a la tecnologia relevada. Por lo general,
se deja de usar en ciertos &mbitos y para ciertas actividades, pero al mismo tiempo

adquiere usuarios y funciones nuevas. Ambitos y actividades que también cambian,

poco 0 mucho, por hacerse con un nuevo instrumento.

Imagen 6. Representacion visual del concepto del fendmeno de transicion tecnolégica.
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Es ese periodo historico en el que facil y frecuentemente se puede atestiguar prejuicios
que exponen y por lo general desestiman el método relevado por su relevo, la nueva

tecnologia.

Es ese periodo histérico en el que es frecuente que la idea del progreso posmoderna se
refleje cotidianamente en forma de prejuicios que exponen y, tienden a desestimar, la
tecnologia relevada en cuestion puede atestiguar prejuicios que exponen y por lo

general, desestiman el método relevado por su relevo, la nueva tecnologia.

Si en la historia de vida de un usuario, el cambio tecnoldgico en fotografia impacté de
mayor forma su realidad y préctica fotografica, estard de acuerdo que dicho cambio
marca un periodo significativo y que es apropiado llamarlo “Fenémeno de transicion
tecnologica”. Si no, quizd crea que es adecuado llamarlo simplemente “periodo de

transicion analdgico-digital en fotografia”.

Es probable que la diferencia de opinion radique en la encrucijada entre el camino
recorrido en su experiencia de aprendizaje, el significado personal y la importancia que

el usuario, en su particular existencia, le otorga a la fotografia.

Por lo que el fenébmeno de transicion tecnoldgica se define como ese periodo historico
en el que las diferencias, ya sean ventajas o desventajas, entre la tecnologia tradicional
y la nueva tecnologia, son manifestadas cotidianamente por los individuos de la época
en forma de verbalizaciones, dialogos familiares y debates comunes en las préacticas
impactadas por el cambio tecnolégico. Un ejemplo es el conocido debate analdgico -
digital en el medio fotografico. Asi también se atestiguan con frecuencia en
interacciones con otras personas, otro tipo de oposiciones, comparaciones Yy
comentarios entre tecnologias o artefactos relativamente nuevos y sus referentes del
pasado. Ahora, con esto no se intenta decir que Unicamente en el periodo de transicion
tecnologia se hacen este tipo de comparaciones, sino que es probable que debido a que
la transicion se dio recientemente, las comparaciones entre tecnologias se escuchan o
perciben probablemente con mayor frecuencia que en los amplios periodos en que una
sola tecnologia se ha establecido y aparentemente, no abundan indicios en lo publico de

que se esté desarrollando un nuevo avance que amenace sustituirlo.
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En este proceso de investigacion se percibio también que la instauracion de una nueva
tecnologia en la sociedad, llega a impactar dimensiones mas profundas del hombre. La
transformacion tecnoldgica también manifiesta efectos en las capacidades humanas y
procesos cognitivos. Como ejemplos se puede mencionar el déficit de concentracién en
los nifios y el promedio de personas con obesidad. Ambos temas muy actuales. El
fendmeno de transicién tecnologica es ese periodo en el que estos cambios, o
problematicas tienen poco tiempo de prestarseles mayor atencién y empezado a discutir
para determinar sus soluciones. Se sabe que actualmente el periodo de atencion de un
nifilo es mas corto en relacion al periodo promedio de personas de generaciones de
décadas anteriores. Aunque puede deberse en parte por la diferencia de edades, también
influye la diferencia en las escuelas de métodos y procesos de aprendizaje utilizados en
la ensefianza de generaciones pasadas y las actuales. Mantener la atencién de un nifio
por tiempo prolongado hoy es més dificil que antes. Por otro lado la capacidad de llevar
a cabo varias funciones a la vez se considera también como ventaja y posibilidad de
incrementar la capacidad selectiva de informacion percibida en el entorno.

El fendmeno de transicion tecnoldgica es ese periodo en que pueden evidenciarse con
mayor frecuencia probleméticas o dificultades debido a la coexistencia de dos
tecnologias y por lo tanto dos capacidades de cognicion evidentemente distintas entre

individuos con diferencias generacionales.

El fendbmeno de transicion tecnoldgica en fotografia plantea un periodo de tiempo
incdbmodo y de incertidumbre para algunos practicantes. Para otros es el momento en

que distinguen un camino lleno de posibilidades.

El fendbmeno de transicion es ese periodo en la historia en que dos referentes
tecnoldgicos destinados a una misma funcion, coexisten. Tienen presencia paralela en
la memoria colectiva reciente y por ello, son latentes las comparaciones entre uno y
otro en forma de verbalizaciones en la cotidianidad de todo espacio donde tenga

presencia el medio.
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El fendmeno de transicion tecnologica en fotografia es ese encuentro entre un referente
tradicional y uno naciente en el mercado mundial. Se perciben aparentemente similares;
y para algunos, quiza la gran mayoria, son lo mismo. Pero esto, desde perspectivas
cientificas, no es exactamente cierto, menos aun si se constituyen de distintas
naturalezas. Como ejemplo del caso que se aborda, la naturaleza fotoquimica -
mecénica de la pelicula fotografica y la naturaleza electronica - digital de la
digitografia.

La nueva y distinta tecnologia que se apoderé del medio, asi mismo impactara y
evidenciara efectos de su instauracion en dimensiones distintas impactadas por la
imposicion de la Ultima tecnologia fotoquimica en el pasado. Al decir que “impacta” y
“tiene efectos” se estd incluyendo tanto ventajas y avances, como desventajas y

repercusiones.

Aunque la transicion se difundié masivamente y, por lo tanto se cree popularmente,
como algo sumamente favorable para la civilizacion, esto no es precisamente asi. Del
precio de la presencia del nuevo sistema en el mercado se habla poco. Por ejemplo, el
empleo en cantidades masivas de la tecnologia fotoquimica durante la mayor parte del
siglo XX, tuvo repercusiones en el medio ambiente por el desecho quimico constante.
Ahora con el establecimiento global de la digitografia, se reconoce que
afortunadamente se detuvo ese desgaste en el ambiente. Sin embargo, ahora existe
exceso por consumo de energia eléctrica, la cual es el recurso que debe explotarse para
posibilitar el uso a diario de la digitografia y todos los sistemas y dispositivos digitales.
Por esto puede decirse que la soluciéon o ventajas absolutas que la introduccién de un
sistema promete a la civilizacion, son Unicamente aparentes. La presencia de una
tecnologia en el mundo se sostiene de materia y energia como recursos con los que se

paga el precio de su existencia.

Los debates coloquiales de rivalidad técnica son por tanto, prueba de la fuerte
coexistencia y presencia en la memoria colectiva de dos tecnologias destinadas a la

misma funcion; ademas son sintoma o sefial de que se esta atravesando por un periodo
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histérico muy particular. Aquello que aqui resolvemos y proponemos llamar fenémeno

de transicion tecnoldgica.

Por lo trillado de ellos, puede parecer insignificante como objeto inicial de
investigacion los debates y controversias que se desatan al contraponer fototecnologias.
Pero créanlo o no, para alguien del medio escuchar comentarios al respecto se vuelve
hastio; disgusta aun mas, recibir frecuentemente comentarios o cuestionamientos acerca

de que si se esta enterado de las nuevas y comodas opciones en el mercado.

Para saber si este tipo de didlogos son irrelevantes y simplemente gajes del oficio, seria
necesario plantear un andlisis longitudinal a partir del presente y lo aqui queda dicho,
hasta décadas posteriores en que la digitografia impere totalmente y la era de la pelicula
fotografica como método principal se perciba como un recuerdo lejano y borroso por la
desaparicion de las generaciones que la conocieron. Asi, hacer un andlisis para
determinar si dicho tipo de debate de métodos fotogréaficos son realmente irrelevantes
de observar o méas bien, son una pista para identificar un periodo histérico particular en
el que los usuarios presencian un fendmeno de transicion tecnoldgica y éste es indicio
de que la civilizacion se esta acercando poco a poco a vivir formalmente una nueva era
de una tecnologia absolutista y, con ello y con el tiempo, una nueva tradicion

fotogréfica.

Basalla (2011) sabe que hay un grupo de cientificos que debaten la teoria de la
continuidad tecnoldgica. Para ese grupo la continuidad es valida Unicamente en el caso
de los utiles de piedra primitivos. Por eso Basalla (2011) en el despliegue de su analisis
presenta ejemplos como pruebas de la continuidad en maquinas mas sofisticadas
creadas por inventores de renombre de la época moderna. Como se mostrd estos
ejemplos son la desmotadora de algodon, la maquina de vapor, el motor eléctrico, el

transistor y el sistema de iluminacion.

Tales ejemplos sirvieron para evidenciar similitudes que emergen y es posible
identificarlos como parte de un proceso transicional tecnoldgico. Dichos ejemplos

contribuyeron para reconocer aspectos y similitudes en la transicion y desplazamiento
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de la pelicula fotografica ante la llegada de lo digital. Ademas fueron adecuados para
determinar ciertos atributos de las técnicas tradicionales que se ignoran o se olvidan en

el proceso de enaltecimiento e instauracion de tecnologias debutantes.

Como se dijo en el segundo capitulo por medio del ejemplo de la desmotadora de
algodon entre otros, un invento por tradicional y anticuado que parezca fue y es
imprescindible para los inventores o ingenieros mas jovenes para no tener la necesidad
de salvar la distancia entre la forma manual, artesanal o mecanica de hacer algo y una
nueva forma moderna o digital como hoy. Los métodos o sistemas pasados son
ejemplos y constituyen el conocimiento basico del que se sostienen las Ultimas
tecnologias. Toda nueva tecnologia se sostendrd de ellos inevitablemente, minima,

mediana o significativamente.

En el presente de la desestimacion de la pelicula fotografica es comun que se ignore
que ésta contribuyd ampliamente en el desarrollo de la digitografia. Mayomente se
desconoce como el punto intermedio entre el proceso fotogréafico artesanal del
daguerrotipo y la digitografia. Es decir, como el avance tecnoldgico indispensable para
alcanzar la posibilidad casi omnipresente hoy en dia de capturar una imagen fotografica

con solo presionar botones.

Junto con la tecnologia, las nociones del tiempo y el esfuerzo fisico humano se
transforman, y en esa transformacion también se resignifican. Hace cien afios puede
decirse que, el proceso fotografico de la pelicula fotosensible representaba un método
increiblemente rapido y conveniente; su éxito en el mercado y preferencia de los
consumidores se dio al lado de los procesos artesanales que le precedian. En el siglo
XXI, el proceso de revelado e impresion de pelicula en cuarto oscuro es percibido por
algunos como laborioso y eterno, pues esta estimacion ocurre mentalmente al lado de la

conocida inmediatez de visualizacion digitografica en pantalla.

Una actividad que en el pasado se considerd el método mas rapido y préactico, en el
presente puede percibirse como método inconveniente o lento pues puede implicar

invertir mucho tiempo para una sola tarea. Hoy en dia se tiende a tratar de hacer més de

113



una o dos funciones a la vez. No obstante el verdadero progreso no siempre tiene que

ver con la velocidad en que ahora se elaboran y obtienen.

Como instructora del taller de fotografia analdgica recuerdo que cuando trabajaban los
alumnos en el cuarto oscuro, eran comunes quejas y expresiones de agotamiento y
aburrimiento al llegar la hora de estar agitando los tanques de revelado por varios
minutos. Durante esos momentos realizaban preguntas o aclaraban dudas respecto a lo
visto en clase; algunas preguntas muy frecuentes eran aquellas del "para qué" y "en
qué" se seguia usando la técnica analdgica actualmente. Eran escasos los alumnos que
aunque se trataba de un proceso quiza tedioso, no manifestaban insatisfaccion por

llevarlo a cabo.

Por lo que el fendmeno de transicion tecnologica se define como ese periodo historico
en el que la de las diferencias, ya sean ventajas o desventajas, entre la tecnologia
tradicional y la nueva tecnologia, son manifestadas cotidianamente por los individuos
de la época en forma de verbalizaciones, didlogos y debates comunes en las practicas
impactadas por el cambio tecnoldgico. Un ejemplo es el conocido debate analdgico -

digital en el medio fotografico.

En los afos que dure el periodo de transicion y sobre todo en lo que ocurra en ellos
medidtica y socioculturalmente, es donde estd la clave para entender el lugar y
percepcion social que ocupa u ocupara la técnica tradicional involucrada y el nuevo

significado o resemantizacion que adquiere o pueda adquirir.

4.2 Tecnocracia y fotografia

Los estudios realizados por Foucault segun Strathern (2000), permiten comprender
desde otra dimensidén los cambios recientes en la préctica fotografica global y la
relacion estrecha de esta con el discurso tecnologico y de conocimiento que el poder

actual promueve.

Al observar desde la perspectiva que Foucault dejé trazada, se puede entrever que la

practica fotografica por medio de métodos tradicionales se encuentra limitada, aunque
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no se reconozca abiertamente, por barreras comerciales y prejuicios sociales erigidos
por el discurso preponderante de conocimiento establecido por el poder en turno, aquel
que impulsa con parcialidad e impone asi la mas reciente tecnologia.

En el siglo XIX Paul-Michel Foucault descubrio como la disciplina de la filosofia, e
indudablemente todas las areas de conocimiento, llegan a su propia version de la
verdad. Foucault demostro que tales verdades dependian ampliamente del conjunto de
supuestos, 0 mentalidad, de la época en que estas eran promulgadas, (Strathern,
2000/2016).

Foucault emprendié sus analisis mas como historiador que como filésofo. Reviso
laboriosamente documentos originales de los periodos que indag6. Estos revelaron de
primera fuente la sociedad, el conocimiento y la estructura de poder de la época en
cuestion. Foucault concluyé que el conocimiento y el poder mantienen una relacion tan
estrecha entre si que los cotejo en el término ‘poder-conocimiento’. Este fue el punto
central en sus observaciones. Pero en el proceso para llegar a €l e indagando sus
implicaciones, cubrié un amplio rango de material sensacionalista: locura, sexualidad,
disciplina y castigo en la sociedad, la historia de temas como estos fue esencial en su
argumento, (Strathern, 2000/2016). Aparentemente nada tienen que ver los temas y el
estudio de Foucault con la presente investigacion sin embargo el patron de su blsqueda,
es decir, su proceso de observacion al pasado para comprender y tener una vision mas
clara del presente de cualquier nocién es lo que aporta una perspectiva de aproximacion

a la realidad y a la resignificacion fotografica reciente.

Las observaciones de Foucault son una potente mezcla de pensamiento de Nietzsche,
psicologia, historia y medicina clinica; este entramado lo condujo a nuevo territorio que
transgredia las fronteras académicas conocidas. El objetivo principal de su estudio
histérico de la locura no era rastrear una vision de lo ocurrido en el pasado sino
precisamente lo contrario: la vision clara que se obtendria pertenecia al presente. El
describiria su busqueda como ‘contra-memoria’. Foucault buscé mostrar como el
concepto de locura en si mismo habia cambiado a través del tiempo y lo que esto
significaba. La actitud hacia la locura de hecho consistia en un asunto de percepcién

social. Foucault quiso develar el ‘punto cero’ en la historia en el que la locura fue
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separada de la razén. ;En qué momento la locura fue por primera vez reducida al
confinamiento, y por lo tanto, amputada de la razon convirtiéndose en irracionalidad?
(Strathern, 2000/2016). Asimismo ¢en qué momento y por qué los métodos fotogréficos
por su proceso quimico paulatino son gradualmente desacreditados, y por lo tanto

percibidos mayoritariamente como “obsoletos”?

En tiempos medievales los locos deambulaban libres en la sociedad. Eran considerados
santos. Segln el andlisis de Foucault, el humanismo y aprendizaje del Renacimiento
introdujo un cambio leve en esta actitud. La santidad de la locura se transformé en el
concepto mas humanista de ‘sabiduria’. El loco sabio era una reflexion irdnica de la
locura de la sociedad. Los personajes locos de Shakespeare expresaban locura de
manera sesgada. La locura de Don Quijote proyectaba la locura de la humanidad,
(Strathern, 2000/2016).

Al Renacimiento le sigui6 la Epoca Clasica, también llamada la Era de la Ilustracion, o
mayormente conocida en el mundo angloparlante como la Era de la Razén. Algunos
consideran que empieza con Descartes, fundador de la filosofia moderna. Ahora la
razon reinaba como modo de pensamiento supremo e incuestionable. Aunque
paraddjicamente no habia razon logica de esto, a esto se debe que la supremacia de la
razén fuera contingente, de ningin modo necesaria, logica o inevitable, (Strathern,
2000/2016). En este punto el autor usa el término contingente, sin embargo se considera
una traduccion mas comprensible el uso del término circunstancial. Es decir, la
instauracion de la razén como méxima y legitima autoridad se debe a motivos

circunstanciales de la época.

Desde entonces la razon se convirtio en el principio guiador de todo pensamiento
intelectual y con ello devino separada de lo irracional. Dicha mentalidad pronto se
reflejé en la practica. Seis afios después de la muerte de Descartes, el Hospital General
de Paris fue fundado para el confinamiento de aquellos considerados locos a la par de
indigentes, mendigos y criminales. Uno de cada cien parisinos ahora se mantenia preso
(Strathern, 2000/2016).
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La locura se habia convertido en no-razén y ahora era fisicamente separada de la esfera
de lo racional. Y junto con la locura otro tipo de comportamiento irracional fue
separado de la sociedad razonable. De pronto mendigos y ociosos fueron conjuntados a
lo parecido a homosexuales, vagos y ebrios de la via publica. ElI loco ya no
representaba sabiduria sino que fue silenciado y desterrado del espacio publico. Mas
aun pronto se le redujo a objeto de ridiculo y advertencia moral. La visita de asilos para
ver a los internos encarcelados y azotados en la degradacion del gentio delirante se
convirtio en entretenimiento popular. No menos de 96 mil personas cada afo visitaban
el Hospital Bethlehem para locos en Londres. La corrupcién del nombre de este
hospital produjo la palabra en inglés bedlam que significa “casa de locos”. Esta
discontinuidad entre el Renacimiento y la Era Clasica vio la reduccion de la locura a
escandalo, a un tipo de crimen. A medida que se definio la locura asi también el
comportamiento racional. Lo especulado como racional en la sociedad engendrd
conceptos como el de trabajo ético y las obligaciones morales los cuales fueron
integrados a la ley civil. Este nuevo conocimiento se convirtid por lo tanto en un nuevo

poder, con una conexion muy estrecha entre los dos (Strathern, 2000/2016).

Lo anterior permite percibir como en el caso fotogréafico, la discontinuidad entre el siglo
XX o era analdgica y la reciente era digital, ve a las técnicas fotoquimicas. De nacer y
valorarse como revolucionarias se redujeron a obsoletas. De ser un invento
revolucionario se convirtieron a medio “anticuado” unicamente por su proceso quimico
progresivo y no automatico como la tecnologia reciente. La tecnologia se convirtio
también en el principio y materia que guia y determina la educacion y los métodos en
nuestra sociedad. Un discurso de progreso impera en la actualizacion de los programas
educativos de cualquier &mbito actualmente, pero consiste en un discurso de avance
tecnoldgico y material en su mayoria, no en materia de ideas ni progreso de las
habilidades creativas manuales o artesanales. En este sentido ejercer la practica
fotografica por medio de las primeras tecnologias fotograficas es considerada en la

opinion pablica mayoritaria como practica obsoleta, irracional.

Segun Foucault en su analisis después continu6 otra discontinuidad. Para el fin de la

Era de la Razon, reformadores llegaron a ver el encierro de locos como barbarico.
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Ahora la locura no era materia criminal sino una enfermedad y debia ser tratada como
tal. Entonces los enfermos fueron liberados y puestos bajo cuidado médico. Pero
aunque el cuerpo fue liberado la mente se mantuvo prisionera. Para el final del siglo
XIX Freud habia dado un paso mas alla. La locura ya no debia ser silenciada sino que
ahora se le alentaba para que se expresara sobre el divan del psiquiatra. No obstante
esta libertad incluia su propio mayor encierro. Se establecié un discurso psiquiatrico
ligado a una estructura que sometia al paciente al todopoderoso y omnisciente
psiquiatra. En todo este proceso Foucault identifico un reflejo de la sociedad burguesa
autoritaria (Strathern, 2000/2016).

Asi la locura era ahora determinada por la psiquiatria. La razén se convirtié en salud
psicolégica. Como se puede observar es entonces que la palabra “razén” empieza a
cambiar de significado con el fin de alinearse a la definicion distinta de locura,
(Strathern, 2000/2016). Asi también con la transicion analdgica - digital el término
“fotografia” empieza a registrar cambios en su significado, y aunque la digitografia ya
no es en esencia fotografia, es decir escritura, grabado permanente de luz, aun asi

socialmente se busca alinearla con la definicion original de fotografia.

Mostrando como el concepto de locura cambid y alterd sus limites a través de las
épocas, Foucault busco liberar el presente de su vision limitada. La tnica forma de que
la locura eluda la todopoderosa autoridad de la razon, era vivir en si misma, (Strathern,
2000/2016). Del mismo modo la unica manera de que la fotografia esquive esta
imposicidn tecnoldgica digital es existir y expresarse en si misma, por medio de ciertos
artistas y usuarios cuyos objetivos se dirijan mas alla de los confines de lo digital.
Igualmente es necesario liberar a usuarios del medio y publico amplio de la vision
limitada del presente del método digitografico como Unica metodologia véalida y

racional en la practica fotografica contemporanea.

Foucault como ejemplo de la locura vivida en si misma, cita la obra de Van Gogh, el
Marqués de Sade y Artaud; también a Nietzsche quien de hecho fue silenciado por su
locura. Segun el historiador estos artistas y filosofos son expresion en si mismos de
locura y al ser asi invierten el destino y significado del concepto. Confrontado por sus

efectos, el mundo de la razon es obligado a justificarse, a explicarse. Semejantes
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ejemplos de arte y pensamiento distorsionan y extienden nuestra percepcion valida de
lo que lo racional debe ser (Strathern, 2000/2016).

Foucault en su estudio demostr6 como la idea de locura se habia sometido a
discontinuidades que eran en esencia contingentes, es decir, eran una posibilidad de
cambio segun las circunstancias pero no eran en absoluto logicas o necesarias. Tales
cambios fueron en si mismos irracionales. Estos cambios en el conocimiento fueron a la
vez acompafiados de cambios significativos en el poder (libertad, encarcelamiento,
tratamiento). Foucault indicd que esto no se trataba de un caso aislado. El surgimiento
de cualquier sistema de conocimiento siempre se encuentra vinculado con cambios de
poder. La psicologia y el rol del paciente son sélo un ejemplo. En economia, en
sociologia e incluso en la ciencia: el surgimiento y desarrollo de tales sistemas de
conocimiento siempre estan acompafiados de cambios importantes en el poder,
(Strathern, 2000/2016). El sistema educativo actual en todos los niveles escolares y en
todos los ambitos de conocimiento, que procuran las ultimas tecnologias digitales como
métodos de ensefianza; los sistemas de archivo y comunicacion gubernamentales en el
que gradualmente obligan hasta a las clases mas bajas de poblacién a manejar los
procedimientos civiles cotidianos por medio de internet y dispositivos digitales, aunque
dicha capa social no pueda costear tales servicios, establecen un sistema tecnocratico en

el que también se evidencia la relacion ‘poder-conocimiento’ que Foucault identifico.

