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"El verdadero viaje de descubrimiento no consiste en buscar nuevos
paisajes, sino en tener nuevos 0jos." Marcel Proust

Introduccion

Este libro es el resultado de la busqueda que he realizado durante
muchos afios con el fin de encontrar la esencia de la fotografia,
aquello que hace que podamos llamarla arte. Ademds de indagar
en mi propia practica fotografica, he sido dvido rastreando las
pistas que han dejado otros fotdgrafos en sus textos y sus fotos.
En estas lineas pretendo remarcar los fundamentos de Ia
fotografia creativa, lo que tienen en comun las diferentes formas
de practicarla. Los temas que aparecen no son tedricos sino que se
basan en la experiencia por lo que espero te sean de utilidad.

El acto fotogréfico consta de dos partes: el momento de hacer
fotografias y el de mirarlas. La primera es exclusiva del fotografo,
de la segunda participa cualquier persona que observe esas
imagenes. En ambos casos su base es la percepcion visual que
tiene que ver con la forma en que el fotégrafo mira el mundo y
como se relaciona con él. La imagen conseguida se convierte en el
medio a través del cual comparte su vivencia con otras personas.

Como si se tratara de un gran rio subterrdneo, el conocimiento
gue aporta la fotografia fluye a través de toda su historia. No se
trata de una erudicion intelectual, tedrica y abstracta sino el fruto
de la experiencia directa. Cada uno de los estilos y movimientos
qgue los fotdgrafos han seguido resalta aspectos concretos de ese



conocimiento. Son la expresidon de su época y de las inquietudes
personales de los fotdgrafos que los han practicado. No es mas
vdlido uno que otro sino que constituyen diferentes
aproximaciones al acto fotografico.

El conocimiento se obtiene con la experiencia que adquirimos al
visitar nuevos territorios. Nosotros no decidimos el destino, es la
pasién por la fotografia la que nos lleva donde quiere. Quedarnos
mucho tiempo en los mismos lugares no es muy conveniente
aunque nos proporcione seguridad. Si nunca hemos hecho una
exposicién, vale la pena atreverse y arriesgarse a mostrar nuestras
fotos a los demds. Exponerlas nos puede llevar a experimentar
emociones que no conociamos. Exponer es exponerse, no solo a
las criticas y a la envidia de los amigos, sino también a los elogios y
al orgullo que conllevan. Son solo etapas de un gran viaje de
conocimiento.

Para hacer este viaje no necesitamos llevar mucho equipaje. A lo
largo del recorrido, se van dejando muchas cosas que son inutiles.
Al principio es muy facil que nos preocupemos en exceso por el
dominio de la técnica porque creemos que esa es la clave para ser
un gran fotdgrafo. Eso es necesario hasta que podamos utilizarla
sin dedicarle demasiada atencién. La misma practica nos lleva a
soltar ese peso y asi empezamos a ir mas ligeros.

Aqui encontraras un esquema del recorrido que espero te sirva
como orientacion. Son solo unas indicaciones porque el mapa solo
lo puedes dibujar tu. El camino fotografico ird apareciendo a



medida que lo transitas. Cada etapa lleva a la siguiente de forma
natural cuando la anterior se ha completado. ¢Qué gracia tendria
el viaje si ya conociéramos el destino?

Este libro pretende ser mds un motivo de inspiracién que un
manual de instrucciones. No intentes entender todo lo que se
explica en él porque, como dice Minor White: "La experiencia del
conocimiento no se puede expresar en palabras”. Es mas
interesante que su lectura haga que te surjan preguntas y que la
calidad de tus fotografias sea la respuesta. Si con este texto logro
motivarte a profundizar en tu prdctica fotografica, mi propdsito se
vera realizado.



Arte contemplativo

Cuando utilizamos adjetivos como espiritual, religioso o
contemplativo para expresar una determinada cualidad del arte
nos vienen a la mente las imagenes que las religiones han utilizado
para transmitir sus creencias. Han sabido emplear en su propio
beneficio el poder simbdlico de la obra de arte, conscientes de la
fuerza que transmiten. Por ese motivo han sido en el pasado uno
de los principales clientes de los mejores artistas de cada época.
Algunos de esos artistas se han servido de los encargos para ir mas
alld del interés religioso y expresar su propia visién de las
experiencias humanas. Por ejemplo, si miramos con detenimiento
la expresion de "la Pietd" de Miguel Angel veremos que no
representa solo una Virgen sino que es un simbolo universal del
dolor de una madre por la muerte de su hijo.

Esta introduccidon nos sirve para diferenciar la utilizacién del arte
qgque hacen las religiones, del arte como expresion de la
espiritualidad del ser humano, desligado del poder religioso. De
esta forma no dejamos en manos de otros la capacidad de
transformacién que tiene. Pero, ¢en qué consiste ese poder?