Segun Strathern (2000) en 1963 Foucault publicé ElI Nacimiento de la Clinica: Una
Arqueologia de la Percepcién Médica, estudio sustentado en su “arqueologia” en la
Biblioteca Nacional de documentos originales de entre 1790 y 1820. En este trabajo
demuestra cédmo en los inicios del siglo XIX toma lugar otra discontinuidad en el
ambito de la medicina. La medicina clasica da lugar a la medicina clinica. Previamente
el objetivo era eliminar la enfermedad y traer salud de vuelta. Ahora el cuerpo enfermo
se convierte en el punto central en la percepcion médica y con ello el objetivo de la
medicina cambid significativamente. La ambigua, aparentemente evidente nocién de
salud fue remplazada por el objetivo de regresar al paciente a la “normalidad”. Para
describir este concepto se recurre a lo establecido como “temperatura normal”, “pulso

normal”, etc. Con el nacimiento de las clinicas la medicina se convirtio en ciencia y al
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hacerse asi, inici0 vinculos con otras ciencias en desarrollo como la anatomia, la
fisiologia, la quimica y la biologia. EI ocupar un lugar en la sociedad institucional
condujo a la medicina a establecer una relacion con las estructuras social y politica. La
idea de “normalidad”, en lugar de la idea de salud, inevitable e insidiosamente adquirid
tintes politicos y sociales. Con este estudio el historiador intenta sefialar paralelos con
su andlisis previo de Locura y Civilizacién, en el que la locura, otro opuesto de lo
definida cientifica y socialmente aceptable “normalidad”, es aislada en asilos.
Igualmente, en medicina la clinica emergi6. De este modo una vez mas Foucault rastred
los cambios de poder que tuvieron lugar con los cambios en el conocimiento, (Strathern
2000/2016). Y asimismo, tomando el método de Foucault prestado, este ejercicio
pretende sefialar los cambios en el poder y el conocimiento y su efecto en el ambito de

lo fotogréfico.

Cuando Foucault hablaba de “arqueologia” se referia a desenterrar la estructura
escondida de conocimiento perteneciente a un periodo particular de la historia. Esta esta
constituida de los supuestos y prejuicios que se asumen inconscientemente en la
cotidianidad y que organizan y limitan el modo de pensar de la época. Dichos supuestos
son en esencia distintos de sesgos subjetivos o incluso de la ignorancia colectiva: mas
bien son el molde de pensamiento que afecta a todos los pensadores individuales de una
época. Por ejemplo, tan pronto se asumio que la Tierra era el centro del universo, se
volvioé imposible atreverse a pensar en la posibilidad de las drbitas elipticas de los
planetas. Igualmente, como Foucault demostrd, sin un concepto de razén no podia
haber existido el concepto de lo irracional. El conjunto de supuestos, prejuicios y
modos de pensar que estructuran y limitan el pensamiento de una época en particular
fue lo que Foucault se refiri6 como epistema. El epistema foucaltiano traza los limites
de la experiencia de un periodo, la extension de conocimiento e incluso la nocion de

verdad (Strathern 2000/2016). Es decir, lo valido y por tanto también el método valido.

Un epistema particular genera obligadamente una forma particular de conocimiento. A
esto ultimo Foucault lo Ilamé discurso, con el que se refirid al cimulo de conceptos,
practicas, declaraciones, sentencias y creencias generados por un epistema particular
(Strathern 2000/2016).

120



En este sentido, una vez insertada y ampliamente aceptada la digitografia en este tercer
milenio, ¢cOmo esperar que haya cabida para un sistema fotogréafico contrario a la
velocidad y automaticidad digitografica? Mas aln, ¢cdmo esperar que Se reconozca
socialmente todavia a una tecnologia anterior a la tecnologia fotografica mas reciente,
si la idea del progreso tecnologico y material es una de los supuestos contenidos en el
molde del pensamiento contemporaneo? Es posible decir, como Foucault sefialo, que
son sélo fotografos y usuarios individuales aquellos que pueden eludir el molde de

pensamiento de la era digitografica si es que asi lo desean.

Desde esta perspectiva también es posible percibir que el epistema fotografico general
que tuvo lugar en el siglo XX o era analogica de la fotografia se ha transformado
impactando la mayor amplitud de usuarios, por lo que proponer obra o produccion
identificada bajo las caracteristicas de la obra de dicho siglo puede percibirse como
“desactualizado”. Como Shore (2014) sefiala, en espacios en los que los artistas portan
y usan cadmaras como antes, hay una sensacion de que el mero hecho de tomar

fotografias ya no es suficiente.

Sin embargo, Strathern (2000) al observar el trabajo de Foucault identifica que cae en la
super simplificacion de la realidad ya que en los periodos que estudié hay mas de un
epistema Unico presente. La transformacién de un epistema a otro es algo mas complejo
de lo que Foucault reconocia (Strathern, 2000/2016).

Igualmente es importante reconocer que el epistema digitografico mayoritario impacta
y es visible mayormente en el publico amplio, es decir, aquellos usuarios cotidianos que
tienden a ser no conocedores sino ligeros fotograficamente, puesto que el ejercicio de
técnicas tradicionales se mantiene notablemente activo en dimensiones de experticia
fotografica asi como la digitografia que también es participe. Hay méas de un epistema
fotografico presente en la establecida era digital. Las técnicas fotograficas siguen
siendo el referente y objetivo incluso de aquellos usuarios de recientes generaciones
que empiezan a adentrarse en vias alternativas, como hoy se les considera, de la
creacion fotografica. No obstante de esto casi no se habla ni se difunde a las masas. El

actual discurso pro-tecnologia no favorece a todos los métodos técnicos existentes sino
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solo a los mas recientes y la admiracion de las nuevas tecnologias se ha entendido como

unico método valido y/o racional.

Shils (1999) en su estudio de la tradicion comenta al respecto:

“en la sociedad moderna se avanza hacia un estado libre de la tradicion en el
que el interés perseguido con la ayuda de la razén es la base predominante de la
accion, y la tradicion es s6lo un remanente que no casa con el estilo de tal
sociedad moderna. Ciertamente Max Weber no dejé mucho campo para la
tradicion en su explicacion de la sociedad moderna (...). Estuvo implicito en su
interpretacion que las tradiciones llevadas por temores irracionales y de otras
maneras vistas como desviaciones de la conducta apropiada, serian eliminadas
por el avance incontenible de la racionalizacion.”, (p. 10)

Por otra parte Fernando Martin Juez en su analisis antropoldgico sobre el nacimiento y
vida de los objetos concuerda con Langdon Winner, 1979, quien sefialé que ni la
especialidad del profesional es suficiente, ni todas las voluntades cuentan, para que los
objetos se construyan, los deseos se satisfagan o surja un cambio tecnolégico (Martin
2005, p. 146).

Segun Martin (2005), Winner not6 una realidad tecnol6gicamente distinta a la creencia
popular que afirma que los humanos tenemos la libertad de actuar a voluntad propia, y
en ella, elegir el método que cada quien encuentre conveniente. Winner opuso a esta
perspectiva voluntarista una explicacion de la realidad determinista del cambio
tecnoldgico:

“La idea de que la vida civilizada se configura por un populacho plenamente
consciente, inteligente y autodeterminado realizando elecciones informadas
sobre fines y medios y actuando sobre esta base es una patética falacia. La
imposibilidad de la autodeterminacion se debe ante todo a la naturaleza de la
tecnologia del siglo XX; no es tanto quién sino qué rige la sociedad; para
Winner, esta regencia la ejerce la tecnologia autdbnoma; una tecnologia que
cambia de acuerdo con sus necesidades y no con las necesidades, deseos o
aspiraciones de la humanidad”. (p. 146)

Martin (2005) indica que hasta finales del siglo X1X era posible modificar el curso de la
tecnologia. Era posible cambiar herramientas y maquinas por otras consideradas mas

convenientes para las metas sociales. El dia de hoy la expansion de la industria y el
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crecimiento de los modernos sistemas megatécnicos, interconectados, complejos y
gigantescos de las comunicaciones, del transporte, la produccién de energia y la
manufactura, demandan eficiencia e integracion a gran escala que desbordan la
capacidad y valores humanos, impidiendo otro tipo de control. Asi las opciones actuales
de estilo de vida, de trabajo y de recreacion estan estructuradas por el orden tecnoldgico
hegemonico que gobierna la sociedad industrial. Un ejemplo de sistema megatécnico
altamente estructurado que el autor menciona es el sistema eléctrico que proporciona a
la industria y la vivienda corriente eléctrica y comunicaciones. Su mantenimiento como
sistema operativo impide grandes cambios. Es posible hacer su operacion mas eficiente,
pero sustituirlo por un sistema distinto es practicamente imposible. (Martin, 2005, p.
146-147)

Por otro lado la tecnocracia tiene al mayor porcentaje de poblacion como aliado en su
plan de imposicion. Actualmente, en interacciones sociales, es posible detectar cierta
presion y prejuicio social si alguno no ha adquirido los modelos més recientes de
dispositivos electronicos. Ese prejuicio adquiere tono de chiste si se observara que
alguno todavia usa un modelo de estos dispositivos que remite evidentemente, a una
moda del pasado reciente. Puede decirse que, al menos a partir de la clase media hacia
arriba, el objetivo no es mantenerse comunicado y en contacto y participacion social y
laboral activa, sino hacerlo con los métodos e instrumentos méas nuevos y ostentosos del
mercado. Individuos que no lo hacen asi es probable que se perciban como inadaptados
0 rezagados tecnoldgica, social e intelectualmente.

El tiempo de vida util de los objetos y los propésitos principales para los cuales son

fabricados también han cambiado a lo largo del tiempo. Martin (2005) anota:

“Antiguamente el hombre era el objetivo de la produccidn, sefialaba Marx; en el
mundo moderno la produccién es el objetivo del hombre, y acumular fortuna, el
objetivo de la produccion”. (p. 164)

En resumen segun Strathern (2000/2016) las observaciones de Foucault sefialan que:

"Los cambios y las negociaciones del poder crean espacios donde puedan
aparecer los discursos. Estos conocimientos, y de hecho todas las teorias, son
circunstanciales. Asi también es la delimitacion de la verdad y falsedad dentro
de estos conocimientos. Esto evoluciona, crece, se somete a cambios repentinos
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- tiene su propia genealogia. Y debido a que esta delimitacion es circunstancial,
asi mismo es el criterio de lo verdadero dentro de ese conocimiento particular.
Una vez més la nocion se socava fatalmente. Pero la relatividad de tales
verdades sigue dependiendo de la condicion mencionada anteriormente. Cada
verdad diferente es la verdad acerca de una realidad tal como fue concebida en
ese momento en particular. Esta verdad puede contener defectos, lagunas, e
incluso contradicciones, pero mientras funcione lo suficientemente bien para el
conocimiento al cual se aplica, seguira siendo aceptado. En otras palabras,
mientras cumpla los requisitos del poder.” (p. 61-62)

El pensamiento de Foucault ayuda a comprender que, asi como el sistema de pelicula
fotografica en su periodo auge se implantd y estableci6 como la tecnologia mas
avanzada y por tanto “valida” en el medio y en el mundo, asi también se ha logrado
establecer e imponer, por la influencia de los discursos que mayormente se difunden en
espacios provistos por nuestro sistema capitalista, la digitografia como la herramienta
valida y verdadera del siglo XXI. Ademaés la digitografia cumple con las necesidades de
produccién de iméagenes inmediata y abundante del mercado y del contexto social
actual. En contraparte, la pelicula fotografica y en general, las técnicas fotoquimicas
hoy constantemente son percibidas por algunos individuos como "obsoletas" por no
cumplir con el requisito de inmediatez y velocidad acelerada de produccion impuestos
por los poderes al mando: una mancuerna entre el sistema vorazmente capitalista y el

mercado comercial.

Las ideas de Foucault son posibles de entrelazar con la idea actual del progreso que
tiene peso determinante en dmbitos tecnoldgicos; tanto que ha logrado establecer y
conducir a que la sociedad asuma ciegamente que la Gltima tecnologia en el mercado,
es decir, la més reciente, es por tanto la mejor. El establecimiento de dicha idea nace
del poder industrial y comercial del sistema socioecondmico capitalista al que
pertenecemos. Sélo en este sentido si, la digitografia es la mejor técnica en el
cumplimiento mas répido de las tendencias comerciales y sociales del contexto masivo

de la era digital.

4.3 Posfotografia
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Se dice que con la invencidn de la pelicula fotogréfica, la fotografia se democratizé de
manera que el publico de no-conocedores tuvo por primera vez la posibilidad de
adquirir su propia cémara y capturar sus propias imagenes. No obstante la
democratizacion y presencia de la fotografia no habia llegado a su limite. Con el
desarrollo de la digitografia, “no sélo todo individuo puede capturar imagenes, sino que
en la era digital casi todos lo hacen” (Shore, 2014, p. 7). El mundo real esta repleto de
dispositivos con camaras digitograficas y el mundo virtual de estas imagenes. Hace
veinte afos, llamaba la atencion ver a una persona captando una imagen con el nuevo
celular con camara. Ahora es parte de la cotidianidad del ciudadano promedio tomar
imagenes con estos dispositivos y subirla en el instante a redes sociales. Por lo sencillo
del procedimiento, pensar una forma més facil todavia de hacerlo plantea un reto a la

imaginacion.

Segun Shore (2014) la posfotografia es un momento que consiste de artistas trabajando
con fotografia méas que fotografos, dichos artistas no se suscriben a una filosofia comun
de la creacion de imégenes, Unicamente utilizan la fotografia para construir obra, a
veces usando equipo fotogréfico y otras veces no. El artista Rob Carter puede
observarse como ejemplo. En la entrevista la primera pregunta que se le plante6 fue
como se definia como fotdgrafo, a lo que él respondié haciendo una distincion y
especificando que él como Juanli Carrion preferia no ser llamado fotégrafo pues como
¢l senalo: “Yo no sé nada de fotografia. Pero usualmente digo que hago fotografias
porque también hago video e instalaciones y uso camaras basicamente” (R. Carter,

comunicacion personal, 10 de julio, 2015).

Este momento posfotografico se distingue por la sobreabundancia de imagenes
fotograficas. Mientras en el pasado se criticO como un exceso las imagenes publicadas
de W. Eugene Smith y Garry Winogrand autorretratdndose, ahora puede considerarse
como insignificante al lado del comportamiento snap-and-show del usuario promedio
cargado con un teléfono inteligente en todo momento. Este momento se distingue por el
deseo de los usuarios de captar cada actividad y segundo de sus vidas en el planeta. Al
parecer el ser humano se ha movido del ‘Pienso luego existo’ al ‘Documento, publico y

luego existo’ (Shore, 2014). Estar en el momento implica documentar estar en ¢l pero
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sin la implicacion de revisar o revivir la evidencia fotografica después a través de un
album fotografico como anteriormente. Selfie es un término que data de este momento y

desde 2013 es reconocido por el Diccionario Oxford. (Shore, 2014).

Entre fotdgrafos se sabe que hoy en dia es insuficiente para ganarse la vida el
documentar el dia a dia 0 un hecho relevante captado en el momento pues hoy todo
ciudadano con celular puede hacerlo. Shore (2014) sefiala esto pero en una de las
entrevistas realizadas los informantes también lo argumentan. Actualmente una imagen
de un acontecimiento relevante captada por un individuo con su celular en el momento
preciso, puede ocupar la portada de una revista (A. Carlson, C. Winteron y “Darren”,

comunicacion personal, 10 de julio 2015).

En esta era la imagineria recolectada se ha convertido en material de trabajo importante
en la practica posfotografica. En otras palabras, no es que falten imagenes de qué hablar
sino que actualmente sobran, sobreabundan, que hoy en dia lo que hace falta es gente
que sepa recolectar y formar una obra editada con ellas apropiadamente para entender
lo que estas pueden decirnos del contexto social del siglo XXI. Esta labor la utiliza para
distinguir un nuevo tipo de fotdgrafos a raiz de la sobreabundancia de estos: el meta-
fotografo. Aquel que tiene las bases para crear, editar, interpretar y hablar a los
espectadores de su trabajo fotografico en el contexto social contemporaneo.

El internet y la computadora son el laboratorio de experimentacion del artista
posfotografico. Es sumamente sencillo encontrar imagenes que representen o coincidan
con un término deseado. En esta practica son comunes las problematicas y discusiones

acerca de la apropiacion injusta de imagenes compartidas por otros en la red.

Shore (2004) hace referencia al trabajo de algunos artistas entrevistados por él. Con ello
sefiala que el observar o incorporar creativamente el trabajo de otros nunca fue tan
central y notorio en el proceso creativo de fotografos o, como él mismo se corrige,
artistas trabajando con fotografia. Andreas Schmidt, Mishka Henner and Hermann
Zschiegner utilizan extensamente sistemas de busqueda e iméagenes en linea para
“robar” imagenes de otros. Ellos indican que su funcidn es ser una especie de editores

pues reciclan, recortan y pegan, remezclan y suben o actualizan las imagenes. Todo lo
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que se necesita es 0jos, cerebro, una camara, un teléfono, una laptop, un scanner, un
punto de vista (Shore 2014, p. 7).

La filosofia que este tipo de artistas pueden reconocer como propia es creer que los
recursos a su alcance son ilimitados y las posibilidades infinitas. Cuentan con el internet
repleto de imagenes creadas por otros como lleno de inspiracion. Algunos de ellos
utilizan cdmaras cada vez menos. Shore (2014) cita lo dicho por Henner quien indica
que la clave esta en la frase “tomar fotografias”, aun teniendo en cuenta el significado
tradicional del término, existe la suposicién implicita de que las imagenes ya estan ahi
listas para ser tomadas por el fotdgrafo; por lo que ella no hace la distincion (Shore
2014, p. 8). Por lo tanto el préstamo o apropiamiento creativo es caracteristica

importante de la posfotografia.

Otra caracteristica de este momento es la duda de la verdad de la imagen. Aunque
persiste la idea de que la fotografia es un medio de testimonio, un método cuya
preocupacion principal es el registro de aquello que llamamos realidad. Segin Shore
(2014) en el entorno intelectual y tecnoldgico de este tercer milenio, la nocion de
verdad objetiva, que era el sustento y garantia de valor del trabajo de las primeras
generaciones de fotografos, es objeto de estudio frecuentemente; la delgada linea de lo
que divide la realidad de la ficcion se disipa constantemente en el trabajo
posfotografico. Lo que menos debe esperarse de la fotografia de esta época es verdad
objetiva. Aunque siempre ha sido falso pensar que la cdmara observa el mundo con
mayor objetividad que los humanos. Por otro lado Shore (2014) indica que el trabajo
posfotografico de algunos artistas consiste en la explotacion del potencial de la
imposicion tecnologica digital. (Shore 2014, p. 8).

4.4 Impresion fotografica comercial en el siglo XXI

La juventud de la tecnologia digitografica se evidencia en su intento de dominar la

naturaleza fotoquimica de los sistemas de impresién fotografica en los kioskos
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comerciales como Costco, Sam's, farmacias Benavides, Walgreen's®, etc. En la era
digital, paraddjicamente la naturaleza tecnoldgica del sistema en que se imprimen
nuestras imagenes digitograficas es todavia mitad fotoquimico. Consiste en un sistema
hibrido de tecnologia digital y fotoquimica. EI proceso de pre-impresion es digital; por
medio de comandos digitales e interfases en la computadora se ordena a la impresora
comercial a que materialice la imagen prevista en pantalla, sin embargo dicha
materializacion es fotoquimica. Fujifilm es la lider actual de este llamado 'Sistema
pictografico' (Pictography System). Aunque este sistema proviene del procedimiento de
transferencia por difusion patentado inicialmente por Kodak, ésta compafiia hizo poco
para su posterior utilizacion contemporanea de haluro de plata como medio de
impresion digital (Larish, 2008, p. 32).

Imagen 7. Sistema de laboratorio digital de alto volumen empleado en negocios comerciales de impresion
fotografica digital.

Cabe mencionar que la calidad de impresion fotografica en dichos puntos de servicio
fotografico puede ser incluso una problematica particular que se desprenda de esta

18 Se mencionan estos lugares por ser los disponibles en la regién fronteriza de Ciudad Juarez, Chih. México y El
Paso, Tx. E. U. Queda en el lector identificar y establecer los paralelos de lo que aqui se dice segin la region a la
que pertenezca.

128



investigacion. Los estandares de calidad en las fotografias que se entregan a los clientes
han descendido notablemente. A lo largo de la practica como fotdgrafa de retrato se
observé que, algunas fotografias de encargos que conservo como portafolio fisico, en
pocos afos se deterioraron notablemente oscureciéndose o0 muestran falta de

regularidad en el color.

Imagen 8. Imagen escaneada de fotografia impresa en sitio fotografico comercial en 2013. Pocos meses después se
observé un oscurecimiento considerable que elimind las areas de blancos puros.

El oscurecimiento puede deberse al estado de caducidad o pureza de los quimicos o el
papel utilizados en la impresion. Ya sea por haber agotado su capacidad para revelar o
por haber caducado el periodo de vida atil de los mismos, se usen 0 no se usen.
Cualquiera de estas razones, pueden interpretarse como negligencia del establecimiento
comercial y baja calidad en la impresion fotografica comercial contemporanea. Esto
mismo puede deberse a falta de conocimiento de los empleados, poco cuidado en el
mantenimiento de las maquinas, entre otras profundas razones como la disminucion del
valor y aprecio hacia la imagen impresa, es decir, la fotografia. Esto mantiene
conexiones con el consumo actual en pantalla de gran porcentaje de los materiales

visuales que se producen. Una parte de esos materiales son imagenes fotogréaficas que
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mayor parte del tiempo es suficiente el observarlas o en pantalla. Se ignora que es justo
este Ultimo paso de materializacioén palpable de la imagen la que la valida realmente
como fotografia. La necesidad de su existencia en fisico se redujo ampliamente con el

advenimiento de la era digital y con ello la tradicion de la rememoracion de recuerdos

Imagen 9. Imagen escaneada de fotografias del siglo XX, extraidas de albumes
familiares. Las fotos a pesar de su antigliedad mantienen zonas de blancos y negros
puros.

familiares o personales por medio de albumes de fotos y recortes de medios impresos.
Esta desaparicion de objetos de la memoria personal y colectiva ha llevado al ser
humano a preocuparse, indagar y discutir los posibles efectos.
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Imagen 10. Imagen escaneada de fotografia de principios del siglo XX. Regalo de un historiador y
coleccionista local de la fotografia. Maltratada por el manejo, la foto aln muestra areas de blancos
puros, pertenecientes a las zonas méximas de luz. Después de un siglo apenas empiezan a deteriorarse.
Evidencia empirica de que los estandares de calidad en el servicio de impresién fotografica comercial
han disminuido radicalmente en cuanto a impresion fotogréafica con el advenimiento de la era digital, es
decir, la visualizacién mayoritaria en pantallas.

Esta problematica descrita se presta para un estudio especifico en relacion con la
evolucion de la impresion fotografica en el contexto de las transformaciones

tecnoldgicas y culturales.

El apartado de anexos se compone del material obtenido de las 13 entrevistas realizadas
en las ciudades de Nueva York y Rochester a fotdgrafos, artistas visuales e impresores
profesionales, usuarios y exusuarios de pelicula fotografica actualmente. El propoésito
de este material anexo es ser evidencia de la veracidad de las entrevistas. A su vez, dada

la materialidad fotografica inherente e inevitable a una investigacion como esta, se
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aproveché este apartado para ofrecer al lector y sobre todo a los poseedores de las
copias empastadas del documento la oportunidad de también experimentar por si
mismos el probable ennegrecimiento de fotografias impresas actualmente a través del
servicio comercial de impresién. Para esto se incluye la fotografia de cada uno de los
entrevistados. La primera de ellas es a color, impresa fotoquimicamente por medio de
maquinaria en un centro de impresion fotografica comercial en Ciudad Juérez, el resto
de fotografias en blanco y negro impresas fotoquimica y manualmente en cuarto
oscuro. El tiempo comprobaré en este experimento lo que se expresa en el apartado

sobre impresion fotografica comercial en el siglo XXI.