Ken Wilber nos habla de él: "Cuando contemplamos un objeto
hermoso (natural o artistico), toda nuestra actividad queda en
suspenso Yy simplemente estamos atentos. Solo queremos
O2yUGSYLX N St 202802 o6X0zI y2
él ni modificarlo sino sélo contemplarlo, permanecer en su



presencia. En la conciencia contemplativa desaparece
momentaneamente nuestro aferramiento egoico al tiempo y nos
relajamos en nuestra conciencia esencial, descansamos en el
mundo tal cual es, no tal como deseariamos que fuese. Cuando
nuestro ojo descansa, en el ojo del huracan contemplamos
directamente el rostro de la quietud. En tal caso no hacemos nada
por cambiar las cosas sino que solo contemplamos el objeto tal
cual es.

Este es el extraordinario poder que tiene la obra de arte, atrapar
nuestra atencion y dejarla en suspenso. Tiene el poder de hacernos
contemplar, en ocasiones admirados y en otras en silencio, pero
siempre ajenos al desasosiego que caracteriza nuestra vigilia. Poco
importa, en este sentido, el contenido concreto de la obra. Porque
la auténtica obra de arte nos atrapa, incluso contra nuestra
voluntad, y nos deja absortos y en silencio, liberados del deseo,
ajenos a todo intento de apresar, libres del ego y libres de toda
contraccion sobre nosotros mismos".

En estado de contemplacion no existe la separacidn entre el sujeto
y el objeto. Para que una obra de arte pueda transmitir eso, el
artista tiene que haber "desaparecido" en el momento de la
creacidén. Lo Unico extraordinario de la actitud del artista es que no
tiene actitud, que tiene la capacidad de hacerse "nada". La obra
no es su expresion personal sino el producto de la conexién con
algo que va mas alla de si mismo. Esa conexidn le permite acceder
a un estado objetivo y universal, cualidades que se reflejan en Ila
obra y que facilitan que cualquier persona pueda identificarse con
ella.



La Via de la fotografia

Los diferentes linajes de transmisidn del conocimiento a través del
arte se han perdido en Occidente. Hace varios siglos que la
practica artistica ha ido desconectandose de su forma particular
de busqueda interior. Solo queda la motivacion personal de
algunos artistas por encontrar "el secreto" que esconde su forma
de expresién. Es en Oriente y, en especial en la tradicidon del
budismo zen, donde se mantienen los linajes. En cada una de las
disciplinas de esta tradicidén, existen generaciones de maestros
cuya conexion se remonta en el tiempo.

El zen tiene una fuerte base anti-intelectual y experiencial. Las
ensefianzas se transmiten a través de la accidén y el ejemplo, con
unas minimas explicaciones.

La palabra Zen proviene del sanscrito "dhyana" que significa
"atencidon plena al momento presente"”. Su practica no se cifie
exclusivamente a la meditacidon sentada, a la que llaman zazen,
sino que se puede aplicar a cualquier accién que estemos
realizando. Eso facilita que, en aquellos lugares donde se ha
practicado el zen, éste haya contribuido al desarrollo de las
distintas formas artisticas e incluso haya creado algunas propias,
como la ceremonia del té.

Cada uno de los diferentes caminos artisticos que han sido
influidos por el zen reciben el nombre de Via: se llama Chado a la
Via del té, Kado a la Via de la flor, Shodo a la Via del pincel y Kyudo



a la Via del tiro con arco. El sufijo Do signifiOF  a+ NI LJ- NI
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Las artes zen no tienen ninguna utilidad préctica. Tampoco estan
destinadas a brindarnos goce estético. Su objetivo no estd puesto
en el objeto o en el resultado que se consigue sino en entrenar la
conciencia. Esta es una importante diferencia entre la visiéon de
Occidente y la del Oriente clasico.

En muchas ocasiones actuamos pensando en cdmo quedard la
fotografia que estamos haciendo. Nuestra mente no esta presente
en la accion sino que estd mas pendiente de cémo vamos a
AYLINBaAAZ2Y I NI | f2a RSYta Odz2 yR2
practicante de Kyudo hace sus ejercicios de tiro, la diana esta a un
par de metros de distancia. Es practicamente imposible fallar. Dar
fisicamente en el centro de la diana no tiene ninguna importancia.

Igual que llamamos Vias a las diferentes expresiones del arte zen,
también podemos hablar de la Via de la fotografia. La palabra Via
nos remite a un camino que vamos transitando, que podemos
dividir en etapas, que pasa por diferentes lugares y, lo mas
importante, que nos lleva al conocimiento.

Cada una de las artes zen tiene una tradicidon de cientos de afios.
En comparacién, la fotografia es relativamente nueva, es un
descubrimiento de la cultura occidental. Si a eso le afiadimos que
en la actualidad esta totalmente presente en nuestras vidas y que
es facilisimo hacer fotos, tenemos un medio mas cercano a



nuestro modo de vida que la practica del tiro con arco o la
realizacion de caligrafias. Ademas de eso, la fotografia tiene unas
caracteristicas que la hacen idénea para esta practica.

La primera de ellas es que trabaja con nuestra percepcion visual.
La base de la practica fotogréfica tiene su fundamento en la
capacidad de ver con claridad. Poner la atencion en nuestra vista
reduce los pensamientos y nos proporciona calma mental.

La segunda caracteristica es que trabaja en el presente, en el aqui
y ahora. Es practicamente una consecuencia de la anterior. No
podemos darnos cuenta de nuestras percepciones visuales si no
estamos presentes, si nuestra mente estd en el pasado o en el
futuro. La realidad visual esta en constante cambio y, como bien
sabemos los fotégrafos, si no captas la imagen en el momento, ya
se ha perdido para siempre.

La tercera caracteristica es mas dificil de entender si no tenemos
un poco de practica meditativa. Nos dice que la fotografia es una
via de unién del que percibe con lo percibido. A esa unidn la
llamamos contemplacion. Tradicionalmente se expresa con la
frase: "No somos dos pero tampoco somos uno". Lo
experimentamos en algunas ocasiones cuando hacemos fotos,
estamos tan absortos en lo que vemos que nos olvidamos de
nosotros mismos durante un rato.

La ultima caracteristica tiene que ver con el poder de la imagen:
en todas las fotografias podemos reconocer, si sabemos leerlas, el



estado interior que tenia el fotégrafo en el momento que la hizo.
Eso es algo que experimento constantemente cuando comento las
fotografias de mis alumnos, al ver sus fotos puedo reconocer
como estaban, qué les motivo, o qué dificultades tuvieron cuando
hicieron la foto. Siempre me parece algo magico y no deja de
maravillarme. Stephen Shore lo expresa con la siguiente frase:
"Segun avanza el tiempo, he descubierto como me sorprende lo
sutilmente sensible que es la fotografia al estado mental del
fotografo”.



La formacion fotografica

En esencia, aprender fotografia es aprender a ver. Para aprender a
ver tenemos que saber como funciona la percepcién visual y qué
circunstancias influyen en ella. Los fotégrafos no le hemos
dedicado suficiente atencién a este tema por lo que vamos a
tientas cuando salimos a hacer fotos, guiados solamente por
nuestra intuicion. Saber cdmo funciona la percepcidén visual
elimina cualquiera de las dudas que tenemos a la hora de hacer
fotos. Conocer qué nos lleva a tomar la decision de hacer una
fotografia nos da mds seguridad, tanto a la hora de fotografiar
como en el momento de hacer la edicién. Este es uno de los
objetivos del libro.

La formacién de los fotégrafos se ha basado en tres aspectos que
conforman lo que podemos llamar la cultura fotografica: el
dominio de la parte técnica, el aprendizaje de la gramatica visual y
el conocimiento de la historia de la fotografia.

Primero aprendemos el funcionamiento de la camara, el efecto
gue tiene en la imagen las posibilidades de uso de sus mecanismos
(medicién de la luz, diafragma, velocidad, sensibilidad, foco).
También tenemos que conocer el proceso de revelado de la
imagen que obtenemos segun utilicemos el sistema analdgico o
digital.



Cuando ya tenemos cierto dominio de la técnica nos interesamos
por conocer el lenguaje visual. Tener un dominio de la luz,
conseguir buenas composiciones, aprender algo de teoria del color
o saber manejar el contraste, enriquece nuestras fotografias.

Si ademds queremos convertir la fotografia en nuestro medio
creativo es bueno que conozcamos las imagenes que han hecho y
estan haciendo otros fotografos. Esas fotografias son la expresion
de los diferentes estilos y movimientos que nos muestran la forma
en que los fotégrafos han visto el mundo. Un poco de historia de
la fotografia amplia nuestra cultura y nos proporciona una
referencia. Unida a esa cultura también se transmite una forma de
entender la fotografia con sus particulares preferencias,
motivaciones, estilos visuales y actitudes delante de la practica
fotografica.

En mi caso, aprendi que la imagen tenia que tener la maxima
definicidn posible y que todas las zonas de la fotografia tenian que
estar perfectamente enfocadas. Era la tendencia que seguian los
fotégrafos mas reconocidos del momento. Ese punto de vista me
aportoé seguridad pero limitd mi forma de percibir el mundo hasta
gue me atrevi a explorar el desenfoque. Asi mismo, la cultura del
momento transmitia la idea de que la fotografia creativa era en
blanco y negro, por lo que aprendi a ver en blanco y negro, como
si llevara puesto un filtro mental que traducia todos los colores a
gama de grises. El trabajo profesional como fotdgrafo publicitario
amplido mi vision y me liberé de esa limitacion interna, ya que es
un medio en el que se trabaja casi exclusivamente en color.