4.5 Uso de la pelicula fotografica y procesos historicos en la era digital

Actualmente usar una camara antigua no es precisamente signo de estatus en el
individuo como lo es manejar un auto clasico. Es comun evidenciar que para gente,
ajena o pertenecientes al medio fotografico, signifique que el fotografo estd
desactualizado en su oficio. Quizéa debido a la l6gica del progreso en nuestra cultura, es
dificil para unos comprender que otros quieran y decidan utilizar tecnologias pasadas.
S6lo un reducido nimero de personas atribuyen el uso de artefactos pasados a mayor

conocimiento y pericia en su oficio.

La pelicula fotogréfica entre otros procesos fotoquimicos previos a ella conforman las
técnicas tradicionales fotogréficas. Estas no han desaparecido pero se han desplazado
del lugar publico y masivo que en su momento ocuparon. Actualmente se ubican en los
margenes de la practica fotografica. No por carencias econdémicas de los usuarios, ni
por falta de actualizacién o acceso a la ultima tecnologia; sino porque el porcentaje de
usuarios tradicionales es minimo si se compara con la masa total de usuarios de la
fotografia. Pero es probable que esta ubicacion fundamente una de las razones del por
qué algunos la contintian practicando fotoquimicamente. Es quiza debido a su ubicacion
marginal y la negacion de su validez, por las razones que permanece y resurge de una
nueva manera en la conciencia del usuario, como un ideal conscientemente escogido,

como una técnica alternativa disponible, un método y un camino maés despejado.
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Segun Gadamer (2004) todo reencuentro con la antigua tradicion debe tender un puente
entre lo que separa al presente y al pasado. Asi las técnicas fotograficas tradicionales se
convierten en el puente hacia la conciencia historica del sentido original con que
aparecio la fotografia en nuestra civilizacion. Se reconoce que, en ciertas sociedades
capitalistas y progresistas tecnoldgicamente, esto no es del interés de la mayoria, aun

asi que esta opcion de conocimiento exista.

Los propositos centrales de la hermenéutica han cambiado en el tiempo. Por ejemplo
tiene una etapa prehistorica y en otro momento se enfoc6 mayormente en textos
normativos. Posteriormente aparecid con mas fuerza el problema de la hermenéutica en
la conciencia de los problemas filosoficos que apuntaba a donde se desplazaba toda la
tradicion historica del momento, y ocurrié por razon de la gran ruptura con la tradicion
que representd la Revolucion francesa, y de la que resultd el disgregamiento de la

civilizacion europea en culturas nacionales.

Asi como Gadamer dice, la tradicion de los estados cristianos de Europa que no
desaparecio del todo sino que permanecid en el trasfondo de nuevo desarrollo; surgi6
con la desaparicion de su evidente validez, de una nueva manera en la conciencia ahora

como un ideal escogido, para algunos por afioranza, y como objeto de saber histdrico.

De igual forma las técnicas tradicionales fotograficas no han desaparecido pero se han
desplazado del lugar publico y masivo que en su momento ocuparon. Actualmente se
ubican al margen o en la periferia de la practica fotografica. EI porcentaje de usuarios
es minimo si se compara con la masa de usuarios de la digitografia. Pero es probable
que esta ubicacion fundamente una de las razones del por qué algunos la practican
contemporaneamente. Es quiza debido a su ubicacion marginal y la negacion de su
validez, por las razones que permanece y resurge de una nueva manera en la conciencia
del usuario, como un ideal conscientemente escogido, como una técnica alternativa

disponible, un método y un camino méas despejado.

Para el pensar digitografico esta eleccién se debe a una afioranza, pero aunque esta
razon es posible no se da en todos los usuarios fotoquimicos. No es logico ni es razén

de peso que solo por afioranza no se escatime en pagar el precio que actualmente cuesta
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adquirir material fotoquimico. También existen razones practicas y técnicas que para el
usuario justifican el costo y falta de establecimientos que oferten el material. Existen
ademas razones préacticas y técnicas que justifican el costo del material fotoquimico.
Por una u otra razon, la practica contemporanea de las técnicas tradicionales aparte
puede funcionar socialmente como objeto de saber historico para que el pasado

fotogréfico no se vuelva extrafio.

Al parecer entre mas conozca el individuo sobre fotografia, més all4 de saberes
técnicos, aspectos del sentido inicial del medio; ademés de que en su camino de
aprendizaje haya tenido contacto con fotografias originales del siglo XIX y XX, es
probable que concuerde en que la digitografia, una tecnologia joven no ha alcanzado la
calidad Optica y sutilezas naturales de las técnicas fotoquimicas en su capacidad de
reproduccion y fidelidad en papel fotogréfico.

Los equipos digitograficos con tales capacidades y caracteristicas, son equipos
presentes por lo general en producciones con altos presupuestos. Es decir, son equipos
que no resultan tan accesibles al usuario promedio. Una camara digitografica con
sensor de tamafio completo (full-frame de 35mm) cuesta alrededor de 45 mil pesos
(2500 dolares aproximadamente); una camara digitografica de medio formato cerca de
90 mil pesos (5 mil dolares aprox.), precios costeables Unicamente por profesionales
establecidos en el medio fotografico. Algunos ejemplos son Peter Lindbergh, Sara
Zorraquino, Frank Ockenfels, Craig Cutler, entre muchos otros fotdgrafos cuya
trayectoria inicia en el siglo XX por lo que atestiguaron la transicion analdgico - digital
y se mantienen ejerciendo algunos solo digitograficamente, otros alternan el uso de

ambas técnicas y otros ejercen mayormente por el método fotoquimico.

Su practica contemporanea es evidencia de que de cierta manera, las particularidades y
sutilezas de las técnicas fotoguimicas continGan inigualables para un porcentaje de
usuarios. A pesar del proceso laborioso que implican siguen siendo necesarias y existen

razones para su permanencia en la era posfotografica.

Con base en la experiencia propia ahora se comparte que, si el objetivo del usuario es

ejercer la préactica fotografica y realmente conocer su calidad y sentido original, es
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decir, su esencia inicial y en lo que se ha transformado, se recomienda la busqueda del
aprendizaje propio por medio de la via fotoquimica. No obstante se le advierte que tal
camino no es facil ni inmediato. Por la era en que vivimos, se volvié un camino de
incertidumbre e incomprendido por la mayoria de individuos (usuarios de la fotografia
0 espectadores en general). No es un método altamente explotable lucrativamente, de
hecho cada vez es mas costoso y limitado en diversidad de materiales; la disponibilidad
de materiales disminuye sin saberse si continuard reduciéndose hasta desaparecer por
completo. He ahi uno de los motivos de la incertidumbre que se advierte. Sobre todo,
no debe esperarse que producir una fotografia elaborada con las manos del autor, sea
garantia de valor para el mayor porcentaje del publico. Este tiende a percibir u opinar
de este tipo de obra como antigiiedad o producto de otra época o no actual, aunque se
haya producido contemporaneamente. En otras palabras, el mercado de clientes de obra
fotoquimica es sumamente reducido, lo que puede significar otra inconveniencia si se

espera vivir de eso Unicamente.

Por otro lado si lo que personalmente se pretende es tener un presente y futuro
asegurado econémica y profesionalmente, asi como ser reconocido como fotografo
vanguardista segun la opinion del puablico mayoritario, se recomienda tomar la via méas
rapida y disponible actualmente, la digitografia. En cierto sentido es mas practica por
que se vive en su época propicia. Aun asi no es precisamente sencilla pues también
puede implicar dificultades como la competencia abundante de usuarios profesionales
en el mercado. Sin embargo manteniéndose como usuario con mentalidad de negocios y
sabiéndose posicionar en el mercado, el trabajo constante y con éste los ingresos
econdémicos no serdn una preocupacion. Aparte se le recomienda actualizar con
frecuencia su equipo a la ultima version del mercado pues, aunque exista la idea
estereotipada de que "no importa el equipo sino el impacto y belleza de la imagen”, los
clientes si se fijan en la primera impresion del fotografo prospecto a contratar y el

equipo que portan.

Determinar el camino méas conveniente depende de los objetivos del usuario, tanto a

corto como a largo plazo.
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4.6 Técnicas fotoquimicas “versus” digitografia

Uno de los mayores avances obtenidos a lo largo de esta investigacion es la superacion
de un paradigma de pensamiento comdn. En otras palabras, un logro en este camino fue
Ilegar a nuevas percepciones, entre ellas vislumbrar la respuesta de un cuestionamiento
controversial y aparentemente sin salida. Este es: de los métodos fotograficos ¢cuél es

mejor?

A partir de que se pudo distinguir el presente como un periodo histérico y tecnolégico
particular se pudo determinar que la conocida pregunta “;cudl es mejor?”,
objetivamente se responde definiendo el objetivo particular con el que se pretende
capturar una imagen. Es decir, se responde planteando inmediatamente otra pregunta:
(para qué tipo de imagen fotografica? O ¢para qué se pretende captar la imagen en

cuestion?, ¢ Cual es el proposito hipotéticamente de la imagen?

Es importante decir que dicho paradigma esta profundamente enraizado en el pensar
popular, y aunque uno hable formalmente y exponga informacién cientifica sobre
técnicas fotograficas, es inevitable en los oyentes plantearse ese dilema. Esto se
evidenci6 en la ponencia impartida en el VV Coloquio Internacional de Dia de Muertos
en Morelia, Michoacéan en octubre de 2015. La conferencia se impartio a los asistentes
en general y entre ellos se incluyd un grupo de estudiantes del programa de Historia de
la Universidad sede. Al final de la exposicidn, en el lapso para escuchar comentarios y
preguntas del publico, no pudo faltar dicho cuestionamiento por parte de uno de los
estudiantes: - ¢Y cuél dice usted que es mejor? -. La respuesta fue que ahora como
investigadora puedo afirmar que tal pregunta solo se responde con otra pregunta: -

¢Mejor, para qué?, es decir, ¢para qué se tomara la imagen? -.

Se opto por ampliar la respuesta de la siguiente forma: - Si suponemos que deseamos
informar a todo el mundo que en este momento estamos aqui reunidos presenciando
una ponencia del V Coloquio de Dia de Muertos, tomando una imagen fotografica y
subiéndola a la pagina web del evento, les diria que el mejor método fotografico es el
digitografico por medio del celular. Para dicho fin inmediato no hay més; el celular es

la via més eficiente y logica por su rapidez. Si suponemos que ademas de publicar
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digitalmente nuestra presencia en el evento, se pretende publicar una memoria, ya sea
en digital e impreso, del contenido de las ponencias y la imagen de los expositores y
asistentes, les diria que lo mejor seria tomar la imagen con el celular para la web pero
también asegurarse de captarla, al menos, con una camara digitografica con la mayor
resolucion en pixeles para asegurar alta calidad de las imagenes y por lo tanto, del
disefio editorial de la memoria impresa. Ahora, si a largo plazo se tuviera en mente
publicar un compendio de memorias por ejemplo, para celebrar algin aniversario de
este Coloquio y la relevancia de éste, en una edicion que destaque por su formato
editorial particular, personalmente como conocedora de técnicas e impresion
fotogréafica recomendaria se distinguiera con imagenes fotogréficas capturadas, al
menos, con camara de medio formato, ya sea digitografico o para fotografia con
pelicula. Si hipotéticamente, para una edicion especial como la descrita, se pudiera
acceder por ejemplo, a retratar los fundadores del Coloquio y los principales
academicos que lo caracterizan ademas de paisajes de las ciudades en las que se ha
llevado a cabo, personalmente como conocedora de las posibilidades fotogréficas
contemporaneas y disefiadora grafica, recomendaria el mayor formato desde 4 por 5
pulgadas hasta 8 por 10, ya sea en pelicula fotogréfica o alguna de las técnicas
histéricas de la fotografia como el colodién -. Pero esta opcion no es la més accesible

econdémicamente ni en costo ni en tiempo.

Asi mismo si alguno en su interés fotografico deseara producir obra por medio de las
técnicas originales fotograficas, caracterizando sus producciones como piezas histéricas
y esencialmente fotogréficas y artisticas, se le advierte que actualmente no es un

camino tan sencillo y econémico en todo tipo de recursos (tiempo, esfuerzo, dinero).

En entornos culturales influidos mayor y profundamente por la idea del progreso
tecnoldgico, elegir dicha via de formacion y profesionalizacion fotogréfica, es una
eleccion incomprendida por las mayorias. Alguien que opta por ejercer principalmente
en su practica dichos métodos, aunque en ambientes académicos y especializados puede
ser reconocido, por las mayorias es percibido como conocedor de fotografia que no
camina o0 camino a la par de los avances tecnologicos. Si esto es un punto a favor o en

contra, depende de quien lo juzgue y desde la perspectiva esencial que lo juzgue. Si lo
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determina algun aficionado o profesional pero sin conciencia historica de la fotografia,
es probable que al percibirlo desde la perspectiva mas comun lo critique como punto en
contra e incomprensible pues probablemente no ha llevado a cabo un ejercicio de
reflexion sobre el trasfondo que puede existir en la eleccion de un usuario por métodos

anteriores.

Es posible que si lo determina alguien critico, conocedor profundo y con amplia
conciencia histdrica de lo que los cambios tecnoldgicos han significado en el medio
fotogréfico, probablemente lo juzgue como punto a favor y algo considerable de su
trabajo y trayectoria; ademas probablemente lo reconozca como uno de los casos
particulares del reducido porcentaje de fotdgrafos contemporaneos si se compara con el

porcentaje de digitdgrafos profesionales en la era posfotogréfica.

Como producto de esta investigacion se sostiene que, cualquier persona que busque
determinar el método ideal en fotografia sin plantearse como pregunta secundaria
inmediata el objetivo de la imagen o incluso, el objetivo del usuario fotogréfico,
emprendera muy probablemente una bdsqueda infructuosa y desesperante a lo largo de

un camino conflictivo.

Conclusiones

Tras recorrer el proceso de investigacion descrito en este documento, €S preciso
expresar las conclusiones a las que se logro llegar en esta busqueda. Para ello es
adecuado retomar el supuesto que la propicié junto con los objetivos que se plantearon

para su resolucion.

Como es usual en una investigacion del tipo cualitativo, el supuesto se fue definiendo
conforme la aproximacion al objeto de estudio se esclarecia y permitia vislumbrar los
primeros resultados. El enunciado que se formulo finalmente dictamina en el contexto
general de Ciudad Juarez, se percibe al sistema de pelicula fotografica como tecnologia
obsoleta y no vigente en la practica fotografica contemporanea sin embargo esta

percepcion, influida por discursos publicitarios y la idea hegemonica del progreso
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tecnoldgica, es incorrecta y su obsolescencia o desaparicién no es la realidad de dicho

sistema a nivel global.

Con este supuesto no se pretende decir que todo individuo en Ciudad Juérez mantiene
dicha percepcion, sino indicar que existe esa tendencia y a quienes la mantienen
mostrarles la realidad distinta de la técnica y/o técnicas tradicionales las cuales
permanecen vigentes en la practica de fotografos y artistas coetaneos de la era digital.
Aun asi no se busca abolir la desestimacion hacia tales técnicas ni cambiar la opinion
de quienes la sostengan pues ha de ser imposible, pero si plasmar un estudio que

desacredite y muestre las debilidades y paradojas de dicha creencia.

En suma se obtuvo que la existencia y manifestacion constante de prejuicios
desestimativos hacia la técnica de pelicula fotografica corresponde al momento
historico que recientemente tuvo lugar: el periodo o fendmeno de transicion tecnolégica

en fotografia.

El fendmeno de transicion tecnoldgica en fotografia es el periodo de desplazamiento de
tecnologias en el que una tecnologia naciente toma el lugar de una tecnologia
establecida desde tiempo atras; al mismo tiempo esta técnica tradicional deja su
posicionamiento como el método estandar global y se convierte en alternativa. La
reciente transicion analégico - digital en fotografia fue un periodo de transformacién
determinado por tecnologias computacionales y digitales que emergieron en paralelo

dentro de un contexto tecnoldgico global.

El periodo de transicion no es un proceso simple sino un periodo importante de ajustes,
remodelaciones y novedades que impactaron considerablemente la historia del medio.
Esta Gltima transicion analdgico - digital marco un punto de inflexion tan radical que

dicto incluso la necesidad de resignificar el término “fotografia”.

No obstante la pelicula fotografica es una tecnologia vigente en la practica fotogréafica
contemporanea. Tras la aparicion de la digitografia en el mercado masivo, tendio a ser
percibida errdbneamente como obsoleta en algunos sectores y contextos de la poblacion
por no tratarse de la tecnologia mas reciente en imagen fotografica. Prejuicios de

desestimacion como esta, tienen origen en la idea del progreso arraigada en la cultura 'y
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sociedad occidentales desde la época de la llustracion durante la cual se le cedio el
poder al pensamiento racional por encima de la autoridad de la tradicién y otras
instituciones. Pero el uso actual de pelicula fotografica no se debe precisamente a
motivos de respeto a una autoridad fotografica sino por las caracteristicas y sutilezas de

la técnica que reconocen sus usuarios en ella y los procesos fotograficos anteriores.

Asimismo se tiende a desestimar al sistema de pelicula pues se cree que el
conocimiento que dio pie a la invencion de la digitografia, nada debe a los sistemas
fotograficos anteriores pero la teoria de la evolucion continua ha demostrado que
ningan descubrimiento nace del ingenio de un inventor sino de un cumulo de saberes
anteriores, tanto recientes como remotos. Por lo tanto no es cientificamente apropiado
sefialar a la digitografia como nueva tecnologia en imagen fotogréafica sino como
sistema recientemente desarrollado que se sostiene del conocimiento y avance
previamente logrados por el sistema de pelicula fotografica y ésta de los logros de los

procesos fotogréaficos anteriores.

Si se considera este estudio como una critica es necesario aclarar que la critica inicio
con los prejuicios de obsolescencia de observadores externos al percibir a alguien
utilizando una tecnologia que no es la més préctica ni la mas reciente. Por lo que este
estudio es la réplica a esa primera critica recibida. Asimismo este estudio no se plante
desde una postura antitecnolédgica pero si en contra de la imposicion tecnoldgica, es
decir, desde un punto en contra de la desestimacidn y prejuicios superfluos hacia el uso

de tecnologias alternas y/o anteriores al método mas reciente.

Como la historia de la técnica en fotografia lo evidencia desde su enfrentamiento con la
pintura, es probable que en el futuro vuelva a despertarse un periodo de prejuicios y
desestimacion al llegar una vez méas un tiempo de transicion en fotografia. Esta vez
involucrara a la digitografia como técnica tradicional y a otra tecnologia naciente como
contraparte. Quiza en ese futuro la digitografia sea juzgada como método lento e
innecesario al lado de la eficiencia y maravillas que ofrezca su sucesora. Para ese
entonces, si alguien observa con detenimiento y se pregunta los porqués de las
problematicas que enfrenta la técnica tradicional, muy probablemente el presente

estudio le aportara respuestas y cobrara sentido nuevamente.
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Anexos

Anexo A. Imagen de portadas de revistas de las que se extrajeron anuncios de
productos y servicios digitograficos
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Imagen 11. Portadas de revistas de las que se extrajo la muestra de anuncios para analisis del discurso.
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Anexo B. Material obtenido en entrevistas a distintos tipos de usuarios y/o
conocedores fotograficos durante el trabajo de campo en las ciudades de Nueva
York y Rochester, NY, E. U. en julio de 2015

Audio 150629 002 (29 de junio de 2015). Conversacion con informantes Elsa
Séanchez (ES) y René Cervantes (RC) en Bushwick, NY. Elsa Sanchez trabaja en The
Irving Penn Foundation; René Cervantes es fotdgrafo profesional establecido en NY.

La conversacion inicié casualmente cuando Elsa y René nos recibieron a mi compafiera
maestrante Sabina Loghin (SL) y a mi en su departamento, hablando sobre su
experiencia como individuos nacidos en la frontera Juarez — El Paso, ahora residentes
en la ciudad de Nueva York.

Enlace para escuchar audio:
https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXcHR3dUFMaUtScOU

ES: Lo que admiro del fotdgrafo de la fundacién donde trabajo, es la oportunidad de
conocer su proceso. Penn tenia ideas muy creativas y conceptualizaba, pero como a
todos, se le ocurrian ideas o pensaba en ideas. Pero, de ese momento en que se te ocurre
algo creativo a llevarlo a cabo... miles nos perdemos, nos quedamos ahi tropezandonos
con ideas y planes toda la vida. Lo que Penn tenia es que veia cosas pero lograba un
muy buen equilibrio entre lo que es la idea creativa y la organizacion, la realizacion.
Penn tenia un art director. Si ustedes lo observan desde el disefio, por ejemplo, €l era
bastante organizado en ese sentido: en la planeacidén — ejecucién — aplicacion. Y creo
que le llevaba tiempo lograrlo, o hasta el final ver el resultado de esa organizacion; y
ser respetuoso de esa organizacion lo llevo a ser mas productivo. Mucha gente se lanza
simplemente a la creatividad pura pero, te das cuenta que, al final mas que por ser muy
talentoso y creativo, lograba los resultados por ser metddico y disciplinado. Es decir,
mas vale alguien que se levante todos los dias y escriba por cinco minutos, que alguien
que una vez al mes se le ocurra escribir por tres horas seguidas. Penn era el de los cinco
minutos diarios, y al final ves el progreso. Entonces eso me ayuda a mi a ver que la
creatividad no va peleada de la disciplina para poder realmente ejecutar las cosas. Sobre
todo si venimos de un lugar en que percibimos el arte como algo libre; o sea, nosotros
no venimos de un lugar como Alemania que te ponen a estudiar mdsica como i
estudiaras matematicas es decir rigida y disciplinadamente. Nosotros vemos ciencias e
ingenieria como disciplinas, mientras que el arte como un libre fluir y jamas sometemos
nuestra creatividad a ninguna disciplina para poder avanzar en ella, y eso es lo que yo
observo en Penn. La disciplina y la creatividad te llevan a crear cosas ilimitadamente.
Nada mas viéndolo a él me sorprendo.

RC: Una platica comun en nosotros es acerca del choque cultural, que no es
necesariamente un “choque” porque te topas con ¢l y te destruye, mas bien es un
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enfrentamiento cultural, porque te mantienes en una posicion de frente que te permite
notar como nos desenvolvemos culturalmente. Por ejemplo, nosotros somos muy
viscerales y, aun cuando eso se aprecia de nosotros, se aprecia desde el punto de vista
de un sistema, es decir, desde fuera. Por eso siempre volteamos a ver mas bien al
americano, al europeo, al aleméan apreciando al mexicano; pero el mexicano no aprecia
al mexicano, porque somos muy viscerales. Desafortunadamente, quien es ahora el
estandarte: Frida Kahlo, pero ¢por qué?: porque es muy visceral. Pero se le identifica
porque se distingue una estructura dentro de su trabajo. Es lo que estamos aprendiendo
Elsa y yo a distinguir.

ES: Si, estamos aprendiendo que cada proyecto o cada cosa que creas no es tu
existencia puesta en una obra. Nosotros tendemos a decir: - mi creacion, ahi va mi
existencia — Es decir, como que la creacion es un problema existencial. Yo estoy
haciendo un reporte corporativo y cada vez que pongo una foto, un recorte, etc., siento
que la existencia se me va en mi expresion, cuando en realidad sélo es una foto en un
papel. Pero como la relacion que tengo, al menos yo con la creacion, es muy personal. ..
O sea yo creo que si mi primo que es abogado y gana un caso legal, no siente que
entrega la existencia, la entrafia; o sea, esto (el arte o la creacion) se relaciona mas con
quien eres, y para nosotros es muy algo que nos tomamos muy en serio.

CP: Como que nos hace sentir expuestos.
ES: Si, y eso te puede congelar en el proceso de creacion.

SL: Si, pero también son cosas que nada mas tu observas. A veces creo que se debe a
que uno se juzga muy duro.

ES: Exactamente.

SL: Por ejemplo, en mi trabajo de fotografia, algo que me parece que esta mal en un
encuadre, llego a sentir a veces que es lo peor. Hasta me obsesiona esa partecita que no
quisieras que se viera o0 que por ahi se te escapd cuando en realidad nadie més lo nota, o
si lo ven te dicen: - “Me gustd precisamente que dejaste que esto se saliera del orden”-,
y uno se sorprende totalmente al darse cuenta que eso que consideras un error es mas
bien algo positivo en tu obra.

ES: Aparte, cuanto te puede tomar a ti sacarlo, o dejarlo ir o mostrarlo, porque te
mantienes cuestionandote cada detalle y, en cambio aqui ves que la gente lo saca como
si nada.

RC: Pero es que en realidad ellos lo ven como un ejercicio que te mejora y, en lo que td
acabas de analizar tu existencia en una semana, ellos ya hicieron veinte veces lo mismo
y ya estan veinte pasos mas adelantados, y no precisamente en perfeccion pero si se
Ilega a un punto en que el resultado se nota cada vez més estructurado.
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ES: El punto es que Penn logré ser reconocido como “El fotégrafo IRVING PENN” no
por una sola foto o por perfeccionar una foto...

RC: Porque tiene fotos muy malas también.

ES: Si, tiene fotos malas. Pero €l se hizo por esa constante de “dejarlo ir”, y avanzar y
seguir y seguir, y asi se convirtié en algo a través del tiempo. No por una Unica
creacion.

RC: Es facil crear algo. Es dificil darle seguimiento.
CP: Si, puede ser sencillo imaginar ideas, lo dificil puede ser el concretarlas.

ES: ¢Recuerdas que te platiqué del proyecto por el que él se dio a conocer? Es por éste
que realizd en la técnica de platino. (Elsa me muestra un libro de Irving Penn). Tomé
muchas fotos en platino, pero ésta es una serie de fotos de objetos encontrados en la
calle, aunque esta serie en particular solo trata de cigarros.

RC: Que por cierto lo odiaron cuando lo hizo.

ES: Lo importante de estas fotos es la combinacion del proceso de impresion con los
objetos retratados; porque el proceso se encontraba abandonado y Penn lo retomo.

RC: Fue abandona como en los afios 20s.

ES: Es un proceso muy dificil y muy caro por el precio de los metales que utiliza. Fue
durante el periodo de la Depresion, entonces lo criticaron porque utilizaba esos metales,
esos materiales muy caros para retratar basura. Decian que, en lugar de aprovecharlos
para retratar cosas grandiosas ¢para qué queria gastarlos retratando basura? Y la
respuesta de Penn se argumento en el regresar a los detalles, a la valoracion de lo que
encontramos, lo que tenemos. Por eso él gustaba de recoger cosas de la calle para
capturarlas.

RC: Tanto que disefid una camara especial para eso.

ES: Existe todo un método sobre las cdmaras que construy6 para tomarles fotos a las
cosas que encontraba.

SL: ¢Las tomaba in situ?

ES: Hay dos series: la de los cigarros, que si se los llevaba, los coleccionaba y ponia en
cofrecitos. De hecho él construyd su propio laboratorio donde trabajaba, con sus
propios procesos, sus propias maquinas, Penn las construyo todas. Yo fui al laboratorio.
Hizo todo el sistema para imprimir, que por cierto es dificilisimo.

RC: Si, y mas que nada porque si te equivocas, termina saliendo todo mas caro.
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ES: Entonces coleccionaba los cigarros pero para retratar en la calle también construyé
una cdmara; los seguian los asistentes con un carro de supermercado, donde cargaba la
camara y muchos rollos. Penn caminaba y lo iban siguiendo sus asistentes. Luego, si se
encontraba algo se detenia y le hablaba al asistente y acomodaban la cdmara y todo lo
necesario. En ese entonces ya era mayor, ya no podia hacerlo todo solo. Asi fue como
tomaron en la calle el trabajo que Illamé Underfoot. EI de los objetos que se llevaron
para posteriormente captarlos se llama Street Material. Es un trabajo muy interesante.

CP: Parece tomado con placa ¢utilizo formato grande?
ES: Si, 8x10”.

RC: Es 8x10”. Como el proceso es por medio de contacto, o sea, no es proyeccion.
Normalmente lo que pasa es que tienes que... aunque sea un negativo de 35mm o
formato medio tienes que crear un negativo para crear contacto, que lo haces por medio
de proyeccién, luego creas un segundo negativo de la proyeccion ya ampliado, luego
eso lo utilizas para hacerlo.

ES: Y aparte de los negativos les crean mascaras y les hacen cosas para lograr el efecto.
Te voy a describir brevemente: tienes el negativo, tienes que experimentar en qué tipo
de papel y cuanta cantidad del metal quieres junto con las soluciones; le pones la
solucion al papel, la dejas secar....

RC: Pero como el papel no existe, o sea, tu tienes que crear el propio papel... o sea, es
un super proceso. Desde como lo aplicas, con qué tipo de brocha, etc. Un amigo lo
intento cuando estabamos en la escuela, era parte de su tesis.

(René se levanta para tomar una foto enmarcada)
RC: Estas son de platino también, este es el “brocheo” que Elsa dice.

ES: En las impresiones que veo de Penn se nota el lapiz de las marcas que él ponia.
También utilizaba tape.... (Elsa continua describiendo todo el proceso) Esta muy
dificil. Pero el punto es que el proceso estaba olvidado. Los Unicos que lo estaban
haciendo también en ese momento eran los que se encontraban cerca de las
universidades, pero como €l era mas comercial, él no era de la parte académica, él lo
hizo solo y se creo su propio laboratorio en un rancho que tenia.

Luego la conversacion se desvia hacia anécdotas de su experiencia de vida en Nueva

York y el desplazamiento social que distingue el modo de vida de la ciudad.

RC: Pero dentro de eso (algunas desventajas de vivir en el area de Bushwick en
Brooklyn) si hay muchas oportunidades. Yo no podria ser fotdgrafo en ninguna otra
parte mas que en Los Angeles. Yo no me podria ir a El Paso, Tx. y trabajar como

147



fotografo si no es de bodas o algo que sea utilitario. Esa es la realidad. Tengo un amigo
de Juérez que era hijo de un pintor que es reconocido y ahora pinta casas con deslavado
y con técnica; pero a fin de cuentas te conviertes en una herramienta, en “un técnico de
algo” en vez de ejercer la profesion creativa que estudiaste; es decir, alguien que tenga
un proceso, que tenga algo méas que ofrecer. Y eso es por lo que terminas pagando al
vivir en Nueva York a pesar del alto costo de vida. El trabajo de Elsa no lo podrias
tener en ninguna otra parte y con el tipo de prestaciones que los trabajos dan. Es
extrafio pero es también positivo e interesante. Nos quejamos y todo pero de todos
modos vale la pena y sigue atrayendo gente.

CP: Haces lo que te gusta, algo que te satisface.

RC: ¢Sabes cudl es el problema de eso? El deseo siempre sabe mas rico que la realidad.
Y ¢has escuchado cuando dicen: “Be careful what you wish for”? El creer que vas a
obtener algo y eso te hara feliz, es muy diferente a cuando ya lo tienes y dices jAy, no
es exactamente como lo imaginaba! Tanto hacer lo que quieres, como todas las cosas
reales, tiene su lado que no quieres hacer, o sea que te frustra. (...) Algo que he
aprendido aqui es que, el hacer lo que uno desea: siempre conlleva un precio a pagar.
Siempre. Porque a fin de cuentas vivimos en una sociedad capitalista, es decir, puedes
producir arte pero el arte también debe aportar algo, tiene que ser Gtil: un producto.
Tiene que vender porque el artista diga: “Yo no vendo”, a ver entonces como pagas una
renta de mil ddlares. Entonces dirias “me mantendré de otra cosa”, pero entonces debes
ir a un trabajo diez horas diarias, a menos que seas un super hombre. En fin, se
convierte en algo muy dificil.

» Audio 150709 003 (9 de julio, 2015): Continuacion entrevista con fotdgrafo René
Cervantes y Elsa Sanchez.

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXcDJIRmxJVGZgMDA

(En su departamento, mostrandome fotografias de fine art).

RC: De hecho de Michael Keneth nada méas tengo una pequefia que tengo desde hace
muchos afios. Por ejemplo, la diferencia de fotografias asi.

CP: ¢Esto lo identificas como fotos de fine art?

RC: Si, a esto me refiero con fine art photography. Es arte, tienen un valor. Son
impresiones muy bonitas, cuando las observas en vivo es la cosa mas impactante. Son
de procesos fotograficos tradicionales, es plata, silver halide, estan muy impactantes.
Pero estas entran mas del otro lado como te digo, muy tradicionalista.

CP: ¢(Conoces el trabajo de Sally Mann? Fui a la galeria que la representa. Es la Unica
galeria que encontré por internet que promueve obra exclusivamente de fine art o
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fotografia tradicional. Las demas por lo general se anuncian como galerias de arte
contemporaneo.

RC: Y aun cuando usan fotografia, puede haber un artista que utiliza fotografia para
unas cosas pero su medio no es necesariamente la fotografia, sino que es
multidisciplinario. A lo que me refiero es que ese tipo de personas tienen un proceso
muy intenso también, el proceso, el contenido, méas intenso me refiero en cuanto a las
ideas.

ES: Es de lo que hemos hablado nosotros. Los artistas versus los conceptualistas.

RC: Si. O sea, ellos quedan mas de ese lado. Tienes un concepto y agarras una cdmara
y pues lo bueno es que ya no tienes que saber nada, la cdmara hace la mayoria. Y puede
haber la justificacion de que era tu intencion crearlo visualmente de esa manera o de
que es como la camara lo tomd. Creo que ahora la idea es mas importante porque la
foto en si ya no tiene valor. Si le preguntas a alguien qué es una foto y es un jpeg, es
decir, una cosa que se deteriora con el tiempo aungue no le hagas nada; es un archivo
que se deteriora eventualmente. Ademas, una vez que entra a las redes sociales deja de
pertenecerte casi casi, aunque tengas copyrights aparecera en todas partes. Te lo digo
como creador que, te das cuenta que, unas fotos que tomaste ahora son portadas de
revistas en Italia. ¢ Te acuerdas Elsa cuando me pas6 eso?

CP: Si, es algo de lo que dejas de tener control absoluto.
RC: Vives bajo la ilusion de que puedes pero la realidad es que no puedes.
ES: Yo digo que a esa revista si podias haberle echado barullo haciéndole un hashtag.

RC: Pero aun asi. El disefiador que me contactd y se hizo amigo mio y me empez0 a
preguntar y a decir que le gustaba mi trabajo. O sea, me di cuenta que a él le lleg6 la
imagen, es decir, de la oficina de €l le dieron la foto y me dieron el crédito, y te
preguntas -;qué peleo entonces? Si mi nombre esta en la portada-. Le dije que por lo
menos me mandara una revista pero me dijo que fue una revista digital. A lo que voy
con eso es que la idea se ha vuelto mas importante que el proceso porque de la idea es
de lo que puedes mantener el control todavia.

(..)

RC: Aun cuando hay cosas muy precisas en fotografia, puede haber la foto mas bonita
técnicamente pero no significa que por ello sea la mas atractiva. Por otra parte puede
haber una foto muy mala técnicamente pero transmite una emocion. Entonces ¢qué es
lo correcto? Es que eso es exactamente: no existe lo correcto. Podemos poner por
ejemplo el sistema de zonas que cre6 Ansel Adams, es muy bonito pero es aburrido
también.

CP: Es que se entra en complejidades técnicas.

RC: Si. Mira, a mi me parece que la fotografia y la mdsica son muy similares. Puedes
tener la mejor guitarra y practicar las notas y mostrarle a alguien como tocas todas las
escalas, pero de todos modos no significa que puedas hacer una cancién. Eso es lo
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dificil de los procesos de fotografia. Y, que curioso, deberias preguntarle a todas las
personas que hacen tintypes, todos tienen su camara digital también la cual usan mas tal
vez. Es que no estan peleados. Antes yo decia —Yo puro formato medio- pero pues, son
herramientas. Al final ninguna cdmara remplaza a otra. Todas tienen un uso muy
peculiar, muy Unico. A la vez ningun proceso es perfecto, no hay ninguno que sea
mejor que otro. Se trata mas bien de lo que quieres decir con ellos. Es como qué es
mejor ¢los lapices de colores o los plumones? Los dos ponen color en un papel pero lo
hacen de formas muy diferentes, y lo que hace un plumoén no lo puede hacer un lapiz v,
aungue lo intentes, y si lo puedes perfeccionar pero para qué perfeccionarlo si ya
puedes obtener el mismo efecto con un plumon. Mejor perfecciona la idea de lo que
estas creando con ello. Esa creo que es la ideologia digital ya en mi. Yo estaba
peleadisimo con el digital todavia hace cinco afios. En el 2010 compré mi primera
camara digital profesional y me dolia usar la camara. Todavia a Elsa le tocd
escucharme decir —“mi fotografia ha bajado al usar esta camara”-, pero en realidad una
camara es solo una cdmara como cualquier herramienta. Cuando conoci a un sefior, no
recuerdo su nombre, pero es un sefior buenisimo haciendo tintypes; eso fue como hace
cinco o seis afios. Parade magazine lo contratd para tomar un tintype del duefio de
Sundance, Robert Redford, que en ese entonces habia hecho una pelicula sobre la
Guerra Civil y querian tomarle un retrato tradicional. Me dijeron: vamos a contratar a
este sefior de Washington que se especializa en formatos grandes. Es un sefior como de
75 afios. Pero no de formatos grandes de 4x5” sino de 11x16”. Y me contrataron para
que le ayudara a iluminar y me dijeron que seria el fotografo sustituto por si el sefior
fallaba. Es un sefior que nos encanta lo que hace pero no nos sirve. Ahi va el ejemplo
que te decia: o sea queremos hacer lo tradicional, pero la realidad es que estariamos
fotografiando a una celebridad que nos va a dar Unicamente tres segundos de su tiempo;
o0 sea si el sefior falla, necesitamos que te metas y tomes las fotos en formato medio
digital. Asi que yo estaba listo con la cdmara y todo con la intencion de asegurarnos de
que lograriamos la foto. Me llevé a Tim, €l iluminaba para Annie Leibovitz. Entonces
le ayudamos llevandonos luces ultravioleta para ayudarle a exponer. Al final todo sali6
perfecto y nos regal6 una prueba a cada uno. Pero o sea, el sefior tomé tres fotos, es
decir, tres platos y termind el shoot. Cuando piensas que si hubiera sido en digital
hubieran podido ser como 400 tomas. Al final la foto de la portada fue el segundo plato
de Robert sentado viendo hacia un punto blanco que le indicamos en la pared; el tercer
plato lo hicimos por si nos pedian una en la que no viera directo a la camara. Salié todo
muy bonito, vimos el resultado ahi ya procesado. La bronca fue después que no lo
podian escanear por el tipo de material; entonces tuvieron que hacer un flatter copy, o
sea, poner el plato y fotografiarlo digital para poderlo poner en la portada. ¢Por qué?
Porque las prensas ya ni siquiera son andlogas por lo que ya no hay forma de
reproducirlo andlogamente. Curiosamente a fin de cuentas termino digitalizandose el
mismo proceso y en vez de haber obtenido durante la sesion toda una historia con
Robert Redford, salieron tres fotos nada mas. Pero si es una experiencia muy bonita el
ver trabajar a alguien en ese formato y proceso. Es algo impactante pero pues si son
ahora procesos obsoletos ya para el dia a dia. Vivimos en una sociedad capitalista en la
que si no produces no puedes sobrevivir. Y eso es justo lo que tienen todos esos
procesos. Es lo que ocurre en Juarez una ciudad tan industrializada. Por eso quiza te
preguntas ¢para qué haces todo eso? ¢Por qué? Porque pues realmente tienen razén. Es
como lo que le criticaban al hipster. Puedes ver al hipster en su bicicleta de los afios
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1800 y lo justifica diciendo —Es que esta es la verdadera bicicleta”-, y pues si pero
apenas llegas con ella a las primeras cuatro cuadras y ya te cansaste. No hay que estar
peleados con la tecnologia.

ES: Creo que Cristina ya sabe todas esas cuestiones en cuanto a la tecnologia. Lo que
ella trata de investigar es qué esta ocurriendo con las personas que siguen imprimiendo
CON es0S Procesos.

RC: Nadie vive hoy en dia de ello. De la gente que yo conozco muy pocos viven de
ello. Todos son fotografos y a la vez deben dedicarse a otra cosa. De hecho es por lo
que buscan hacer otras cosas. ¢No te ha tocado?

CP: Si, tienes razon.

RC: Creo que hasta ahora que se estan volviendo populares... hay un chavo, dé¢jame
busco y me aseguro del nombre. El hace tintypes, lo que hace es que se mantiene
viajando. Por ejemplo a través de su pagina publica —Voy a estar aqui dos semanas
haciendo retratos”-. Tiene que ser ambulante. Se volvio fotdgrafo ambulante. Tiene dos
semanas aqui pero no puede vivir aqui porque muy poca gente paga porque le tomen un
retrato asi. Si hay 40 personas al afio pues los hace en dos semanas, luego se va a
Chicago y los hace alla, y después a San Francisco, etc. Eso es lo que hace y asi es
como vive. Y aunque hubiera alguno que dijera: -Podemos usar este proceso para una
campafa publicitaria-, pues no es cierto porque lo mas viable es tomarlo en formato
medio y luego retocarlo para que se vea como si hubiera sido hecho con ese proceso
porque no puedes tomar a 50 celebridades en un dia haciendo tintypes, requeririas
muchisimo tiempo.

ES: Entonces los que lo hacen, ¢lo hacen mas bien en Photoshop?
RC: Si, esta hecho en Photoshop.

ES: Me sorprendia mucho de pensar que esta fotografa tenia el talento de saber el
proceso. Porque hubo un dia en Sundance en la que ella fue la fotografa oficial de los
nominados. (La fotdgrafa Victoria Will). Entonces hay una serie que daba por hecho
que eran tintypes. Pensaba que si los habia hecho con el proceso real y me parecié muy
talentosa. Aparte ya se habia hecho famosa por tomar retratos asi.

CP: Ahora que entreviste a Geoffrey Berliner de Penumbra Foundation me dijo que
acababa precisamente de estar en Sundance haciendo retratos y vi una imagen en
Tumblr que tomd del actor Kevin Bacon.

RC: Voy a preguntar para asegurarme pero hasta donde sé son digitales.
ES: Si son digitales ¢por qué habrian tenido tanta notoriedad?

RC: Pero también, ¢cuando ha vuelto a hacer algo asi? Es decir, no hay mercado para
es0. Pero si le dio de pronto un boost a ese proceso.

ES: Si, debido a eso le pusieron atencién.
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RC: Y la verdad, a ver... vamos a criticar el trabajo como fotos. No son buenas fotos.
Hay mucho mejores fotos. No puedes trabajar al sujeto; pero al ser tintypes les da ese
punto, ese valor de estar hechas bajo un proceso tradicional. Pero no tienen nada, son
como snapshots. Es decir, las posturas de los sujetos dentro del encuadre son estaticas.
No tienen dinamismo. Como fotografias no tienen nada extra mas que el hecho de ser
tintypes. Desafortunadamente esta tendencia va a pasar.

CP: Quiza la unica que al parecer vive de practicar la fotografia de esta forma es Sally
Mann. Me refiero alguien que se cotice de la forma que se cotiza y eso, bueno quien
sabe si realmente viva enteramente de ello.

RC: Ella vive en la granja. Por ejemplo, ella entra en la categoria de fine art
photographer. Su trabajo se vende como impresiones pero, el mercado de impresiones
fotogréficas es relativamente pequefio en comparacion de la cantidad de fotdgrafos que
hay. La mayoria de nosotros tomamos e-comm, que es la sobrevivencia del fotografo en
NY.

CP: ¢(E-com?

RC: Si, es fotografia de e-commerce, todas las imagenes para websites, ya sea de
modelos o de producto. Es de lo que estamos viviendo en NY. En todas partes.

ES: ¢Crees que eso se acabe? ¢Cudl es el siguiente paso del e-com?

RC: Va a “morfear” en algo mas. Quién sabe. El catalogo siempre ha existido pero
antes era impreso. Pero por ejemplo, lo quieras o no, el digital lo que hizo es que le dio
trabajo a mucha gente también. Antes por ejemplo, salia un catdlogo de JC Penney,
¢cuantos salian, como uno al mes? Ademas ¢Cuantas comparfiias realmente hacian
catalogos?

ES: Pues si, pero también antes el trabajo del catalogo de un mes te pagaba la renta de
cuatro meses. Era muy bien pagado porque era “El proyecto”; y ahora tienes que sacar
un catalogo online casi cada tres dias.

RC: Si yo hiciera la cantidad de trabajo que hago al afio ahora hace como 15 afios,
estaria ganando como 1.5 millones al afio. Lo que hace el e-comm es que baja los
precios muchisimo. Antes para hacer un catalogo te pagaban de 15 mil a 20 mil dolares
y hacias uno cada tres meses para una misma compafiia y hacias mucho dinero. Ahora
por lo mismo te pagan de 2 mil a 3 mil dolares, o sea, una décima parte, pero haces 4
veces lo que hacias un afio. ¢Por qué? Porque ahora las compafiias necesitan mucho
material fotografico para Instragram, para en linea, etc. Entonces si se ha vuelto mas
cantidad que calidad, y esto nos lleva de nuevo al por qué los procesos fotogréaficos se
vuelven imposibles de utilizar. Ahora, aunque le digas a un cliente: -“Es que quiero
tomar sus fotos analogamente”-, se emocionan pero te dicen: -“necesito las fotos
mafiana”-, 0 —“pero necesitamos verlas”-. Entonces lo que era un tiempo normal de
entrega de 4 a 5 dias, ahora no funciona. Por ejemplo, supe que Penn antes de que
falleciera, lo que sus clientes hacian era ir al laboratorio de Penn como de diez a quince
veces para ver como iba el trabajo. Procesar una diapositiva de 4x5” tarda como 10
minutos, y en lo que se seca como unos 15. Entonces tomaba una prueba con la modelo
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y tomada la prueba salia corriendo el asistente, pero de verdad corriendo al laboratorio,
se esperaba a que la procesaran, se secara y entonces salia corriendo de regreso, en 35
minutos llegaban para revisarlo y entonces si les parecia subexpuesto media parada,
pues debian hacer la toma otra vez.

ES: Tomaban Polaroids para mas o menos tener idea de como obtendrian la foto. No
empezaban precisamente de cero. O sea, hacia el set up de iluminacién con puras
polaroids, pero ya el shoot lo hacia con pelicula diapositiva.

RC: Si, el hacia diapositivos. Y es que, el asunto del diapositivo es que, para que se vea
bien al cien por ciento la gama de colores y el contraste, no lo puedes subexponer ni
sobrexponer por un tercio. Es la cosa mas dificil de fotografiar.

CP: Si, requiere de exposicién muy precisa.