Toda forma de educacién implica una influencia y eso tiene una
particular incidencia en la ensefanza artistica. Cualquier profesor
de fotografia, lo quiera o no, influye con su visiéon en los alumnos.
Es normal. Lo Unico que puede hacer es darse cuenta del hecho
para lograr preservar, en la medida de lo posible, la expresidn
genuina de los estudiantes y ayudarles a que encuentren su propia
mirada. Ver las imagenes que hace un alumno cuando empieza a
introducirse en la fotografia es un regalo porque, mas alld de las
dificultades técnicas que tenga, hay algo en sus fotos que es
natural, libre y fresco. En la conservaciéon de esa actitud de
aprendiz permanente estd la clave.

En esta primera etapa del viaje aprendemos a ver
fotograficamente imitando la técnica y/o el estilo de aquellos
fotégrafos que reconocemos como maestros. Asi pisamos un
terreno que otros han recorrido antes y eso nos da seguridad. Esta
bien porque toda creacién se sustenta en la obra de otros.
Reconocer de ddénde venimos es imprescindible para saber a
ddénde vamos, nadie crea algo original desde la nada. Walker Evans
no habria descubierto el estilo documental sin la influencia del
trabajo de Eugene Atget. Cada uno de nosotros estd en deuda con
todos aquellos fotégrafos que nos han influido a través de sus
ensefanzas o de sus imagenes.



Comun y corriente

Una de las aportaciones mas genuinas que ha hecho la fotografia
al mundo del arte es sefalarnos que cualquier tema es digno de
atencién. Ha roto la jerarquia establecida por la pintura que
calificaba a unos temas como mds importantes que otros. La
fotografia ha enfocado la cdmara hacia detalles insignificantes. No
es el tema el que determina si una escena merece ser fotografiada
sino la capacidad que tiene dicha escena de llamar la atencién del
fotdégrafo. Posiblemente sea William Eggleston el fotdgrafo que ha
expresado de forma mas radical la idea de que cualquier objeto,
por banal que sea, es digno de ser fotografiado.

Como fotdgrafos, muchas veces creemos que tenemos que ir en
busca de lugares exdticos para conseguir buenas fotografias.
Vemos nuestra realidad cotidiana como algo muy conocido y
aburrido, incapaz de sorprendernos, y eso hace que no le
prestemos atencién. No es el tema de nuestras fotos lo que las
hace valiosas, sino la calidad de nuestra vision. Beamont Newhall,
primer director de fotografia del MOMA de Nueva York, lo expresa
con esta frase: "No estamos interesados en lo raro sino en lo usual
visto extraordinariamente”. Creo que los fotdgrafos somos
personas que nos fijamos un poco mas que los demas en el mundo
visual que nos rodea y compartimos esa fascinacion a través de las
fotos.

En la Via de la fotografia trabajamos con la realidad comun y
corriente, sin ir en busca de algo especial. Salimos sin ninguna idea



preconcebida sobre lo que queremos fotografiar y nos dejamos
sorprender por los descubrimientos visuales con los que nos
encontramos. Eso no quiere decir que acotar un tema o un
territorio sea algo negativo, por ejemplo, podemos dedicarnos a
fotografiar el mundo vegetal en primavera o el pueblo donde
pasabamos las vacaciones en la infancia.



Convertirse en un canal

"El mal arte copia; el buen arte crea; el gran arte trasciende™. Esta
frase de Ken Wilber refleja con mucha claridad los tres niveles de
calidad que podemos encontrar en una obra de arte y que
aplicaremos a la fotografia.

En primer lugar tenemos las fotografias que estan fuertemente
influidas por otras. Es muy posible que el fotégrafo que las ha
hecho no sea consciente de ello. Eso pasa cuando algunas
imagenes que ha visto han dejado una huella muy fuerte en él,
tanto que dominan su mirada cuando sale a fotografiar. En mi
caso, he tenido etapas en que mis fotografias llevaban la marca de
Paul Strand, Irving Penn, William Eggleston o Stephen Shore. No
tiene nada de malo si lo reconocemos y no queremos hacerlas
pasar por originales. Es muy fina la linea que separa la influencia
de la copia. Para reconocer la diferencia puede ser util
preguntarnos si nuestras fotografias hacen alguna aportacién o
no, aunque la respuesta no sea de nuestro agrado.

En segundo lugar, las fotos son creativas si expresan quién es el
autor, su subjetividad. Su fuente esta en el caracter, la educacién,
los gustos y las ideas que le definen como individuo. En esas
fotografias se podrd reconocer cierta manera de hacer personal
que diferencia a ese fotégrafo en particular de los demas
fotografos.



Por ultimo, las fotografias son trascendentes cuando el fotografo
ha logrado "hacerse a un lado" y se ha convertido en un canal. Si
en el caso anterior podemos definir las fotos como subjetivas, en
este caso diremos que son objetivas y las podemos calificar como
universales. En esta situacién, el fotégrafo no se percibe a si
mismo como el autor de las imagenes sino como un transmisor.

Trascender significa traspasar los limites e ir mas alld. Todo
aquello que me define como persona y como fotégrafo también
supone un limite si me identifico en exceso con ello. Decir que soy
fotégrafo documentalista implica tener un esquema mental que
me indica el tipo de imagenes que tengo que hacer y el que no.
Stephen Shore nos dice que, "cuanto mas condicionantes
tenemos, nuestros modelos mentales se vuelven mas rigidos y
anquilosados".