RC: Super precisa. Le fallas por un tercio de exposicion y ya no sirvio. Aunque “jales”
o “empujes”'®, la pelicula te crea efectos pero si los subexpones y luego los “empujas”
en el revelado el contraste cambia completamente y ya no se reproduce bien. Yo te
estoy hablando del tiempo cuando usaban el diapositivo para reproduccion, que cada
vez que hacias una copia, es decir que pasaba del negativo a los platos y de los platos a
la revista, cada vez iba obteniendo mas contraste y perdiendo detalle, entonces el
diapositivo era ideal para eso.

RC: Todo esto que te estoy diciendo es muy americano, no se aplica a todas partes.
Europa tiene todavia una cultura muy grande de procesos tradicionales.

(..)

RC: A fin de cuentas la fotografia es verdaderamente un proceso, un arte del
capitalismo. Desde sus inicios la fotografia no era respetada como arte. Era un proceso
comercial en el que dos o tres se hicieron ricos nada mas. La fotografia realmente
empez6 a ganar un lugar en el arte como 50-60 afios después de que fue creada y desde
ahi empez6 y subio, subié como a partir de la década de los 30s-40s, llegd a un punto
muy alto pero a la vez también bajo; es decir, abarcd tanto y como dicen ‘“el mucho
abarca poco aprieta”. No es como la pintura. La fotografia fue utilizada como arte pero
a la vez fue utilizada en muchos otros &mbitos.

CP: Es algo de lo que he observado en la investigacion. Hoy la fotografia digital esta
tomando el lugar de la pelicula fotografica como en el tiempo en que ésta era una gran
innovacion. Ahora la considerada por los tradicionalistas como la “bastarda” es la foto
digital. Y a su vez en este momento la pelicula fotografica como proceso ahora
tradicional, se esta integra a las Bellas Artes o Fine Art, debido justo a los tiempos y la
habilidad que el proceso requiere. Entonces, de cierta manera, se integra a las
disciplinas cercanas a la pintura. Aunque la pintura es considerada un arte mayor, en un
momento de la historia también fue utilizada, asi como el grabado también, como el e-
comm que me describias; es decir, aquellas técnicas utilizadas también para anunciar

19 Términos técnicos de tratamientos en el proceso de revelado con los quimicos y el tiempo que la pelicula
interactda con el revelador para obtener mayor o menor informacion en areas de luces y sombras de la toma.
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productos comerciales. Lo que trato de decir a grandes rasgos, es que las técnicas de
alguna manera se van recorriendo de lugar, se van recorriendo de ocupar el escenario
comercial principal del mundo y en ese proceso de “recorrimiento” se desatan diversas
discusiones acerca de lo que ocurre con las técnicas. En otras palabras, el tiempo
avanzo, ahorita la fotografia digital es la que esta en auge y quien sabe que tecnologia
venga despueés. Quiza en algin momento de la historia también llegue a integrarse a las
Bellas Artes.

RC: Si, curiosamente todo se acelera. Hace cuatro o cinco afios, habia una platica muy
seria acerca de que el CGI ya es tan bueno que no sabes distinguir facilmente si lo que
ves esta creado por medio de foto o esta creado completamente en computadora.

CP: ¢CGI?

RC: CGI es lo que usan en las peliculas para crear explosiones y efectos, y cuando lo
aplicas a una foto fija no sabes si es real o fue creado con una computadora. Entonces
imaginate, tomas algo, lo pones, lo escaneas y luego por computadora lo aplicas desde
tal angulo y que la luz pegue fuerte pero con sombras asi 0 asa, y lo construyes y lo ves
en la pantalla del teléfono. Bueno en aquel entonces se veia casi casi real y es
sorprendente. Para publicidad resulta muy util.

ES: Hay un chavo francés, se llama graphis o algo asi, (ahorita lo busco), el caso es que
es muy joven. Lo que hace es que graba escenarios normales como para motion
graphics y en esos videos integra graficos abstractos digitales muy interesantes. Para mi
lo mas interesante que ha hecho es uno donde aparece un rio. Aparte en su pagina habla
de su proceso creativo en el que se ve que hace sketches a mano; luego toma los
escenarios que identificariamos como realistas, y en ellos logra que de pronto aparezcan
figuras surrealistas como triangulos y ojos. Y obviamente es digital pero se ve tan fiel a
la realidad que es sorprendente porque mantiene caracteristicas low fi, pero a la vez son
muy fieles a como percibimos la realidad en video o como vemos realmente.

RC: Es como el video del aguila en el que se ve que agarra a un nifio y lo levanta y
luego lo tira pero se ve tan realista que crees que es un video veridico. Antes de que se
supiera que era una animacion digital causé mucho revuelo.

(..)

RC: Algo de lo que ahora también se habla mucho es de quién es el duefio de la foto: el
fotografo o el retocador. Porque ves una foto en archivo RAW, es decir, la base, y luego
una foto final que logré el retocador y puede ser una imagen completamente diferente.
Habia una conversacion asi como hace unos dos o tres afios en los foros de foto,
entonces te preguntas ¢quién crea la fotografia moderna: el retocador o el fotografo? ;O
debe ser algo combinado? Y eso es una conversacion ahora porque es lo nuevo del
digital. Puedes tomar algo aparentemente muy “chafa” pero se lo das a un retocador y
es como un pintor que crea algo a partir de una base de la que dispone.

CP: ¢TU pasas tus fotos a un retocador?

RC: No, yo hago el retoque.
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CP: Pero es algo basico e indispensable.
RC: Yano te las aceptan sin retoque.
(...) Audio ininteligible.

RC: Y lo curioso, ahora mi gran preocupacion es cuantos seguidores en Instagram
tengo. Estoy tratando de hacer cosas para ver si puedo obtener méas seguidores.

Foto 1. René Cervantes y Elsa Sanchez durante la entrevista en su departamento en Bushwick, NYC. Imagen: C. Parra. Captura
fotogréfica con pelicula 35mm, impresién digital de plata sobre gelatina en Centro Fotogréafico en Ciudad Juérez.

« Audio 150701_002 (1 de julio de 2015). Conversacion con artista visual y asesor de
estancia de investigacion Juanli Carrion (JC) en su estudio en el sector de Manhattan.
www.juanlicarrion.comjuanlicarrion@gmail.com Cel. 646 246 0877
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Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXWEIBWIdGRKUYMTA

Conversando con él y Sabina Loghin sobre obra artistica:

JC: Y otra cosa que te recomiendo, Photoshop: no. Nunca méas. Photoshop es como el
laboratorio contemporéneo a la hora de procesar la imagen o la fotografia. Pero a la
hora de generar una pieza artistica la ningunea muy répido. La ningunea directamente.
Si te preguntan como esta hecho tu pieza y respondes que en Photoshop, es como un
punto menos en ella. Aqui entrariamos en hablar de dindmicas que quiza no vienen al
tema pero que tienen que ver con el valor de la obra. Aquellos dibujos (sefialando
piezas que tenia enmarcadas en pared) son dos semanas de trabajo. Son Unicos, no se
pueden repetir nunca. Entonces cuando la gente lo mira y sabe que son hechos a mano
les sorprende. Entonces el trabajo que yo y mis asistentes hemos puesto en el dibujo
también habla de la idea y del trabajo. Utilicé lapices de colores. EI material es algo
también muy importante para mi.

CP: ¢Cuél es tu opinion, tu perspectiva del estado de las técnicas fotoquimicas en el
mercado? Es decir, precisamente con la abundancia de lo digital, ¢existe espacio para la
produccion por medio de técnicas? ¢Actualmente como se percibe el trabajo por medio
de ellas?

JC: Esto es algo de lo que yo he hablado mucho con Rob Carter con quien te
recomiendo que hables, por ejemplo, el hace todas sus fotos analdgicamente, dispara
negativo, revela negativo, imprime, etc. Y yo siempre he sido mas practico en el sentido
de que lo digital es mas rapido y te da mas soluciones. Por ejemplo, esto (sefialando
otra pieza enmarcada en la pared) esta hecho de la superposicién de miles y miles de
fotografias de Google; parece una pintura; pero son cosas que no se pueden hacer con
lo analogo. Para mi el tema de la fotografia digital es una cuestién practica. Y después
también, es una cuestién en el sentido de qué otras posibilidades te abre que la
fotografia analdgica no tiene. Justo ahi estd lo interesante. La analdgica tiene otras
posibilidades que la digital no te ofrece; es decir, en los procesos. Por eso en mi opinién
es la Unica razén por la que sigue existiendo la fotografia analdgica. Porque si que de
verdad en el proceso de revelado, disparo, procesado y ampliacion, si que hay cosas que
en lo digital no puedes lograr. Y el uso de eso, o0 sea, el saber utilizarlo de manera
creativa es lo interesante. Es lo que los fotdgrafos utilizan. Hay una fotdgrafa, Milagros
de la Torre de la que fui su asistente cuando estudiaba, que hacia algo que me parecia
muy interesante en relaciébn con lo que tu dices. (A través del monitor de su
computadora me muestra imagenes del trabajo). Esto son fotogramas. Nos metiamos en
su estudio todo a oscuras absolutamente, con todo el suelo lleno de papel fotografico, y
todo esto esta hecho con fregonas, con palos, liquidos de revelado de color, con
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quimicos de color, o sea, lo intervenia con los quimicos, a veces con la luz también, y
luego lo revelaba en papel, y asi resultan esta especie de fotogramas.

SL: Habia investigado una técnica parecida que se llama quimigramas, que era como
pintar con revelador con el papel fotografico pero sin imagen.

JC: Exacto. Es justo esto. Ella lo hizo como en el 2007.
CP: ¢Ella esta aqui en Nueva York?

JC: No, ella vivi6 aqui hace tiempo pero ahora vive en Valencia. Valencia es un lugar
muy interesante para lo que tu estés investigando. De hecho hay un laboratorio alli que
es el laboratorio mas famoso de Europa y esta justo alli. No recuerdo como se llama,
pero es como un laboratorio-boutique a donde mandan de todas partes del mundo a
revelar alli. (...) Valencia es de hecho un lugar muy interesante para el tema de la foto.

» Audio 150706 _001 (del 6 de julio de 2015). Segundo dia de tutoria, continuacion de
conversacion sobre la investigacion en cuestion.

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8ziMXT2VPanglSC1GMUE

JC: ¢Existe alguna investigacion relacionada con tu tema pero que se enfoque en las
consecuencias artisticas de la transicion tecnoldgica? Las consecuencias estéticas por
ejemplo. Te recomendaria tratar de indagar si existe tal cosa. Es decir, si se ha hecho
ya una investigacion sobre las consecuencias estéticas o plasticas del cambio de lo
analogico a lo digital. Porque me da la sensacion de que el mayor miedo de todos los
fotografos y artistas es perder el control del proceso. Precisamente en lo analdgico hay
un proceso y en la variacion de ese proceso ahora con lo digital todo ese control se ha
simplificado bastante. Existen formas de hacerlo, existen todavia los perfiles de color
por ejemplo, pero ya todo se hace méas réapido, parece todo mas estandarizado, muy
practico; no hay forma en que te impriman algo mal, si te lo imprimen mal es porque
ese laboratorio de impresion no vale, es malo. Pero tal vez sea eso lo interesante, buscar
cuéles son las consecuencias plasticas y estéticas del cambio tecnoldgico. Te hablaré
desde mi punto de vista porque yo trabajé en un laboratorio, yo conoci los procesos
muy bien y en ese proceso de crear un perfil de color, de calibrar una pantalla, de
revelar, etc, yo siempre he pensado que en cuanto mas proceso hay en el desarrollo de
una pieza, la calidad final sera mejor. Por lo que yo era de los que tenia esa obsesion
siempre. Por ejemplo yo hablaba mucho de la gama de colores. Pensaba que si estaba
trabajando con luz directamente ;Qué mas gama de color que la luz? Es decir, no
puedes obtener mas gama de colores que en la propia luz, lo digital al final son unos y
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ceros, puedes tener perfiles de 18 mil colores, 26 mil colores, pero son ndmeros,
mientras que en la luz estd el infinito. Entonces yo siempre hablaba de eso. Me
preguntaban que por qué no imprimia en inkjet y yo decia que porque no tiene la misma
gama. Lo cual es completamente cierto. Pero hoy en dia resulta que el inkjet tiene méas
gama que la luz porque el inkjet ahora puede imprimir colores fosforitos, colores que
no existen en la luz que nosotros percibimos. Eso dio un vuelco a todo. Los mismos
perfiles de luz CMYK o RGB son perfiles limitados. EIl CMYK es mucho mas limitado
que el RGB. Entonces el inkjet ahora tiene mayor gama que la luz del proceso
analogico. Cuando eso paso yo me emperré también en que la textura, en el ruido en la
trama de lo analdgico en contra del digital y el inkjet. El inkjet ahora es muchisimo mas
detallado. Cuando se empez6 a imprimir en inkjet, hace como 15 afios, no tenia aun la
resolucion suficiente, tenia sus limitaciones. Entonces esa textura, ese grano que el
analdgico proporcionaba, sobre todo el proceso de pasar una imagen digital a una base
analogica, a mi me gustaba justo porque tenia ese ruido. Siempre se ha hablado del
ruido en la historia de la fotografia pero ahora estamos obsesionados con el HD, el High
Definition, es decir, el no ver ese ruido. Y entonces las nuevas maquinas de impresion
inkjet no hacen ruido. De hecho, crean una especie de definicién que va mas alla de la
realidad incluso porque nosotros no percibimos tal como se imprime, es decir, en
nuestra vision también hay una especie de ruido. Ya sabes a partir de una distancia
nuestro o0jo no enfoca igual entonces se empiezan a ver las cosas con cierta distorsion,
como borrosas. La cdmara analdgica y el sistema analdgico reproducen muy bien todo
eso porque trabaja con la luz, es decir, con los mismos materiales con los que nuestra
vision percibe. Pero lo digital no. Lo digital puede ir mas alla de nuestra vision,
entonces crea esto, se imprime el pixel. El sistema Landa® fue algo que traducia el
pixel a la luz que se imprimia en el papel fotosensible; mientras que el inkjet imprime el
pixel. Aqui se ve muy bien el detalle (se acerca para mostrarme ejemplos visuales de lo
que se esta refiriendo). Esto es un inkjet, ¢se notan los pixeles verdad?

CP: Si se ven pequefios cuadros.

JC: Esto esta impreso por medio de Landa. (Se dirige a otra pieza que mantiene
montada en la pared). Aqui no se ven pixeles. Aqui ves ruido. Esto es una imagen
digital impresa en Landa. Y aquello es una imagen digital impresa en digital, en inkjet
quiero decir. Si se nota, se ve diferente la textura, aqui tu ves el pixel. Pero en este caso,
para esta pieza, a mi me interesaba que asi se viera porque esta imagen, este proyecto
habla acerca del pixel, habla acerca de la informacion, de como la imagen en internet es
simplemente pixeles, megabytes. Por lo tanto me interesaba que se imprimieran y se
notaran aqui los pixeles. Y en aquella otra no, no habia ninguna razén, queria que fuese

158



como una fotografia de verdad. Entonces ahi tal vez haya algo interesante porque cada
fotografo o artista tiene una razén para seguir haciéndolo asi, analdégicamente. Lo
interesante seria encontrar a los artistas que de verdad tiene un motivo estético o
plastico en seguir utilizando lo analdgico. Porque para mi que alguien te diga que lo
sigue usando porque se es un purista pues, yo solo les diria “ah, pues muy bien”.

CP: Me parece que ese tipo de explicaciones se quedan en la superficie de la pregunta,
0 sea, son como no querer indagar en los posibles motivos mas profundos.

JC: Exactamente. Puede ser un miedo o simplemente haya gente que lo hace para
aferrarse a algo que los distinga, es decir, alguien que sostenga que su fotografia es
especial sélo porque se hace en analdgico. Pero eso a mi no me parece tan interesante.
Me parece més interesante alguien que te justifique el porqué. El porqué de decir por
ejemplo, como te dije, aquella obra la imprime asi porque el concepto que hay detras de
la imagen implica y habla de eso. Estoy segurisimo de que hay otros artistas que su
proceso requiere lo analdgico o que conceptualmente se vincula de alguna manera. Eso
podria ser para mi un enfoque interesante en tu investigacion si es que nadie ha hablado
de eso.

e Audio 150702 _001 (2 de julio de 2015). Conversacion con fotdgrafo profesional
Moisés Torres (MT) en Adorama, distribuidor de productos fotograficos y electrénicos
en Manhattan. moistorr@yahoo.com

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXcj|V4AMUY5RHotajA

CP: ¢Cbémo es su préactica fotografica actualmente?

MT: Actualmente estoy haciendo muy poco trabajo, ahora solamente hago retratos,
assignments comercial, porque trabajo en marketing también. Entonces hago eso,
trabajo comercial y trabajo personal.

CP: ¢ Cual es su proceso creativo?

MT: Cuando es comercial uso digital, cuando es personal film.
CP: ¢Qué formatos utiliza?

MT: Desde 35mm hasta 11x14”.

CP: ¢A qué se debe que, a pesar de la conveniencia que ofrece lo digital, siga haciendo
usted uso del proceso analdgico en su produccion?
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MT: Porque es diferente. Como la musica es diferente. Hay musica contemporanea con
mucho instrumento electronico, pero igual sigue cantdndose la Opera y haciéndose
mdusica clasica, son dos cosas diferentes.

CP: ¢Usted procesa su pelicula?
MT: Si, aungue ahorita por el espacio lo estoy enviando a revelar.

CP: En cuanto al material que produce por medio de pelicula fotografica ¢qué fin tiene
ese material? ¢ Lo promociona, lo vende, lo conocen sus clientes?

MT: No, es personal. Es egoista, es para mi nada mas. Muy pocos amigos pueden tener
acceso a verlo. La parte comercial yo la tengo completamente separada de la parte
personal. El trabajo personal es para mi.

CP: ¢Alguna vez ha intentado hacer uso de la técnica andloga en la parte comercial?
MT: No, ni lo intentaré tampoco. Es algo que no tengo a la venta, te repito es personal.
CP: O al contrario. ¢Ha hecho trabajo personal usando la técnica digital?

MT: No. Solamente si quiero tomar nota de algo. Como notas caminando en la calle y
algo me Ilama la atencion, puedo tomar una nota para mi, pero nada mas.

CP: (Se ha preguntado alguna vez a qué se debera esto? ;A qué se debe esta
categorizacion?

MT: Te repito son dos cosas completamente diferentes. No las mezclo. Son
simplemente para mi dos mundos completamente diferentes. La uso comercialmente
por la facilidad que tienen los clientes para recibirlo, es lo que ellos espectan, no tienen
educacion visual, ellos no saben una diferencia entre una cosa y la otra, no la aprecian,
y pagan por eso. Pero en lo personal no, solamente para tomar notas en la calle.
Inclusive ahora, la cdmara que yo traigo y te la ensefio si tienes interés.

CP: Si, claro.

MT: Hoy sali a tomar notas al centro con ésta cdmara, mira. Desde el comienzo de la
fotografia, las primeras que tienen ese prisma, y ese lente es un lente francés que tiene
un Angelux. ¢ TU sabes de qué se trata este lente?

CP: No, no lo conozco.

MT: Son lentes que ahora usan en cinema, de 15 mil — 20 mil ddlares. La calidad que
ofrecen es increible. Es una calidad como el Technicolor, como el film en photography.
Igualita. Entonces aqui t no hablas de contrast, de sharpness, no interesa. La gente,
todo el mundo quiere que sus imagenes sean sharp, que tengan mucho contraste. A mi
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no me gusta el contraste. La forma en que tu estas vestida me gusta mas a que trajeras
una camiseta negra con un pantalon blanco. No me gusta el contraste ni siquiera cuando
la gente viste. Me gusta el contraste de la naturaleza.

CP: (Se refiere a la escala natural de tonos?

MT: Si, una escala de tonos. La gente no sabe ver eso, ni siquiera lo que es eso, pero
busca un lente con mucho contraste y el contraste a veces no es bueno en fotografia
porque te quita la posibilidad del detalle en las sombras. Te pone todo negro y tienes
que después manipular en el darkroom.

CP: ¢Alguna vez le ha preguntado gente sorprendida de que todavia tome con pelicula?
MT: Si, todo el tiempo.
CP: ¢Lo han hecho con algun tipo de desestimacion?

MT: No, més bien admiracién. Aqui en NY con admiracion. Cuando yo salgo con las
camaras grandes tengo que tener un par de personas que me ayuden a lidiar con la gente
para poder concentrarme en lo que voy a hacer.

CP: ¢Se refiere a que gente se pone a observar como trabaja?

MT: No, mas bien a que no quiero que se acerquen a preguntarme nada, quiero estar
concentrado en lo que voy a tomar. Aunque si, claro. Yo tomo mucho con Rolleiflex? y
seguido me preguntan si funciona esa cdmara o ésta. O inclusive fotdgrafos cuando yo
salgo con ésta camara. jFotdgrafos!

CP: ¢Qué piensa cuando recibe ese tipo de opinion?

MT: Yo los dejo pasar. Yo creo poesia y hago fotografia, antes hacia pintura también.
Yo estoy en otro mundo que muchas veces ni presto atencién a comentarios la verdad.

CP: ¢Alguna vez cree dejar de usar pelicula fotogréafica?

MT: Si, si ya no la hacen puedo dejar de usar pelicula pero seguiria haciendo analdgico.
Cojo un cristal y lo preparo.

CP: ¢Haria usted su emulsion, etc? ¢Buscaria usted el camino para seguir trabajando de
esa manera?

MT: Si claro, a mi no me molesta. Es que hay muchos caminos. Puedo tomar en papel,
hacerlo como quiera. Me gusta el craft, la artesania de la fotografia. Me gusta dedicarle
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el tiempo a lo que estoy viendo. Te voy a platicar. Actualmente tengo un proyecto de
hacer un retrato. ¢Sabes cuanto tiempo tengo haciendo ese proyecto? Casi un mes. Para
tomar un retrato a una persona, con una camara 8x10”. He estado estudiando la luz,
pensando acerca de lo que voy a hacer. Hable con la persona, es una persona que
ahorita esta en Europa, es un europeo que me llamo la atencién por los rasgos de su
rostro, es muy interesante. Le dije te voy a hacer un retrato pero no me interesa que
poses como para retrato, le dije yo te voy a dirigir te voy a usar como un pintor a una
manzana para expresarse, me voy a expresar a través de ti, te voy a arrancar el alma.
Mira (me muestra una imagen en digital) aqui es donde lo voy a tomar, él de pie ac4,
ese es el edificio donde yo vivo. El estard parado ahi, con una taza de té que siempre
pone en el piso mientras se pone a armar su cigarro de tabaco natural. Esa foto la he
pensado por cuatro semanas. El viajo a Europa, cuando venga a mediados de agosto la
voy a tomar. Una foto. ;Cuantas tomas voy a hacer? Maximo dos. Es una forma
diferente de abordar la fotografia a una forma tan automatica. Ademas, no solamente
eso sino que para la fotografia digital es como un still video le llamo yo, video frizado.
El lenguaje que tiene cuando ves la television, esa lectura en tu cerebro, es diferente a
cuando tu ves un fotograma en el cine que es realmente film. El proceso de tu cerebro es
diferente, porque se puede engafiar a la vista pero no engafar al cerebro. Tu cerebro
percibe la verdad. Lo mismo pasa en la fotografia digital, plana, flat; en color, ok. Otra
cosa que no te mencione es que yo hago blanco y negro. Algo que la fotografia digital
ni siquiera puede... olvidate, ni para qué mencionarlo; no importan los arreglos, filtros
y las cosas que uses, no hay forma; black and white tiene que ser film.