Podemos ir mas alla de nosotros mismos si nos convertimos en un
canal. Asociamos esta expresiéon con algo mistico y elevado
Odzr yR2X Sy NBIFIfARIFIRX S&a Ff3a2 Y
dzy’ Ol \pdndrsé a dSgbsicion de algo mas relevante que uno
mismo. Estamos hablando de adquirir cierta actitud que podemos
calificar como receptiva. La palabra que mejor lo expresa es
"escuchar" y la asociamos con los musicos y escritores y la relacion
que tienen con las inspiradoras musas. Pablo Neruda dice: "Dios
me libre de inventar cosas cuando estoy cantando”. Su experiencia
es la de alguien que estd transcribiendo lo que le dicen al oido
interior, por lo que ha de ser lo mas fiel posible al mensaje que
recibe.



En fotografia podemos hablar de una actitud de escucha visual
gue no se refiere a un acto pasivo sino a una presencia activa vy,
para poder acceder a ese estado, tenemos que apartar todas
nuestras expectativas, deseos y criterios sobre el resultado.

Cuando salimos a hacer fotografias, la mejor actitud es ir sin tener
en mente ninguna imagen preformada. Minor White lo llama "ir
con la mente en blanco”. Cuando alcanzas esa condicidén reconoces
OASNI2a | aLSO02a telmanépar/dielos
fotografies. La funcién del fotégrafo es estar receptivo a esa
llamada visual y utilizar sus conocimientos y experiencia para
plasmar en una imagen la percepcidon que ha tenido. Con eso
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trabajo ha sido mantener el canal lo mas libre posible de
obstaculos. Se dice que la foto se ha hecho sola, que el arbol, la
piedra o el camino se han fotografiado a si mismos.
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El flash de percepcion

Cuando salimos a fotografiar sin buscar nada en concreto, con una
visién abierta y receptiva, las percepciones del mundo visual se
suceden una detras de otra. Esas percepciones duran un brevisimo
instante porque enseguida aparece el didlogo interior con sus
valoraciones de agrado, desagrado o indiferencia. Todo este
proceso es tan rapido e inconsciente que darle el nombre de flash
a nuestra experiencia perceptiva es muy adecuado ya que tienen
una duracioén similar. Se puede comparar con la vivencia de estar
en una habitacién oscura y disparar un flash. Si no sabemos que se
va a producir el disparo y no estamos atentos, la visién de la
habitacién se desvanece rapidamente. En cambio, si sabemos que
el flash se disparara cada cierto tiempo, podemos reconocer los
objetos que contiene sin que tengamos ninguna duda de lo que
hemos visto.

El conocimiento del flash de percepcion proviene de las
ensefanzas Miksang, que es una sociedad dedicada a dar a
conocer y fomentar la practica de la fotografia contemplativa.
Hablaremos de ella en otro capitulo. Miksang divide el proceso del
flash de percepcidn en tres etapas.

La primera etapa del flash es la propia experiencia en si y su
registro antes de que intervenga el pensamiento. Es una reaccion
del ojo, algo muy fisico, la respuesta inmediata a un estimulo
visual que nos atrapa. El ojo se fija en un elemento, o una
combinacioén de ellos, que se hace visible al diferenciarse de un



fondo sin forma. En ese instante el didlogo interior se silencia,
igual que al estornudar no podemos pensar. El flash se ha
disparado.

La segunda etapa tiene como fin mantener el flash en Ia
conciencia, centrdndonos en él y observandolo con detalle. Si no
lo reconocemos se disuelve y lo olvidamos. Para evitar el olvido
nos fijaremos en los elementos visuales que ha iluminado y que
han provocado su disparo. Es parecido a un sueno del que es muy
facil olvidarnos si no le prestamos atencién y que podemos
reconstruir a partir de los detalles que recordamos al despertar.

Para finalizar tenemos que hacer la fotografia de la escena que ha
provocado el flash. El trabajo aqui consiste en no afadir ni quitar
nada, en respetar la vivencia que hemos tenido. No se trata de
arreglar o mejorar la experiencia del flash interviniendo en la
imagen. El mismo flash nos indica como se ha de componer la
fotografia, qué elementos se han de incluir, o si ha de ser vertical
u horizontal.

En Miksang, llamamos a esta imagen "equivalente". Se le da ese
nombre porque equivale al flash de percepcion pero no es
idéntico. No existe ningun medio de expresidn que pueda plasmar
exactamente una experiencia visual. A través del equivalente, la
persona que mira la fotografia puede reconocer el flash que ha
tenido el fotdgrafo.



Es dificil que estas explicaciones ayuden a saber cudndo tenemos
un flash de percepcion porque la palabra escrita tiene
limitaciones, por eso es necesario que una persona entrenada
sefiale el flash en las fotografias del alumno. Cuando el profesor
comparte el flash que la fotografia transmite segln su propia
vision, el alumno puede reconocer si coincide con su propia
experiencia. Esta es una de la funciones del profesor de Miksang.