CP: De alguna manera, lo que trata de decirme es que no ha encontrado esa misma
esencia, ese mismo resultado que ofrece la pelicula, en la digital.

MT: Asi es, claro que no. En color se acerca un poco, pero siempre manteniéndose
plana, flat. Esta bien, si la gente esta apurada, si tiene prisa en hacer la imagen, pues
que asi la haga. Yo también hago color pero en chrome, en transparencias. Pero
simplemente no puede haber comparaciones. Es otro mundo.

CP: ¢Cuél es su formacion como fotégrafo?

MT: Yo empecé mi formacion en fotografia en Argentina. Antes me habia graduado en
negocios en Peru. Después estudié dos afios Comunicacion también en Peru. Después
viaje a Argentina y para ese tiempo me habia casado y queria tomarle fotos a mi esposa
dando a luz. Para eso me compre una Nikon F3. Me meti a la escuela de fotografia alla
y ese fue el comienzo. Y comencé a tomar y a tomar. Entre a la escuela de leyes y a la
vez estudiaba arte, pintura en la Escuela de Bellas Artes pero en horario nocturno; y
estudié pintura. Después estudié pintura con un profesor en un taller independiente con
uno de los profesores en Bellas Artes, uno que tenia un doctorado en Bellas Artes en la
Unidn Soviética. Fue interesante. Cuando vine a los Estados Unidos entre en la NYU a
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estudiar inglés y me ofrecieron hacer los estudios para obtener el titulo de abogado aca
pero a mi no me interesd eso. Entonces entré al International Center of Photography
(ICP), y ahi hice mi formacién y ahi empecé a trabajar. Para esto en Per( yo estaba
haciendo mucho retrato trabajando en 35mm y en 120mm con Nikon y Hasselblad.
Traje esas cosas para acad y segui, después trabajé en el area del fashion con film,
usando Hasselblad medium format y Mamiya 6x7, la RC. Para eso ya habian estudiado
es uso del flash en estudio; y de ahi llego el cambio para la tecnologia digital y yo me
aburri realmente haciendo fashion y senti que ya estaba harto. Ganaba muy bien, eran
mil délares diarios, pero no estaba haciendo lo que yo queria. Dejé de tomar por mucho
tiempo, no sé cuanto pero fueron varios afios. Mi hermano se enfermo, empecé a pintar,
murié y volvi a la fotografia. Y aqui estamos. Pero por eso tengo ese freno hacia lo
comercial, porque me interesa mas hacer mis cosas personales.
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Foto 2. Moisés Torres fotdgrafo entrevistado en Adorama. Imagen: C. Parra, captura con pelicula Tmax
400 35mm, impresion manual de plata sobre gelatina.
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e Audio 150702_003 (2 de julio de 2015). Entrevista con Dane Palmieri, usuario de
pelicula fotografica que accedid a ser entrevistado, se le encontr6 comprando en el
establecimiento del distribuidor de productos y electronica B&H en Manhattan.
danepalmieri@gmail.com

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXS1F5M252bkxX0OVk

CP: Hi! I noticed you just got some film? I'm doing a research about film
photographers on the digital age (...) What is your creative process? Do you only use
film or also use digital?

DP: No, I don’t use digital, I only use film. My wife is a designer so I'm shooting
something for her that’s why I need this (Pelicula instantanea Fujifilm FP-100).

CP: What is you gear?

DP: | use a Contax G2, that’s my primary camera and as a backup camera I also use a

Canon 7S.
CP: What about your pictures? What’s the purpose of them, where do they end up?

DP: Right now they are primarily for me. I'm not a photographer though. I do mostly
sculpture.

CP: How long youve been practicing photography with film?

DP: Six or seven years. My mom gave me her camera. That’s what she used to shoot
with when she was my age.

CP: What about the prices of film? As you know since there are less users, prices of
film and everything you need to practice it have raised.

DP: [ still rather spend the money and shoot film than shooting digital. Of course it’s
always and issue but the quality is still better in film | think.

CP: Have you been asked by others why you still shoot film instead of the latest

technology? Have you heard comments like “does that camera you're using still
works? Or “do they still make film?

DP: Yes, | get this question a lot, especially for the place I usually buy my film at. 1
don’t usually buy my film here at B&H, I usually buy it at a smaller mom and pop shop
that sells film, and whenever they see someone getting it say “Oh, they still make
that?”’, something around those lines.

CP: Where is that shop?
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DP: It’s Vicker Street studio it’s on Kentmere in Soho. In Kentmere and Lafayette sort
of- It’s a really small shop but they re nice people. For a couple of years I've developed
with them.

CP: Do you have a darkroom?
DP: No. | mostly shoot color and color is a little bit complicated to work with.

CP: No, actually it’s not that hard. I've been developing color myself since two years
ago. I buy a color developing kit from Los Angeles, the brand is Unicolor, it’s around
$18 dollars and you just have to be careful with the temperature of the developer but
it’s not that difficult in it’s not that expensive.

DP: Is the quality that comes up good?

CP: Yes it’s good. I was surprised too because I thought before that developing color
was very difficult but since | tried it | rather do it myself because when I went to a
photo-lab to develop my rolls the people at the lab don’t do it very well, they just don’t
care anymore about the clients that still shoot film so they use wasted or exhausted
chemicals and you don’t get the quality of film you should in your shots, because
they 're not very well developed. So I noticed that and I was sort of unsatisfied because [
payed for that service and it wasn’t even well done. It’s just something I share with you.

DP: Thanks for sharing ‘cause I'd love to do it. I haven't seriously look into it but it’s
always been color film these days complicated to develop.

CP: Printing the image is something else of course, it is very delicate and you have to
be really careful, but developing it’s not that hard. So that’s it. Thank you for the
interview.

Prefirid no ser retratado.

* Audio 150702_004 (2 de julio de 2015). Brevisima entrevista con Sonny Respicio
(SR), ex-impresor profesional, ahora empleado del departamento de film photography
en tienda fotografica B&H.

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXNIVgTkUtSDdNbDg

Indagando en su perspectiva sobre la demanda actual de pelicula y material
fotoquimico:

SR: We are getting demand from students that enroll in the photography school so what
they do is that they start with film before they can just go with digital. Basically they
have the basic to understand how to manipulate the camera so that’s why we still have
a lot of demand of film. Only is just that some of the film may be discontinued or some
we don’t get anymore. But from Ilford we get a lot especially for black and white
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chemistry, film and paper. For color is mostly Kodak and Fuji for film. I used to do
printing, | used to work in a photo lab before | started working here and yes, you really
can’t compare before and today. Before it was non-stop printing from 10 o’clock to
7pm it was all film. But you know it’s all completely different now in the digital age but
as far I'm concern, this won’t be out. Because the old guys they re still printing black
and white even medium format or large format. Like I said though, there’s just less
selection unlike before.

CP: In a general idea, if you could divide the whole group of customers that buy film,
what percentage is the old people, the ones that still practice?

SR: I can’t really say because most of the time, even these old ones they’'ve done it
before and then they stop. | guess they get tired of shooting digital and they want to go
back, especially if they still got the equipment.

* Audio 150702_006 (2 de julio de 2015). Entrevista con Tim Colose (TC), fotografo
exclusivo de pelicula fotografica, docente de los talleres de cuarto oscuro del
International Center of Photography (ICP) en Mahattan.timothycolose@gmail.com

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXUDIjeFO0SWI2ZUU

TC:All I do is analog photography, all I do is shoot film.

CP: 1 wish I could just shoot with film as well but seems like this is not the proper age
to do that.

TC: Well, I could argue that it is and it isn’t because now we’ve had digital around
long enough that people are starting to see that not everything is perfect in the digital
world. There are some things that work significantly better in the darkroom or with film
that can’t be achieved digitally, specially color. There’s right now a big research here
in NY about color darkroom, making actual prints in the darkroom. We have a color
machine back there so you can take your color negatives and make prints with it. And
there’s a huge research in the local art community doing that instead of doing inkjets
because people realize doing inkjet is equivalent to making a painting, it’s not
photography.

CP: Something I'm trying to explore in my thesis is how film photography is nowadays
perceived by people, because my subject of study came in my practice being asked so

167


mailto:timothycolose@gmail.com
https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXUDljeFQ0SWl2ZUU

many times when people knew I still shoot film, like “Why do you do that?, Why don’t
you shoot digital? It’s easier” and I used to answer “Because it’s not the same”.

TC: Why does it have to be easy? Why does art have to be immediate? I mean there’s
no reason to, especially nowadays when it’s all art, it’s all process. Something was lost
when everything went digital because then everyone expected everything to happen
immediately, right in the moment, and also now your phones can do this and that’s in
our pocket everywhere we go. So then, people got wrapped up in the whole process of
not slowing down and taking pictures and they can take 25 thousand photos in a shoot
for one good photo. When | was in college and | was trained on one roll of medium
format (12 pictures) that’s it! And you had to get at least two shots out of 12 pictures
and if you couldn’t do that the teachers would have told you you are not made for

photography.
CP: That makes you observe, take your time to shoot but shoot right.

TC: You see better, yes. Actually the students I teach, that’s the number one problem I
see with them, is that they want to go so quickly. They’ll burn through a roll of film in
minutes, on one pose, and they’d be like “I'm done”. I tell them “What do you mean
you 're done, you have the model and the lights there”; or if you're in the city, take your
time, look around. (...) It’s just a completely different process. (...) In recent years I’ve
come to look at photography on the vain of painting because it’s what you're doing:
you 're painting with light, and who cares about your process in painting. There are art
forums on the internet where people sit around and argue all day about what
paintbrush they use, but there are art forums on the internet with photographers who
argue about what camera they use.

CP: Yes, It’s like a very important subject to them, like religion of politics.

TC: Yes, it’s very religious and it breathes certain angriness in the community. They
argue about their tools, what they re doing and the technique; and if your technique is
different than mine it’s automatically wrong. And I think that digital really breath that
community.

CP: How long you 've been practicing photography?
TC: About 15 years.
CP: So you don’t use digital at all.

TC: | only use digital when | have to, for say corporate work, when | have an art
director right above my shoulder saying | have to do some work in digital. But for
everything that | do, most everything | teach | shoot on film.
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CP: Has it happened to you, your students asking what film is used for these days?

TC: All the time they ask that. And I tell them it’s just a different medium inside the
whole form of the art form. (...) Because [ want to use film I'm going to use it. Because
we both achieve the same result at the end, who cares how we get there. And a lot of
students | tell that it kind of brakes their brain; they say “But you can have a photo
right now”, and this and that. I hate to be all spiritual about it but that’s the way it is. If
I can wait a month to process, to contact-sheet and to do edits and then make a final
print it’s on me. I'm happier doing it. I think it makes a better photograph. A lot of my
peers agree with me.

CP: What do you think about prices of the materials being raised?

TC: The prices are what they are. 7 don’t think film will go away ever. It’ll become
more and more a luxury item. But I'll find my way to save my money and work and do
things to make enough to use film, to use Polaroid, that kind of things.

CP: Do you sell prints?

TC: I used to. Not right now. I'm working on something new and I don’t think it’s ready
to sell yet, but I also teach printing in the darkroom, that’s where I make most of my
money. There are so many more people now wanting to learn it. | have many students
that have only learn digital, that are so confused and afraid to go to the darkroom that
they hire me on to teach them how to process film, how to make prints, and they always
in the end end up staying with film but not a hundred percent, they re always fifty-fifty,
specially once they found the format they love. I've found that most everybody has a
DSLR’s and they know a 35mm but when you give them a medium format camera, 6x6
or 6x7, or even a large format a 4x5”, their brain is clearly open up. Holding the
camera in hand sometimes is hard for people but when you look down or even if you 've
got one on a tripod it changes their whole world.

CP: Have you ask yourself why would you choose film instead of digital? Do you
wonder about that?

TC: Of course, | ask that all the time.

CP: Like “Why am I getting in so much trouble? Or wasting a lot of money instead of
just going digital”.

TC: I don’t see it as a waste of money.
CP: Of course it’s not but somehow the world keeps telling that.

TC: Let’s say “the world”, (people outside this process), yes, they tell you that because
if you look at all the numbers, and if you look at buying a digital camera at 9,000
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dollars with lenses and all, and buying film, ultimately in the end they balanced out
number wise, digital is just slightly better. But then, people that only think in the
numbers never will understand the beauty and the concept of photographs made in the
darkroom. To them you have to make a profit, they don’t care about the art. So when [
tell them | shoot film they laugh but when | show them my work they usually shut up,
because my work don’t look as the photos they’re used to seeing which are digital.
Mine aren’t super-contrasty like the things you see in Vogue or Elle magazines or the
internet. My photos | like to make them richer, deeper, more colorful and I think that
suits it. That benefits the whole process.

CP: What was your education in photography?

TC: | started photography in high school. | assisted wedding photographers back then
when they only shoot slide film so we had to be very precise, | was consider a flash-boy
so | had a flash on a stick, a monopod, and my job was always to move around with the
photographer so the photos would always be lit. Then | went to school to FIT, The
Fashion Institute of Technology here at NY, where I learned fashion photography and it
was only with slide film and Hasselblads, it was all we were allowed to shoot with. |
hated it but | did it; and then | ended up with a landscape portfolio all shoot on film.
The director of the program hated my work because it was all shoot on film and he
wanted everything to be digital. | stared college in the all-film age and ended
photography school in the digital age, so it was a really fastening transition because |
learned how to do everything on film and the darkroom and by the time it was over
everybody was using Canon 5D’s and L-series lenses and everything like that. And |
stuck with film and I felt like the world was better. | was the best portfolio in the senior
thesis. Much of the gallery curators thought my work and photographs were perfect,
beautiful, original, all handmade.
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Foto 3. Tim Colose, fotégrafo y profesor en International Center of Photography. Imagen: C. Parra, captura con pelicula Tmax 400
35mm, impresién manual de plata sobre gelatina.

* Audio 150704_001 (4 de julio de 2015). Entrevista con Geoffrey Berliner (GB),
fotografo de procesos historicos y director de Penumbra Foundation,y Jo Leen
encargada de la organizacion. Penumbra Foundation tiene como objetivo promover la
difusion y educacion de procesos fotograficos historicos y alternativos. Ubicada en
Manhattan. http://www.penumbrafoundation.org

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8ziMXRVFXMHI2RGRUCckE

GB: We teach early photographic processes for many reasons: historical reasons,
learning about the conservation of photographs, if you don't like the way digital looks;
because everything that everybody takes in digital looks the same, it’s sharp, contrasty,
saturated; if you want to have different kinds of effects whether it is with the lens, the
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emulsion or the format. That’s one reason we teach. But another reason is in the event
that film disappears you can make your own emulsions. Wet-plate collodion
photography’s got three different forms of it. Collodion could be a tintype, an
ambrotype (....) or you can make a glass negative that you can then print in silver
gelatin paper, platinum printing, albumen, van dyke, all the different printing processes
can be used and you make them yourself. So the idea is to not be limited by what a
company or corporation provides in terms of film or paper stuff. You can make your
own.

CP: For my thesis | was trying to know about the state of affairs of the companies
IIford, Kodak, the news about their bankruptcy.

GB: Yes, Kodak was in bankruptcy. The film division was bought by employees which |
think most is in England now; and the reason they bought it is because as the company
went bankruptcy they would lose their pensions and health insurance. So they collected
and bought the company (the film division) with the idea they would keep it going long
enough for the current employees would be able to collect their retirement and have
their health insurance. So who knows what’s going to happen in the next 10-20 years
when all those employees are going to be retired.

CP: | heard about a renaissance of the processes, overall processes and film, even
though is a very limited group of people that are trying to know about them. It is people
interested to work with hands and get away or make a difference from all of those
shooting digital now that it is available to many people and with Photoshop, seems like
anyone can be a photographer.

GB: Well, I don’t know if I would say that everybody is a photographer. Everybody is
making pictures, we can debate what a photographer is. But there are many people now
who because of the craft movement, the local movement, and also people who want to
get back in the darkroom instead of sitting in front of the computer, are practicing more
and more these photographic processes. Sally Mann is a good example of that. And
many young people either want to difference or distinguish themselves, they are turning
to film or alternative processes so it’s growing a lot.

CP: I've seen some cases in Juarez of photographers who started shooting digital and
then experienced developing and printing in the darkroom and they start to notice the
difference between both methods and they get hooked up with film. Have you seen cases
like that?

GB: Yes. | like to use food metaphors. When you go to the supermarket, if you buy a
processed corporate-made tomatoe it’s good in a certain way and it lasts long in the
supermarket and has a longer shelf-life but it has no flavor, no texture. It has no
character. But if you get seeds, with those seeds you won'’t get a genetically modified
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products that are modified in a certain way??; and you plant those seeds in really good
soil, not the ones with pesticides or nutrients that are thrown at it, and if you grow them
in a really good soil they are delicious. They are like a different animal, and that’s kind
of what photography is now. [It’s like when you realize that a black and white
photograph taken on film with silver has a tonal range and a tonal expression which is
purely black and white that it was never converted from color, it looks a certain way. A
true expression of black and white. A grayscale. Digital black and white is a digital
picture shot in pixels or color screen, | mean, is filtered, the tones values are different
and when you try to manipulate them to get to black and white is never quite the same.
1t’s like artificial chocolate cereal. So people notice everything given the opportunity to
notice the difference. Even in printing. These days we see mostly digital prints in
museums and in galleries whatever the digital process is, inkjet or whatever; and we
get used to it. Because that’s what we see. And when you put it side by side with an
optical print or a true black and white negative that’s when you see the difference and
people notice. 1t’s like music. When you put a record on a record player and you play it
and you listen to the subtleties you notice it, that is very different than to listen a digital
file. And what happen is that people tend to play it louder to get more; but with an
analog record you don’t have to, you don’t want to play it louder because it would be
drowning out all the tone. It’s the same thing in photography with contrast and tones.
The more contrast you tone up the less details in the tone you get, | mean the quality.
Quality means characteristics.

CP: Have you ever been faced to take the decision to follow the path of new
technology?

GB: I have a digital camera, I have a phone, it’s all around us. It’s like when you are
on the highway and you drive a little long and you're hungry, what are you going to
eat? Mc’Donalds or Burger King. That’s what you get right there and that’s how it is
with digital. There are times when I can’t bring a big camera or bring a darkroom with
me; there are times when you see a picture and it’s there. I have my digital camera, a
Sony Alpha 7 and | put funky lenses on, etc. We live in this times, you have choices and
it’s there and I will use it when it be, but when | do my art and | do my own particular
photography and I'll do tintypes.

CP: So would you call what you do with historic processes more your work?

GB: Yes, it is more my work. Sometimes we do commercial work (...); we went to
Sundance, we work for a celebrity photographer and there are times when we can do
these processes and there are other times when we can’t do it. It’s called reality. (...)

22 En ese sentido que Berliner sefiala, resulta interesante aplicar la metéafora a la tecnologia fotografica. No resulta
tan distante de la realidad decir que en ese sentido la digitografia surge como técnica fotografica genéticamente
modificada para satisfacer las demandas del mercado de imagenes inmediatas y al por mayor.
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But for the most part I always have the luxury, the time to shoot (...). But even there we
are documenting what we are doing with a digital camera, Instagram, Facebook. The
thing about digital cameras is that they are very good at documenting, for telling both
short and long stories. They 're very good for highlighting what we do. We don 't need to
make a tintype of us making tintypes to show people that we do tintypes.

CP: How did you started practicing historic processes?

GB: I was brought up with film and film wasn’t enough for me, 35mm, medium format,
4x57, 8x107, I even shot some 7x17”, I liked the format, I liked detail, the quality. 1
think 1 always wanted more. From that | went to wet-plate photography and other
alternative processes and then I got involved here and now | run the organization. So
for me it’s always more, not less. So I don’t see myself stopping. I love the quality of it,
to take the time to do it, interacting with people. There are social aspects to it. There’s
something very organic about these processes which forces you, if you notice and
you're paying attention to want to get better and never feel like you did a good enough
picture. And also the social aspect of it in portrait photography, not just working with
the subject, but specially in the community of wet-plate photographers and also
communities of other alternative processes, whenever you need another wet-plate
photographer or even if you train another photographer, you start doing something a
certain way and there’s a real interaction, there’s a real dialectic. So with this you're
always growing, you're always learning something, or teaching something; there are
layers and layers and layers of it to learn, to get better and I like that part. | like that is
endless. Endless. So we re always noticing the flaws, the posing. You work with tin and
sometimes the quality is not so great, sometimes you get problems, because the quality
control of the tin is not great.

Jo Leen: How do you know it was the tin?
GB: Erika said that.

Jo Leen: Well, I've seen tin from different places not good quality, but we buy from the
same place every time. | once bought from a local tin place in my neighborhood and on
the back it was gold, it had a gold backing. And when | put it in the fixer and when |
came back the whole water was yellow because the gold was starting to coming out in
the water and stuff like that.

GB: But even all these things can contribute.

Jo Leen: Yes. There are so many moving parts in the process. It’s very hard especially
when we're getting started to troubleshoot, to locate the one thing that’s causing the
problem. And I feel like you were saying, like teaching a process or art form, or it’s
hard to find someone who is both a good teacher and a good artist and when it really
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comes together it’s a beautiful thing. And it’s like that with the process, you find a lot of
people that are really good just technically, or a lot of people that have great ideas but
just never get to the point in where they can master the chemical side of things, so let’s
a lot less people that can do both. Or even when you get the chemicals down there re so
many little things you can really delve into, it’s like an endless learning process.

GB: Great artists are driven by vision, and then find the process. There are many
people who find the process but haven'’t a vision. And they can make a perfect clean
plate but they have no message and nothing to say. There’s no art behind it.

Jo Leen: But if you're enjoying it...
GB: Yes, it is valid. I'm just saying I don’t naturally call it art.

GB: But there are people who are not that perfection in the process but make
incredible art. Sally Mann is a perfect example of that. And it is a very individualistic
thing. For her, how she does it works for her art. (...) And that’s important to know, in
photography as a whole, the accident. Even in digital, there are happy things that
makes the art. You take a picture and something happen in between the shutter coming
down that you didn’t know was going to happen, something you didn’t notice.

CP: What about the art market?

GB: The art market is getting better on this. Sally Mann is a leader, Adam Fuss is
another example. He does gigantic daguerrotypes and sells them high. 1 would say the
average good would sell anywhere between 25,000 to 5,000 dollars for a tintype; and
they re making books from them and things like that. So they re selling, they re unique
objects so they have a particular place and they re getting more and more accepted. |
heard there are several galleries that are interested.

CP: What would you say of the opinion that people who practice this techniques do it
for romantic or nostalgic reasons?

GB: I would say that those people don’t understand art. They look at the process or the
activity and they’re using a big browse to say “this is romantic and nostalgia” but
they’re not looking at the individual artist, they’re not using at the individual
expression, they re not looking at how they react to the art. I'd say that they are doing
themselves a disservice by not looking at each particular person and their particular
work on an individual basis. Because art is a combination of many things but it starts
from a very subjective place. And for you to understand or react or understand art you
first have to confront and be willing to take the time to close your mind to those
thoughts and open your mind to ‘what’s this in front of me’. Is an interactive process.
You first have to suspend your judgements. And once you do that then you can see what
the art is, then it’ll make sense to you why this people do this. There are certain
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processes that create art for a particular person, for a particular reason. They come
together because it works for that person. | might say everybody should not be a wet-
plate collodion photographer. There are particular reasons, and for whatever reason, it
could be subjective, it could be out of need for making your own film, it could be out of
the need to get into the darkroom, for whatever the reason is, this coming together is
essential for that art to exist. So you have to stop and first understand who is that
person, why is he or she making that art, why do they shoot with this process. And then
you quickly, once you start getting that, then you're not longer looking at the process,
then you re looking at the art.
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Foto 4. Jo Leen, fotografa y asistente en Penumbra Foundation. Imagen: C. Parra, captura con
pelicula Tmax 400 35mm, impresién manual de plata sobre gelatina.
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Foto 5. Goeffrey Berliner, fotdgrafo, fundador y director de Penumbra Foundation. Imagen: C.
Parra, captura con pelicula Tmax 400 35mm, impresion manual de plata sobre gelatina.
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e Audio 150705 001 (5 de julio de 2015). Entrevista con Robert, empleado a cargo de
Photofaction, establecimiento pequefio de productos y servicios fotograficos en
Brooklyn.