Ver como una camara

Todos los fotégrafos hemos aprendido las diferencias fisicas que
existen entre la forma en que ve el ojo y cdmo ve la cdmara. El iris
del ojo se abre o cierra para adaptarse a la cantidad de luz que hay
en el lugar hacia donde lo dirigimos. La camara utiliza un
diafragma concreto por lo que pueden existir zonas en la
fotografia que queden quemadas o muy oscuras dependiendo del
contraste de la escena. El ojo va variando su punto de enfoque. La
lente de la cdmara enfoca en un Unico plano. El ojo no tiene una
vision con bordes claramente delimitados, la cdmara si. Estas son
las diferencias bdsicas entre los dos instrumentos: el fisico y el
fotografico.

Nuestros ojos ven todo aquello que estd delante suyo. Otra cosa
es lo que nuestra mente percibe. La mente dirige su atencion solo
a aquellos aspectos de la realidad visual que le interesan y se
vuelve ciega funcional para el resto. No es que el ojo no los vea; es
gue a la mente no le llaman la atencidn y los "hace desaparecer".
El hecho de que los borremos de nuestra conciencia no implica
gue no vayan a salir en la imagen, mas bien al contrario. Esos
molestos elementos son especialmente testarudos y aparecen en
los lugares mas inoportunos, arruindndonos la foto.

Aprender a ver como una camara significa tener conciencia de la
totalidad de nuestra percepcién. La cdmara ve objetivamente al
registrar todo lo que abarca el angulo de su lente. Acepta



cualquier cosa, sea importante o superflua, bonita u horrible. En el
marco que delimita todo tiene su lugar y su funcién. Si
desapareciera la mas minima porcién, como por ejemplo al
reencuadrarla, ya no seria la misma imagen. Le da igual que esa
zona esté enfocada o desenfocada, que reciba mucha luz o se
esconda en las sombras, que esté en un primer plano o perdida en
el fondo. La cdmara no tiene preferencias. Nos ensefa a ver con
ecuanimidad sin que nuestros criterios se conviertan en un
obstaculo a la percepcién. Minor White lo expresa asi en un
poema: "Indiferente camara. El montdn de estiércol, El Grial, La
estrella, el Loto. Para ella, todos son lo mismo". Y sigue:
"Voluntariamente volverse una cémara, voluntariamente,
voluntariamente, voluntariamente. Esa es la diferencia”.

Podemos aplicar este aprendizaje al acto de mirar fotografias. Ellas
nos ensefian con una tremenda claridad todo lo que vimos en el
momento de hacer la foto sin ser conscientes de ello. No podemos
negar que esos objetos estaban alli aunque nuestra mente se
resista a aceptarlo. Es como verse las arrugas en el espejo. Quizas
tengamos la tentacién de maquillarlas pero, una vez que las
hemos visto, no nos queda mdas remedio que aceptar su
existencia.



La sencillez técnica

La técnica ha de estar al servicio de la imagen y no al revés. Si,
cuando miramos una fotografia, es la técnica lo primero que nos
llama la atencidn, el mensaje visual queda mermado. Esto sucede
cuando el fotégrafo, movido por su importancia personal, quiere
gue la imagen sea técnicamente impactante. El resultado son
imagenes faltas de naturalidad, alejadas de la experiencia.

Las buenas fotografias transmiten la sensacidon de que han sido
hechas con facilidad, de la misma manera que no necesitamos
realizar ningun esfuerzo para ver. Un exceso de técnica en la
imagen, si el tema no lo requiere, transmite una tensidon
innecesaria como las fotografias que estan hechas desde angulos
raros, con Opticas extremas, colores irreales o ciertas
manipulaciones de ordenador.

Si te encuentras en el cauce de un rio puedes hacer dos cosas: o
nadar contracorriente con el esfuerzo que supone, o dejarte
llevar. La diferencia entre las dos posibilidades estd en la
aceptacién. Si crees que para conseguir una buena fotografia
tienes que intervenir, forzards la situacion y las imagenes
realizadas seran artificiales. Si confias y te preguntas con
curiosidad: équé encontraré hoy? las fotografias que obtendras
seran naturales. La fotografia no es un trofeo que tienes que cazar
sino un regalo que te hace la vida. Esta es una actitud mas humilde
donde solo tienes que estar abierto a aceptar el obsequio.



La filosofia taoista llama a este concepto: wu wei, que significa
hacer no haciendo. El término "no hacer" quiere decir que no
imponemos nuestra voluntad forzando la situacién sino que
aceptamos las cosas como son. Transmite la idea de que uno hace
lo que corresponde en ese momento sin darle demasiadas vueltas.
Salgo a hacer fotos, veo algo que me interesa, hago la foto y ya
estd. Nuestra intervencién en el asunto se reduce a aplicar los
conocimientos que tenemos y a estar atentos y abiertos para
aceptar los regalos visuales que nos llegan. De manera que no hay
gue inventar nada original y Unico, ya somos originales y Unicos.