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXd182R3FEcGdXZWc

CP: Youve been working here for a while?
Robert: 15 years.

CP: So you lived the transition in the market?
Robert: | have.

CP: How would you describe that change?

Robert: Nowadays | would say the market is definitely highly saturated with digital
photography and that’s just simply because of the ease, it’s very easy to use compared
to film. With film you get limited amount of exposure, 24, 36, unlike digital it’s infinite
you can shoot as much as you want. | think that the art of photography has suffered
because of that, because anyone can be a photographer with a digital camera; you
could take shot, take a shot, as many shots as you want and even if the shot is not what
you want you could go to Photoshop and end it to what you wanted it to be. As to
previously with film photography you actually had to think about your light, the subject,
the speed of your subject, about how you want to frame your shot because, again, you
had a limited amount of shots so you want to get right; with digital you could just take
it as many as you want. And as far as the biggest thing to the film industry | would say
the cellphones. Before everybody used to have a camera, now everybody has a camera
in their cellphones and now the phones are like 12 megapixels and they’re getting
better so everyone now, | would say 80% of the markets take pictures with their phones,
that’s how people share photos online, social media; photography before, mom and pap
used to mail the photos to people, now you just send it to social media so that’s how it
is. Now the customers we get are mostly photography students or people who really
appreciate the aspect of film photography which is, | think, gets you better depth of
field compared to digital. To me it just seems more real than digital, digital is still too
two-dimension for me. So that’s a difference. I don’t think digital could replicate the
grain that you get with film.

CP: You re a photographer yourself, do you practice?

Robert: I'm not as I used to be in the past but yes I take photos.
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CP: You mentioned you still get people who asked for developing services. How often is
that?

Robert: I'd said when film was at its peak we used to take in 250 rolls a day, now we
take maybe 30-40 rolls a day. This neighborhood though is unique. In this
neighborhood people like retro things so I'm not sure how it is compared to other
neighborhoods but this neighborhood is somehow unique.

=&

Foto 6. Robert, empleado de Photofaction. Imagen: C. Parra, captura con pelicula Tmax 400 35mm, impresion manual de plata sobre
gelatina.
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e Audio 150710 004 (10 de julio de 2015). Entrevista con Andrew Carlson (AC)
yCooper Winterson (CW) impresores en My Own Color Lab proveedor de servicios
de revelado e impresion de pelicula fotografica y digitografia, y renta de cuarto oscuro,
ubicado en Manhattan. En la entrevista también participa Darren un cliente del lugar
presente en el momento de la conversacion. andrewmartincarlson@gmail.com
cooperwinterson@yahoo.com

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8ziMXbWJIKRHJYN2FGVVk

AC: When | started here which was in April 2008, even the layout of the shop that you
see here was completely different: one computer, one digital printer and the rest of the
shop was all color darkroom and we were doing may be one or two digital jobs a week
and the majority of our business was darkroom rentals and custom printing for clients.
We were doing a lot of traditional printing and that was the reason | came here |
wanted to make C-Prints, that was always the main thing we were doing, color
photography. We actually didn’t have a black and white darkroom we just built it three
years ago as those started to disappear in NY as well. A lot of the darkroom business
has slow down. Over the years we’ve tons of different people in the color darkrooms,
we had fine artists, commercial photographers, fashion photographers. All runs of the
business were using color darkrooms and as time has gone on anyone using
photography for a commercial purpose weather be fashion or editorial,
photojournalism, all of that business shifted over digital, is faster, is more easy to
watch to see things and approve things on the spot. And so what we have left now in the
color darkrooms is primarily fine artists, printing, experimenting with materials.
There’s been a big resurgence, well, not big, but a big shift sort of non-traditional use
of the materials. Some people doing some really interesting things with color paper,
processing it, scratching at the emulsions or sanding the emulsion off; there’s a lot of
really cool things going on with photo grins right now, people stretching out the
materials to see what they can do, buying up lots of expired materials and playing
around with them. We 've done a book last year with an artist called Marco Breuer, he
shows with Yossi Milo gallery. Yossi is a big break on the handmade photography. |
think probably 90% of (...) photography shows or traditional prints of film
photography. I think you should swing by because it’s worthwhile on the vain you're
researching for.

CP: Did these artists you mention practice with film in its golden era?

AC: Some of our clients have been using film for many years we’ve also seen artists
that never made a color print who are aware now because it’s a process that’s
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disappearing. The more rare something becomes the more precious it becomes. So we
find that people are sort of getting interested in the material as it disappears which is
fairly common in photography and fine art of all. I think we are seeing some of that in
color photography now as the process becomes harder and harder to practice, people
are becoming more and more interested which is great for us because the way these
machines are built, they want to run all the time. The reality of the situation here is,
probably 70-80% of our business now is done here in the digital equipment, which is
fine for us, we all have a real reverence for film photography, for the darkroom, we are
fortunate to have that, to sort of compare against the digital printing that we do. It’s
always in the back of our mind: Does this feel like a real print? Does this feel like C-
Print?, a silver print?

CP: You mean that'’s still your reference to print?

AC: Yes it is. It’s our benchmark we want things to feel like a real tactile photograph,
and | think the more photography and photographers and printers move away from the
experience, that's where you start to see prints that you would describe as feeling kind
of digital. When people are responding to a print feeling... you’ve probably said it
yvourself, I've said it, I know millions of clients and photographers who have said it to
us that a print feels kind of digital; | think what they re really saying is that it doesn’t
look like the color prints they used to see or do when they were 20. So for us yes, it’s
the parameter by which we measure all of our printing.

CP: Do you think is what has kept you the darkroom or film services you still offer and
not just the digital printing like the big majority of business?

AC: Yes. For us, and like Gerard says all the time, (the owner of the shop), we have the
best clients that we’ve ever had as a business. He took the place over in 2001. This
place also has been around longer than most the original owner opened the shop in
1978. So yes, we've had really great people and there’s a lot of great names in the
history of the shop as well. As what we are doing now I think that’s one of the big thing
that has kept us around. All of those people were sort of a community here, they all
made their work here and they knew each other. One person would have a print up on
the board and they get three opinions from three great artists who also happened to be
here making their work, and I think a lot of the personality of that still exists here
though there are fewer people on the color darkrooms than there used to be. The
personality of the place is very friendly. When | started here we were still open until
midnight. Because we had good clients to begin with when the digital transition started
happening here. We had great clients who trusted us, our opinions, our sensibilities
about printing; and so as some of them have started to transition over to digital
printing or to shooting digitally they've really looked to us to guide through the
transition. | think even from a perspective stand point, someone walks in the door here
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and sees to the right and sees the darkrooms and then looks to the left and sees the
digital part of the business and they know they’re in an all-place that still has the
reverence to the old process. So even if they’re capturing and printing digitally they
know that we have some groundings here which 1 think is important. A few clients we
have, it depends on the client or in the picture, one week we’ll be in the darkroom
making prints for them, one week we’ll be scanning film and printing digitally, the next
week we’ll be working with digital files that have nothing to do with film. Our clients
really have the opportunities at this point working with us to pick and choose how they
want to create their work. We look to them on that guidance. We don’t work with them
in the way of “this particular picture would be better in the darkroom”, we don’t really
qualify anything as being better as... there re some things that we can do digitally that
we can’t do in the darkroom, if someone bring us a negative that’s really in poor shape,
really scratched up or damaged, obviously we have the ability to repair it digitally and
then printed digitally is great. That has helped few of our clients in a couple of jams.
All of us in the staff, Gerard, myself, another guy called Nathan, we all love all of it. We
are printers. We don’t really consider ourselves darkroom printers or digital printers.
We like to make the best thing we can possibly make with the tools at hand and
constraints that are set for us. | would say the customers that want C-Prints have real
reverence for that process and that’s why they re holding on to. There’s a client of us
who | mentioned earlier Sze Tsung Leong who his first body of work was called
‘History Images’. He shot large format 8x10” film and then scanned that film and
produced the prints digitally, he did digital C-Prints and he was really not happy with
the product at the end. He didn’t do the work with us. Actually that’s one service that
we don’t provide, digital C-printing. We do inkjet printing, hand printed C-prints but
that we don’t. And he did this body of work but he wasn’t all that satisfied with the
prints. For his second big show he came to us in 2003 with the negatives and ask about
printing them traditionally. So they started printing that work together and over the
past 12 years we’'ve continued to work with Sze Tsung Leong always in the darkroom,
large format film and all of us who have print the work for him, including Gerard and
myself and all of the guys, six or seven different who have shared the load over the
vears because they re very fisically challenging prints. They take 12 hours to make one
single print, they 're tough. We’ve all agreed over the years there’s no way you could do
it with a computer. They just would never look the way they look. There’s no real way
to describe that but they have a very unique quality to them that has a lot to do with all
the challenges of making a C-print harder to print that I think they benefit these prints.
The thing that I've always loved about color printing or color photography is, the thing
that | think sets it apart from black-and-white printing or from everything, is that it is a
very tight set up constraints. With black-and-white you have five grades of contrasts,
you've a million kinds of people or developers, different temperatures you can process
at, toning, selenium, you got a lot of options and ways to affect the print. With color
photography, especially now there are only two or three types of paper available, and
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because color paper is essentially graded paper there’s no contrast control, you're
working with a really really tight set up, you've density, lightness and darkness, you’ve
color, and that’s essentially it. So in terms of really crafting a print all you have is what
you can do with your hands in the spam of the exposure of the print, dodging, burning.
We do a lot of localize color adjustment hand filtering, diffusion, flashing, there are
techniques but is all relying on the printer rather on the material or on technology. So
it requires a lot of problem solving skills, requires a different mind-set so whenever
you're set up with that many constraints you have to be really creative to make
something special. I think that’s what benefits Sze Tsung Leong prints as well as other
really great photographers.

CP: How would you describe the future of the technique? It’s impossible to know for
sure but what do you think?

AC: I don’t know. A lot of it unfortunately depends on, not on the people that are using
the materials but on the people producing the materials, the companies, Kodak, Fuji.
That’s where, at the mercy of Kodak and have been for a very long time. The artist that
I was just talking about, Sze Tsung Leong, we printed for him on a Kodak paper called
Super Endura. They have been making it for as long as I can tell you. Some version of
it, they would sometimes change the emulsion slightly but SuperEndura was the
everything paper for a long time. About three years ago they stopped making it and Sze
Tsung Leong and a few other artists went around buying as much of it as they could,
they put it in cold storage in order to keep it fresh so they could still use it but
eventually it ran out. And the product that they replaced it with temporarily was
completely inferior and so we didn’t know what to do, we didn’t know how to keep
producing his work. Luckily Kodak came back a couple of years later with a new
product that was every bit as good as SuperEndura, and in some ways better but they
only offer it in large rolls of 20”x 275 foot roll, so if you want to make a 16x20" print
you gotta buy that roll to cut it down. Fortunately we managed to track down a 40 year-
old Italian machine that cuts light sensitive paper. Still has to be done in complete
darkness but we can do it. Same thing, the company that was supplying us for developer
for our machine stopped making that product. Replaced with an inferior product, we
started using it and realized it wasn’t going to work for us. We did some research and
luckily we found that Fuji is still doing a developer that’s really good quality but costs
three times what we were paying for our old developer. Even the machine that we use,
the color processor, really fortunately for us is made by a company that still exists
today which is rare for color machinery. It’s a company called Colex based in New
Jersey, they 're not far, they don’t produce those machines anymore but the company
still exists. As parts brake we drive up to New Jersey we pick up the parts and we put
them in the machine ourselves, but those parts as are a little demand become more and
more expensive. We will run these darkrooms and these machines as long as we
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possibly can until we get kicked out of the space or until they're just art parts and
chemistry anymore. Gerard is committed to keeping that machine going, is what
brought him here when he started working here as a student in the 80’s and is why he
bought the business.

CP: So far, the prices going up, that hasn 't stopped you at least?

AC: It hasn’t stopped us. We have to raise our prices in some of our services, the
darkroom for example but our prices are reasonable. When | started here the
darkrooms rented 12 dollars an hour. Seven years later they rent for 14 dollars an hour
so it’s not a big increase. The price of paper has gone up so if we 're making a print for
a client the price of that print has gone up but again, only slightly. The clients
understand. We have been really fortunate that they know the climate that the material
gets more expensive. Silver is more expensive than it used to be so your choices are to
have less of it in the paper, which produces inferior product, or to pay a little more.
Some of our clients buy a paper available that has a lower silver content that’s more
reasonably priced and some of our clients use it but the ones that can’t use it because
the quality isn’t enough for them they pay the extra. It matters to them. The thing that
always say about the people that work here, the clients, the staff, the thing that I think
really sets us apart and the thing that keep this place going is that we all ultimately
care of what we are making. We’ll redo a print when we don’t necessarily have to
because that is not as good as it can be and I think there’s something to be said about
that. 1 think our clients notice, we noticed, when our clients are almost there and they
could probably put the print in the box and leave but say “I’'m gonna make one more,
I'm gonna try it one more time like this, like that”. So the people that are using the
materials are willing to pay a little bit more, they 're willing to wait a little bit longer
for it to come in for our suppliers that we order it from. There are willing to come in
later, earlier in the morning in order to have a darkroom, in order to make their work.
So the way that the industry is kind of pushed and pulled around it’s really filtered
down to people that desperately want to use these materials, desperately want to make
physical prints with their hands and with chemistry and want something tactile; and
those who are comfortable sitting in front of the computer making their work that way
we don’'t see them as much anymore. But when they need to make a great print they still
come in and bring us their file even if we have clients that own the same machinery we
do, same computers, printers, same inks, still come to us to print because they trust our
opinions and our expertise, they want someone else on the conversation. And | think
that’s something that’s been lost in photography, a sense of community. Since the
beginning of photography with the camera clubs and community darkrooms, places like
this in the 70s and then the 80s brought people together and confronted people and
other photographers and other people’s work in a way that our current state of digital
photography isn’t necessary. In our current situation everyone can print their work at
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home. I think the quality of the work suffers because you don’t get five opinions every
time when you pull the print out of the machine. You get one opinion and that’s your
own. I'll be the first one to admit, and I think I'm a pretty good printer, that if I'm
printing my own work I'm the last person I trust to make a good decision about it, |
need someone else to tell me “I see where you’re going here but I think it needs to be
righter”. That’s really important and is something that is slowly being sucked away
from photography as we isolate and sit behind computers and make our prints and put
them in a box and no one ever sees them.

(..)

AC: [ think it’s sort of like a global thing. The world is sort of pushing toward
everything being easier; which benefits a lot of people. I'm the first to admit that
technology is great but struggle sometimes begets something better. Not everything
should be really easy. I'm no finding a better way to say it but, sometimes making
something harder for yourself to do is important; it both tests your resolve and your
tenacity whether “Do you really want to do this thing? or you're just doing it because
IS convenient?”. I at least feel like if you showed me two prints and you told me one
person spent half an hour making this print | think I could tell you the difference. I think
most people would tell you the difference. And I don’t think that’s anything you could
really quantify very easy like ‘oh this one is better because of this or that”; and this
goes for digital photography too and digital printing. | think struggle is important for
wrenching something special, something different, something better form the materials,
the process, for yourself. It’s important. I think that’s being lost at a regular rate in our
modern society of ease.

CW: | have something to say about that. | feel like because a lot of things in
photography are things that we don’t have an explanation for it or we can’t say exactly
why something is better, I think that gives up the impression that it really doesn’t
matter. So, in that sense, people are more inclined to disregard it and be like “oh, it
doesn’t matter how you do it”. But I mean, it’s something that when you're
experiencing it and you're doing it and you see it you're like ... [ mean you just have to
see it and then when you do it all makes sense.

AC: Yes, I'll be the first to admit that when [ started here and I witness the first printing
of one of these pieces for Sze Tsung Leong, one of the staff here told me: “Scott just
started this printing at 9:00 am, he’ll probably finish around 10:00 pm”. I thought
something was wrong, | thought they were crazy. Then | saw the way the print
developed over time, test after test after test, maybe 40 sheets of paper through the
machine, large prints, one after another with little tiny tweaks; and then seeing at the
end of the day was like “Oh, that’s why it took all day!” You look the last print of the
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day and the first print of the day and the answer is really easy, even when the first one
was a pretty good print.

CP: | think it takes time for people to distinguish the difference in those subtleties in
printed pictures. | know of photographers who started shooting digital and then they
started practicing with film and now they want to do all their work with film.

CW: Me. | started digitally. First camera | ever had was a DSLR. Film was like this
cool different thing like, if you did it it meant you were really committed. So | started is
digital and then I was like “I want to shoot film”.

(..)

AC: And so | think we are conditioned now, in some way, to scan images. We 're sort of
training the ability to look for a long time one picture out of all. People are growing up
with (...) and they re going to have the ability to look at one thing for a long period of
time, it’s just not going to be possible.

Darren: Well, visual literacy is going up. In some ways people at a younger age have a
certain ability to comprehend images in even maybe 15-20 years ago would have sweat
by a lot of people weren’t able to read them. But then there’s something that seems with
photography that’s practiced by people who are very interested in the art of
photography like if you look to the pictures actually now the pictures, | think, overall
are getting quitter and quitter which is kind of intuitive now that everything’s getting
faster and faster and people paying attention less.

AC: Yes, | mean, if we look at most of the names that I've said in the past hour, Matt
Wilson, Sze Tsung Leong, Marco Breuer, Sharon Core, | mean, it takes Sharon Core
months to make a photograph. Literally months.

CP: Actually you have to be kind of a perfectionist to be able to make a good
photograph like this, otherwise you wouldn 't be able to try these processes.

AC: Yes. When I tell people that aren’t photographers what I do, when I describe the
process, you go into the darkroom, put a piece of paper under the projection of an
image, you expose it anywhere within 10 secs and a minute, you take the piece of paper,
you go put it in the machine, you wait for six minutes, the paper comes out of the
machine, you look at it, it’s not good, you go back in the darkroom to make a little
change, you wave your hands over it... it sounds like sorcery!. It’s craziness. And you
do that all day until you get a good one. And people look at me and say “What? Isn’t
there a botton?”.

Darren: (...) C-prints like an analog print we take it as very much like a craft.
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CW: Itis a craft. It is a skill.
AC: Absolutely.

Darren: But when there was no digital prints people looked at C-prints as like very
dismissive as there’s not much skills because you are not using trays.

AC: And it was what everyone did.

Darren: It seemed almost disposable.

AC: Right.

CW: Even color photography as an art wasn’t even considered until around the 70s.
AC: Yes.

Darren: Yes, somewhat

AC: Yes, with the whole Eggleston and the MOMA, etc. Photography has always had a
ship on her shoulder about new processes. Always, and it always will. Whatever the
next thing is in photography everyone’s going to go “It’s not art, it’s not art!”.

Darren: [ don't think digital is killing the art of photography in some way. (Audio
ininteligible)... the number of pictures that have stay in power, that are going to be
seen, that are going to be interesting still maybe in 10, 20, 30, 40 years, is probably the
same number.

AC: Yes, | agree.
CW: It just makes it harder but maybe that’s not worse.

Darren: There are somethings that are way more democratic now though. When | got
out of school it was like if you got a picture in a magazine people would look at it more,
and when you got a picture in the NY Times people would be amazed and come to talk
to you, but it was so few people it was hard to get that thing. And now with the internet
you can get on a blog although you’re not going to make any money out of it.

CW: Or even in print really, | mean, people in random cellphone pictures that are took
that may be relevant in a magazine.

Darren: Yes. There’s more diversity now of forms, there’s more forms of pictures now,
there’s a lot more for photographers but probably there’s about the same amount of
photographers.

AC: Yes, and you probably can say the same about music.

188



CW: There are plenty of conceptuals projects done about overconsumption of
photography and that could be just as well a valid idea.

AC: There’s an artist who deals with photography, called Penelope Umbrico, she’s
really interesting. She sources images from Flickr, Craigslist, E-bay, in mass quantity.
She has an ungoing project called “Suns project” where she has a particular software
program that downloads any image of a sunset and she prints them 5x7” or 4x6” at-
the-drugstore kind of prints, and she would cover and entire wall and it’s about
oversaturation of imagery and how intense that is to the whole into confront all at once,
but when you're clicking away one at a time is not all that much but when it’s all
coming at you at once it’s formidable experience. She does another interesting thing
with TV screens, Craigslist’s TV’s where she found anyone selling a television, who
made a photograph of the television with usually reflected on the screen of the
television and so the photographs that she shows are just screens of the TV.

CW: Here’s a thing. She would take the images of the TV'’s, copy the image and then
make a reposting of the TV on Craigslist selling the image of the TV as a listing of the
TV so people would think they re buying a TV and then would just get a photo of the TV
at the size whatever the TV was. So the idea of it is that whoever on Craigslist thinking
they’re buying a TV is actually buying the image on the screen of the TV. I'm actually
taking a class with Penelope the next semester

AC: Are you taking like photo concept thing?

CW: Yes.
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AC: Awesome. So the guys whose names | keep repeating is Sze Tsung Leong and his
book is called “Horizons”. Each one of these images the horizon is at the exact same
point in every print, so when they re presented together is a constant line all through
the gallery. It’s compelling. Another guy is Marco Breuer, he works with materials not
necessarily in a photographic way. These are all colored paper that he either processes
and then scratches, sand, exposes or does all of that and then runs it through the
machine. They re really painterly and beautiful. Someone else that’s doing interesting
things with the materials and traditional photography is Letha Wilson. She makes C-
prints here and then encases them in concrete, she wraps them around aluminum and
does this sort of sculptural works but incorporating traditional photography into the
sculptures.

Foto 7. Andrew Carlson, impresor profesional y empleado de My Own Color Lab. Imagen: C. Parra, captura con pelicula Tmax 400
35mm, impresion manual de plata sobre gelatina.
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Foto 8. Cooper Winterson, estudiante de fotografia e impresor en My Own Color Lab. Imagen: C.
Parra, captura con pelicula Tmax 400 35mm, impresién manual de plata sobre gelatina.
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e Audio 150723 002 (23 de julio de 2015). Entrevista con Marian Early (ME).
Propietaria de Custom Photographic Printing en Rochester, uno de los dos sitios de
impresion de plata que quedan en la ciudad. i_printphotos@frontiernet.netwww.i-
printphotos.com

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXalpfQWF4MzNibVE

ME: Are you visiting or working at Eastman House?
CP: Yes | was there last week taking a workshop of emulsion making.

ME: Yes it was with them and I'm staying few more days to interview people and visit
some places that still offer film services but there are so few now.

ME: Yes, especially if you consider the history of Rochester. In fact I don’t know if you
saw on the news the last weekend a Kodak building where they used to make some film
went away.

CP: Yes I heard but didn’t go to photograph it. I heard that’s very common right? That
often they demolish one more building. I was in NYC and | was surprised to see there
are still shops of film services and seeing people carrying still film cameras. That
surprised me. But | thought here in Rochester | would see some of that, like people
attached to film photography but I haven’t seen that.

ME: Did you get to Community Darkroom?
CP: No.