Obstaculos a la percepcion

Ver es amar. Si no me siento visto no me siento querido. Si no veo
al otro no puedo apreciarlo. No solo me refiero a las personas sino
a cualquier aspecto del mundo. Necesito darme cuenta de que mis
plantas estdn secas para poder regarlas. Cuando veo algo estoy
estableciendo una relacién con ese objeto. Esa relacidn es la base
del acto fotografico. Todo lo que interfiere en esa relacidn se
convierte en un obstaculo que dificulta la percepcion del otro.

Los obstaculos siempre tienen su origen en el fotégrafo, nunca en
el mundo. La realidad es como es y no tiene ningun conflicto con
ello. Los problemas vienen cuando el fotégrafo se siente separado
de lo que quiere fotografiar. Esa separacién le lleva a querer
imponer sus ideas sobre como tiene que ser la fotografia. Si fuerza
el tema para que se ajuste a un modelo preconcebido esta
haciendo una imagen de la imagen que tiene en su mente.
Probablemente se tratara de una idea convencional porque la
mente esta llena de cosas aprendidas.

Los obstaculos reducen la capacidad de observacion. La diferencia
entre una fotografia correcta y una que destaca de las demas es la
calidad de la atencién en el momento de hacerla. El fotégrafo
puede reconocer determinadas imagenes en el mundo que otros
no ven. Con una capacidad de observacion mermada, la atencidn
tiende a centrarse en imdagenes topicas, evidentes y seguras. El
campo visual se reduce como si se llevaran puestas esas
anteojeras que les colocan a los caballos para que no se asusten.



Vamos a nombrar algunos de esos obstdculos:

a) La voracidad visual ante un tema que nos atrapa.

b) El esfuerzo excesivo por tener un estilo propio.

c) Seguir siempre las reglas de composicion por miedo a
equivocarnos.

d) Estar mas pendientes de la técnica que del acto de ver.

e) Fotografiar sobreexcitados porque el tema nos resulta
fascinante.

f) Hacer fotos desmotivados porque "ya estd todo fotografiado".
g) Poner grandes expectativas en las fotografias que queremos
hacer.

La base de todos los obstaculos es emocional y se expresa de
muchas maneras. Todos ellos tienen en comdn que arrastran al
fotégrafo sacdndolo del estado de calma interior que necesita
para estar atento a sus percepciones.



La quietud interna

Lo primero que observas cuando te sientas un rato en meditacion
es que tu mente estd agitada. El pensamiento va saltando de un
asunto a otro sin que puedas hacer nada por impedirlo. Se puede
comparar ese estado mental con un vaso de agua turbia. No se
logra ver a través del cristal. Ese es nuestro estado habitual. La
forma de acceder al estado de calma interna es parecido a dejar
reposar el vaso sin moverlo para que la tierra vaya al fondo vy el
agua adquiera su transparencia natural. En la practica fotografica
también es necesario saber acceder a ese estado de quietud
interior para poder ver con claridad.

Creo que todo fotdgrafo experimentado ha aprendido a adquirir
ese estado de calma interior de forma intuitiva. Parece que es mas
facil para los fotégrafos que trabajan el bodegdn o el paisaje que a
los practicantes de la street photography. En este caso sus
reacciones tienen que ser muy rapidas ya que la escena cambia
contantemente. Se puede estar interiormente en calma aunque
en el exterior reine el caos y la agitacidén, también podemos estar
internamente angustiados y ansiosos en un ambiente tranquilo. El
caos puede estar fuera pero a veces esta dentro.

Podemos utilizar la imagen de la rueda de un carro para expresar
la idea de quietud interna. El exterior de la rueda da vueltas y tan
pronto esta en contacto con el suelo como esta en el aire. En
cambio, el centro de la rueda permanece inmovil observando que



todo gira a su alrededor. Esa actitud es la que deben adoptar los
fotégrafos que trabajan en un mundo en movimiento.

Tenemos la suerte de contar con un gran ejemplo grabado en
video donde se ve a Garry Winogrand haciendo fotos en la calle.
Es muy ilustrativo ver cémo se mueve para encuadrar al sujeto y
también observar que le dedica la minima atencidn a los aspectos
técnicos. La relacidon que tiene con su Leica es casi como si fuera
una extension de su cuerpo. Dispara su cdmara igual que mueve
sus brazos.

La Via de la fotografia tiene su propia practica especifica para
alcanzar esa calma interna: la sincronizacion del ojo, el corazén y
la mente. Poner la atencién en lo que vemos y adoptar una
actitud de espera paciente nos lleva a la calma mental. Eso nos
permite estar receptivos y asi poder captar el momento en que
algo pide ser fotografiado.