ME: That is a place where people can rent darkrooms. You said you have some
questions?

CP: Yes, 1'd like to know how is the market demand of printing and developing services
here today?

ME: It’s very low. I have some work coming in. I just got some film in today from
someone, which actually I don’t process slide film but someone else in town does. Did
you talk to Edgar? Edgar is actually not far from Eastman House. He still processes
color films I don’t do that I do black and white, I can print color film from color film
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but I haven’t had any demand for that in quite some time. But the slide film that I got is
actually stereo?, so this guy | know who lives in Buffalo ask me. He shoots stereo
slides, sends it to me and then I mount the stereo slides for him.

CP: Is he an artist, a photographer?

ME: No. A couple of years ago he found his old family stereo slides and started looking
at them and decided he wanted to make some. Just for him. I'm looking forward to
seeing these because they’re from one of our national parks so it should be kind of
interesting.

CP: Actually what I find interesting is that even though right now apparently no one is
doing or practicing film photography in a commercial way, to make money and make a
living, there’re still people spending their money to explore this technique even though
IS more expensive than before and it’s harder to find, harder to get it developed. More
or less that’s what my research is about. I've practiced film photography for a while
now and it comes from noticing in my hometown that film photography has this kind of
stereotype or prejudgments that it is an old technique now, that “it doesn’t work”.

ME: And it’s not true.

CP: Exactly, it is the opposite. Actually it is where digital technology is taking all the
example from, of how it should be, all the characteristics, it imitates the quality and the
appearance. So that’s why I'm trying to discuss and talk about it in my thesis.

ME: Yes. It is different. It took me a long time to accept digital and mostly because as a
business I have to, because there’s less and less film. I do now print digital and it’s a
matter of being able to stay in business. One of the things that | do get from time to
time, and it’s partly because I'm associated with someone who pulls all sizes of film, so
people would send me film to process, film from old cameras or people would find film
in cameras and they send it to me, you find a camera on a flea market or some place
and it’s got a roll of film in it and they send it to see if there’s anything on it, for
curiosity, or they found grandma’s old camera if there’s a roll in it so they want to
know what’s on it. So I get that kind of work. And I think there ’re art groups out there
who do film photography for fun. They think is fun. They re not necessarily doing it for
art but for fun. And that’s good too. It’s something different. They're looking at a
different way of doing it.

23 Se refiere a captura fotografica tridimensional: dos cuadros por toma, uno captura la vision del ojo
izquierdo y el otro del derecho; el resultado son dos imagenes muy parecidas que al montarse y
observarse a través de un visor especializado permite obtener la vision final en 3D. Aunque actualmente
la industria cinematogréafica la ofrece como una de las Gltimas tecnologias en imagen y el pablico tiende
a percibirla asi, el descubrimiento de la fotografia estereoscdpica data de mediados del siglo XIX.
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CP: What about printing? Now that you can view a picture right away on a screen,
prints are still required for exhibitions, who ask for printing sevices? Both, from digital
and from film.

ME: For printing from film, one of my biggest clients is still a commercial client. It’s
something that they repeat prints of photographs that are used in the street to test
equipment. Little bit strange but that’s what they do. Sometimes I'm printing hundreds
of this. Occasionally | get jobs from small museums, printing from glass plates or
something like that that they need to have prints of so they’ll bring it to me.

CP: Locally?

ME: Mostly locally. | have one client who was local and moved. It was a library and
they moved to Atlanta, and I get work from them for a while but I haven’t get any
recently so I don’t know if they found somebody closer or they switch to digital. A lot of
museums have switched to digital and | have mixed feelings about that because digital
images are not archival. You store it on this piece of media that may or may not be any
good in five or ten years or they might not be any way to read it. And for a while we all
thought the CD were going to be here forever and not.

CP: Yes, we don’t know about tomorrow right?

ME: Yes. A lot of computers today are coming without CD or DVD readers so it’s all
going to flash drives, so what happens next? So if you don’t continually upgrade you 're
going to lose it. With film and prints at least you have some hardcopy you can look at.
May be 20 years from now and nobody is printing from negatives anymore you still
have that negative to look at and there may be a way to scan it and look at it that way
and hopefully you’ll print it. And that’s the bigger issue, is that people don’t print. It’s
very difficult to explain to people. I kind of given up. It’s like if you don’t have a print of
it you may not have that image. It’s okay it’s a digital image, ['ve done a scan of it
sometimes people just want scans of things; but are you going to keep your hardcopy
that | just scanned or not? And then that becomes a storage issue for people or even
museums. When you go back to the nitrate films, after glass-plates, the earliest flexible
base was a nitrate base and it was highly flammable, a lot of movies were done on
nitrate and there are stories that there were fires on the theaters.

CP: Was it the kind of film before the safety film?

ME: Yes. And even the safety film, the earlier versions of safety films have issues. The
base expands and contracts so it gets brittle. So there are issues with this things and
that’s why a museum is likely today to scan all they really can in hopes to saving the
image. So there are pros and cons. But as an artist | think that film is still a great tool.

CP: I read on your website that you study at the George Eastman House.
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ME: | work there for a little bit and | got a certificate when they first started doing
certificates for preservation.

CP: And before there?

ME: Before there | went to RIT, Rochester Institute of Technology, which was and still
is a huge photography school. There darkroom and film photography classes are
electives now.

CP: I read that they still have thirty darkrooms there which surprises me because in my
school in Mexico they just shut down one of the only two left. So to hear that this school
has 30 darkrooms yet surprises me.

ME: Yes, when you consider how many hundreds were there. Next to RIT there’s the
National Technical Institute for the Deaf and they had a big photography program and
actually this cabinet and some other cabinets came from there when they close that
down. So that was a huge program.

CP: How long ago was it?

ME: At least eight years ago and they had close the program like two years or more
before that. All this stuff was just sitting there and they finally decided to give it away.
So it was just amazing that there’s so little at that school (RIT) for film now. Thirty
darkrooms may sound like a lot but it’s a huge school and there were 1'd say at least a

hundred.

CP: In your experience is the business or demand of film services steady or it is still
going down?

ME: I would say is steady right now but I don’t know how it will be. | know that Edgar
who is a person that processes film is staying very busy with it, he’s the one doing it
basically but I don’t know what he’s thinking about it. We are both of the image where
a few years from now we’ll probably be thinking about retiring and who knows where’s
going to go at that point, if anybody will take over or not.

CP: Is there anyone who can follow you? Are you teaching someone?

ME: | do have an associate who is a bit younger than myself so he might take over
some of it and keep going that way.

CP: Because that’s another issue I think that young people are not very interested
about these processes so there might be a lack of people who have experience in this
technique and materials and we’re going to have to kind of research them again,
relearn them because there won'’t be people anymore who can handle these processes.
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ME: That’s an interesting point. I belong to the Photographic Historical Society and
I’'m one of the youngest people in the group. There are few other people younger than
me, we re starting to get few of the younger people from Eastman House interested like
Nick Brandreth. Nick spoke to our group about what’s he doing. He’s very excited, if
more young people had the energy that he has we wouldn’t have this problem. I think
you might be excited about it.

CP: Yes I'm excited now that I know I can still go back to make my own emulsion and
dry-plates. For me it’s a whole world that I want to know and be and expert of that.
Like Mark Osterman for example. | was surprised of how much he knows about these
processes. | thought | knew something about photography until 1 met him, I knew I
know nothing yet.

ME: Yes, for resources those two guys are amazing. Nick is coming from shooting film
but he was also shooting digital. | think when he went to school he was probably doing
more digital. And he starting to see more about film he just became enamoured, he
loved it so much that he’s just devoting himself to it.

CP: I've known some people that started practicing photography with digital but
suddenly they know film and larger formats and they want to shoot just film. They want
to go back and back. I think if people out there really knew what this universe of
photography is about and all of the options there are in it would be different, may be
film wouldn’t be so vulnerable nowadays. There would be more of us to preserve and
practice these techniques.

ME: | think the internet has helped somewhat because you have access to learn about
older processes without having to necessarily come here, which is not the same of
doing it, but you learn how they did photography before and see how you can do that. |
think that’s the good part about the internet and being connected and sharing
knowledge. In Rochester there’s still good resource, we have Image Permanence
Institute, RIT, that I don’t know how much teaching, research or providing information
they do. So that’s nice to know that there are some people interested in learning the
preservation.
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Foto 9. Marian Early, fotégrafa, impresora profesional y propietaria de Custom Photographic Printing en
Rochester, NY. Imagen: C. Parra, captura con pelicula Tmax 400 35mm, impresién manual plata sobre gelatina.

Audio 150723 004 (23 de julio de 2015). Entrevista con Edgar Praus (EP).
Propietario de Praus Productions Inc., laboratorio de servicios tradicionales y digitales
de fotografia en Rochester. Se accedié a €l por medio de recomendacién de Marian
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Early, este laboratorio es practicamente el Unico ofreciendo diversidad en el servicio de
procesamiento e impresion de pelicula fotogréfica, pelicula negativa de blanco y negro,
color y pelicula diapositiva. Recibe pelicula para procesar de la misma compafiia
Eastman  Kodak, de todo Estados Unidos y de otros paises.
www.4photolab.cominfo@4photolab.com

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjMXTHRSOmdpenY 1Nkk

La conversacion empieza hablando sobre el cierre del Gltimo establecimiento de venta
de material de pelicula fotografica en El Paso, Tx.

EP: It’s all good for me because I get all that nobody else wants to do. Business is
growing so I don’t have anything but things to say about film. It’s getting popular
again.

CP: I've heard that. Someone from George Eastman House said that there’s a
subculture of people that still shoots film they may be amateurs photographers or
professionals. What do you see? Are they professionals, amateurs...

EP: People that are serious about photography. Last week | got work from Eastman
Kodak where they didn’t want to shoot it digital they want to shoot film. So you know,
sometimes what was old becomes new so it’s going to come around again but not like it
was but it’s not going to go away.

CP: You're a photographer?
EP: Yes, I have a master’s degree from RIT.

CP: You re the only one that has told me this business is growing so what do you think
about the future of film? Based in your experience, in what you see every day.

EP: It’s growing for me, it’s a growing business. And Kodak is doing quite well in film,
sales are starting to go up again.

CP: Do you promote your business? How do your clients know you?
EP: Recommendations.
CP: Just like I got here.

EP: That’s it, that’s the best advertising you can get. I don’t do anything on the
internet, | have a website but I don’t do any advertising on Google or any of that stuff. I
don’t have a Facebook page or any of that.
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CP: So it’s your reputation as a service of quality.

EP: Yes. There’s a small group of people that are serious about this so those are the
people that know about me so that’s how I get around.

CP: What do you develop the most? Is it 35mm, medium format, sheet film?

EP: I'd say probably is mostly 4x5” and 120mm and a good amount of 35mm and some
8x10”.

CP: What about prints? Do you print a lot?
EP: Yes, | do a lot of C-prints, color prints.
CP: Do you get a lot of that work?

EP: It’s mostly processing but I do get a good amount of printing but not like the old
days.

CP: And who ask for prints? Is it museums? Or ...

EP: No, amateurs, advanced amateurs. You know, a C-print looks different than a
digital print. It has more depth and some people just like that look. You shoot digital
you're just shooting ink on paper so it’s very two-dimensional, c-print is three-
dimensional because is layers so you just can imagine you see into it. That’s what it
looks like, it’s got depth.

CP: A4s the market is decreasing...
EP: It’s not decreasing anymore. It is stabilized.

CP: Ok, it’s stabilized, but as the prices had to go up, is the price an obstacle for your
clients?

EP: No, because the people who want to do traditional photography they don’t care
what the price is. Price is not an object. People who want the film will pay for the film.
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Foto 10. Edgar Praus y su empleada en Praus Productions Inc. en Rochester, NY. Imagen: C. Parra, captura con
pelicula Tmax 400 35mm, impresion manual de plata sobre gelatina.

e Audio 150725 (25 de julio de 2015). Entrevista con Rob Carter (RC), artista visual
originario de Reino Unido, establecido en Brooklyn y recomendado por Juanli Carrion
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para entrevista, trabaja diversos medios entre ellos ocasionalmente pelicula fotografica.
getrobcarter@gmail.comhttp://www.robcarter.net/

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8zjM XalJxSF9sbmhnNW8

CP: How do you define yourself as an artist?
RC: Have you talked to Juanli about this idea of being called a photographer?
CP: No.

RC: He gets very sensitive because some people because some people refers... but I'm
like “I don’t know anything about photography”. But I usually say I make photographs
because | also make videos and installations and | use cameras basically, but | do make
most of my animations or time lapse stops | use still photography. 7 don’t own a video
camera and my digital cameras are crap at video.

CP: | saw your work on your website and | saw these clips, are they all still
photography?

RC: Yes, they 're all single frames.
CP: Really? It’s so cool. I thought it was video.

RC: Even occasionally... I put it on speed shutter. And it’s also about the quality of it,
it means I can use just a 10 megapixel camera, you can pan and zoom within a frame if
it’s HD, although the last thing I did I made it in Ultra HD. It’s like crazy quality. But
yes | also use film although not as much.

CP: It’s interesting that you have that alternative or techmique in mind for your
process. What do you need to consider film in your processes?

RC: I have a lot of different film cameras, if | had the money and time | would shoot
everything on my 8x10” camera, maybe there is some million dollar back for digital.
For me to be fair, it comes down a lot to money. I do like the quality of film and you can
scan it now pretty well and still maintain some of that quality of the grain, but it really
does still come down for money. If someone gave me a million dollar back for my
8x10” camera I'd probably use it; I'm actually more attached to the cameras than the
film that comes along with it. In this current work that I'm working on of super macro
images of seedlings of opium poppies, | 'm working with imagery and I use my medium
format Bronica for that because | couldn’t get that same quality with any of the
equipment | have digitally because of the lenses. The quality of those Bronica lenses is
just amazing and the extension tubes | have and that was really the reason. So that was
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the latest consideration and | was working with digital at the same time making other
photographs. In other cases it is often a consideration of what is feasible financially
like a couple of years ago | went to the Virgin Islands to make a project about sugar
mills and | only afforded to take a trip and be there for five days to shoot as many mills
as possible, | think it would have been a more beautiful project if | would have shoot
with my medium format camera but I just didn’t have time, so digital was the easy
option and as you see | got the picture.

CP: How do you archive your work?

RC: Well I have a lot of just digital work and a lot of it has never been printed, like it
may be scanned or may have been an original digital file so some of them are just
archives on my millions hard-drives and the rest, the prints and negatives are just in
storage space.

Foto 11. Rob Carter, artista visual. Imagen: CParra, captura con pelicula Tmax 400 35mm, impresion manual de plata sobre
gelatina.
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* Audio 150726 (26 de julio de 2015). Entrevista con Jonno Rattman (JR), impresor
profesional y fotoperiodista comisionado de The New York Times, The New Yorker
entre otras editoriales. Trabajo en un laboratorio de impresion por tres afios y medio,
actualmente imprime para otros fotdgrafos entre ellos Rosalind Salomon. Su trabajo
como impresor consiste en preparar e imprimir la seleccion final de imégenes para
libros y exhibiciones. Frecuentemente es invitado a impartir cursos sobre impresion en
instituciones fotograficas como ICP. jonnorattman@gmail.comwww.jonnorattman.com

Enlace para escuchar audio:

https://drive.google.com/open?id=0B7G2Mky8ziMXVXZ4NmdvT3Bkd1E

JR: A lot of these cameras have not been replaced by something equal. I've been
photographing now for like about the last year and I haven’t shoot any film for like a
year which is kind of crazy but | 'm not satisfied with my cameras. | have a really high
end Nikon D810 (...) and it’s also the 35mm shape so like if | want to do square or 6x5
either have to crop or use a different camera and cropping doesn’t bother me so much
except | rather the viewfinder show me what I'm taking or show me something
approximately of what I'm taking like a rangefinder or a twin-lens reflex camera. The
cameras are pretty good technically but it’s not fun to use, whereas like a twin-lens
reflex is just so fun, it’s like a joy but there re not digital backs for that kind of cameras.
The closes thing is like a Hasselblad but that’s going to be like forty thousand dollars
but that’s not in my budget, I wish if someone would give me one I’d use probably every
day. And I have a little Sony point and shoot which is also very good very light weight
but Cartier-Bresson would have hated it because it’s not like you click the button and it
makes the picture. You hold the camera and you watch things happen and you try to be
in the moment instead of into it, when is going to happen ahead of time so you can be
ahead of it, rather than being on it. And I feel that’s one of the biggest issues with
digital photography; is that you have to be ahead of the action instead of in the action.
If you are doing that kind of work. If you re doing still lives or nature or landscape then
is probably no different. But in terms of journalism or street photography or reportage
it’s like 99% ok instead of being excellent. Plus the color is always a mess. At least with
film if the color is a mess is because you underexposed or overexposed; and in digital
you need to expose a little bit under so that you don 't blow up the highlight and so fore
but even if you exposed perfectly and have your white balance set in the camera still
there’s going to be a weird color cast, you re still going to have cyan shadows or some
of the skin will look really great here but then the shadows or the skin will be red and
it’s kind of a mess.

Hablando sobre impresién fotografica actualmente:
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JR: | feel like a lot of the prints are not printed intentionally they 're just printed instead
of trying to make a print that makes you feel a certain way. You could aim for a
technically excellent print like Ansel Adams or you could aim for a print that you re not
really paying attention to that; may be it depends on the work but maybe that would be
a more interesting print, a print that makes you feel something.

CP: | think the ability to distinguish between a good print and a bad print is being lost
in this culture that we now only see through screens.

JR: Absolutely.
CP: And when we see something on screen...

JR: It looks fine, it has light coming through it. That’s one of the biggest differences,
between a screen and a print, is that the print has light bouncing off of it and the screen
has light coming through it so is always going to look completely different even if the
monitor is calibrated, even if you paid attention to all these details. And if your monitor
is calibrated you probably have the full range from black and white, the colors..., but
of course then you make a print and let’s say is on an Epson printer and if you haven’t
checked out the printer ahead on time maybe is going to print horizontal bands across
the image and people don’t know to look for that or that that’s a problem and that’s not
supposed to happen. Or maybe you're printing a black and white image and has a
slight green or magenta cast, and when you re going to see a darkroom print that look
like that? Unless you didn t fix it enough and it’s going to go off; and if you don 't have
the sense of what you get printed look like... People have been printing since 1880’s, so
there’s like a 130 years of history of what a good print looks like and if you totally
disregard that then you re lost.

CP: I don’t know anything about digital printing, I don’t know what’s the newest
technology or if is Epson who is ahead in quality.

JR: Yes, I think so, that’s what I use. They're not as beautiful as silver prints but
they re very good. When I'm printing black and white anything other than proof prints
for myself | print them with a special carboning set that is seven tones of black plus
barnish. It’s the most beautiful digital printing that I've come across. It’s the closest
thing to silver print partially because carbon is like, on the periodic table, is a semi-
metal or near metal so when you have carbon and when it’s printed in this way of
carbon in a solution so the printer lays down the carbon pigment and because the
paper is uncoated it actually soaks into the paper kind of like an RC?* silver print has
silver in the paper whereas a fiber print has silver in the paper, so when you do this

24 “R(C” se refiere a resin coated, o cubierta de resina, es uno de los dos tipos de papel para blanco y
negro. Este consiste en una capa de emulsion plastica fotosensible sobre papel. Es el mas econémico de
los papeles para fotografias de plata en blanco y negro.
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carbon process the carbon actually becomes soaked into the paper and then you
barnish over top so it has like that kind of 3D quality to some degree, at least is the
most similar way like a silver print that I've come across. But is from a digital file and
printed on a modified Epson printer. So that’s like a tip, the topper line black and white
digital. Very very beautiful.

Hablando de Rosalind Salomon con quien trabaja actualmente, la conexion de ella con
algunos creadores importantes de la fotografia del siglo XX, asi como algunos de los
nombres que han influido en su forma de entender y practicar la fotografia:

JR: Probably the most comprehensive book about Rosalind Salomon is
“Chapalingas”. So Rosalind and Diane Arbus both studied with Lisette Model. They
were both students of Lisette Model. And Neil Selkirk was a student of Diane’s and
Gilles Peress was kind of mentored by Cartier-Bresson. Gilles is French and I think he
basically studied Sociology but he took photographs and at some point he went into the
Paris Magnum office and he dropped off a bunch of prints and then he got a call from
Cartier-Bresson to come in and then he was in Magnum. He teaches at Bard College up
the Hudson. And Stephen Shore is at the department of the photography program; and
Larry Fink who is my mentor also tought there, I think he just retired. They also have
An-My Le, you got to look up to her work, she is very different. Do you know Fink’s
work? He also studied with Lisette, you got to look up him. 7've worked with him, he’s
my mentor for nine years, he is fantastic also. There’s a whole kind of history of
photography through teaching. One of the first times that | visited Larry he stressed the
importance of an excellent print. And he also was one of the first people to encourage
me to shoot film and print in the darkroom, so | tried to get really good at darkroom
printing. And | went to a summer program that used to exist in Pennsylvania called The
Governor’s School for the Arts and learned darkroom printing and | came home from
that program and | knew that | wanted to be a photographer and also that | wanted to
print my work rather than having a lab to do it so the week | got home 1 built a
darkroom with some help in the basement of my parents house and it still works. So |
would print there and then go to Larry and bring the prints and he would kick my ass
both about the pictures and about the prints and then | would go back and work on
them more; and eventually | got into NYU and | spent my whole first year in the
darkroom just getting better at printing and trying to get better at taking photographs.
The next year | took the lighting class with Neil.

Describiendo su carga de trabajo como master printer y fotdgrafo:

JR: The good thing is that I'm always working on pictures, I'm always working on
photography, working on books or exhibitions or going out and actually doing my own
work or printing my own work. It’s always photographs so it’s always building a
vocabulary and the history and the sense of the whole thing and what works and what
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Foto 12. Jonno Rattman, fotoperiodista e impresor profesional. Imagen: C. Parra, captura con pelicula
Tmax 400 35mm, impresion manual de plata sobre gelatina.

doesn’t and how they try to do it and what’s worked for other people and what means
something. | think one of the most frustrating things is how banal and without feeling
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contemporary work is, just very boring, there’s no hart, it’s like there’s no passion or
like the passion is to be cool; cool both like cold and without feeling but also cool like
on the cutting edge of being boring. Maybe that’s like a little dark and harsh but I feel a
lot of the contemporary photography is just truly not interesting.

CP: Like hollow?

JR: Like there’s like an initial interest or an initial clever idea but beneath that there’s
nothing really happening. It’s not like a degree modern art of the last century or
noteven as interesting or as feeling as some of the contemporary art that has come out
so far in the 21%century. | feel like is erased to the bottom kind of.

CP: How “erased to the bottom”?

JR: It’s an American expression, it’s like “a race toward hell”, that’s the most
synonymous expression of “erased to the bottom”. Do you KnOw the expression “the
bottom of a barrel”? It would be like “whatever’s left over”. It may not be intentional
but a lot of the contemporary photographers are trying to be more boring than the last
work, and even more unfeeling. That’s what I mean with like “erased to the bottom”.
It’s not humanistic, it’s not with emotion and empathy and feeling.

CP: I understand it, like the only they care is about the beauty or the aesthetic side of
the picture, but not with a human argument.

JR: Yes, or may be the anti-beauty. As much as possible I'm trying to keep in mind the
history of art that’s both beautiful and feeling as opposed to just beautiful but shallow,
you know, trying to do something that has depth but it’s also nice to look at; and I feel
like a lot of work is either, has depth or isn’t nice to look at or is nice to look at but has
no depth, until like achieve some balance of the two, is hard but is what | want to do as
much as possible.
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