Desaprender

El fotégrafo principiante puede recibir conocimiento directamente
de profesores y mentores, o a través de libros, videos,
exposiciones o conferencias. Sus imagenes serdn la expresion de
esa influencia aunque se pueda adivinar en ellas algunos detalles
de su propio estilo. El territorio en el que se mueve no le
pertenece sino que es un préstamo, permanecera en él hasta que
se sienta lo suficientemente seguro para dar el salto.

En mi caso recibi clases de los mejores fotégrafos del momento.
Eduard Olivella, Joan Fontcuberta, Humberto Rivas, Manolo
Laguillo, Manel Esclusa y muchos otros que daban clases en el
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generacién fue muy fuerte.

Cuando tienes unos antecedentes tan potentes es dificil renunciar
a ellos porque te sientes muy huérfano si los dejas. Para poder
hacerlo, el fotégrafo ha de desaprender lo aprendido. No es que
uno se olvide de todo lo que los maestros le han ensefiado, sino
que lo integra en su practica y, con ese bagaje, se aventura a
explorar en soledad su propio territorio. Ya lo decia Matisse: & |

pintor novel que no pueda liberarse de la influencia de
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Los limites, que en la etapa de aprendizaje nos daban seguridad,
ahora se han convertido en barreras a superar. Esas barreras estan
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formadas por instrucciones externas que afectan a nuestro
comportamiento fotografico. Si un consejo como "Tienes que
hacer fotografias con luz del sol" era una ayuda para conseguir
fotografias mds vivas, ahora puede transformarse en un obstaculo
gue me impida fotografiar en dias nublados.

Para saber qué instrucciones estds obedeciendo sin haberlo
decidido, coge una hoja de papel y escribe en ella todas las frases

gue se te ocurran que empiecen con la expresion "Mis fotografias
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pienses las respuestas mejor, deja que salgan naturalmente. Por
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En psicologia, estas expresiones reciben el nombre de introyectos.
La introyeccién es un proceso psicolégico por el que se hacen
propios rasgos, conductas o puntos de vista que pertenecen a
otras personas. Hacer propia la visién de los fotdgrafos que
valoramos es natural en la fase de aprendizaje, pero luego es
necesario que nos liberemos de su influencia.

Después de leer cada frase que hemos anotado en la hoja,
plantéate la pregunta: iSiempre? De esta forma veras con claridad
en que situaciones decides seguir esa instruccién y en cudles no.
"Tengo que hacer las fotografias en blanco y negro" éSiempre?
Delante de un nuevo tema podras decidir libremente si quieres
hacerlo en color o en blanco y negro. También funciona en su



forma negativa: "No tienes que hacer fotos movidas" éNunca? Asi
podras decidir libremente sin que te suponga un conflicto interior.

La etapa del des-aprendizaje es el momento en el que
desmontamos poco a poco las ideas y conceptos que dicen como
tienen que ser nuestras fotografias y eso nos da miedo. Es un
momento dificil porque antes de que aparezca el nuevo fotdgrafo
tiene que desaparecer el antiguo. Igual que la serpiente muda la
piel que se ha convertido en una limitacién a su crecimiento,
tenemos que soltar nuestros antiguos apoyos, ahora ya no hay
normas.

La vivencia es muy parecida a sentirse perdido en el desierto. Nos
encontramos sin referencias y no sabemos addnde vamos.
Nuestra Unica salida es seguir caminando a pesar de no tener
sensacion de avanzar. Si persistimos llega un dia, cuando menos
nos lo esperamos, en que se acaba esta etapa.



Una fotografia no explica nada

Una fotografia no narra una historia. EI hecho de que refleje un
momento concreto del tiempo no explica qué ha pasado antes ni
qué pasarda después. Para cumplir una funcién narrativa la
fotografia necesita un pie de foto explicando el suceso. Si no va
acompafada de palabras, la imagen solo es una descripcién muy
detallada de un momento visual. La misma imagen puede servir
para ilustrar diferentes historias en diferentes momentos solo
cambiando el texto. La imagen en el contexto narrativo aporta
veracidad, corrobora que la explicacion que nos dan es verdadera.
La tentacién del fotégrafo es anadir una historia a la imagen,
convertirla en literatura.

Cuando era joven y hacia montaiiismo siempre llevaba conmigo la
camara a las excursiones. Subia algunos picos y evidentemente
hacia fotos en la cima. Al ensefarlas las personas no respondian
como esperaba porque la foto no transmitia lo que habia vivido
para poder llegar alli. La fotografia no explicaba mis vivencias. No
mostraba el viento helado que me daba en la cara, ni tampoco el
crujir de la nieve que llegaba hasta la rodilla, ni las cuatro horas de
esfuerzo, ni el sudor que corria por mi espalda, ni el vértigo al
mirar hacia abajo. Era la imagen de un trozo de tierra con unas
cuantas rocas y una cruz, al fondo el paisaje.

Una fotografia se parece mas a una poesia que a una novela. Su
fuerza reside en la sintesis, en eliminar aquellos elementos que
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palabras sino que habla a través de unos elementos visuales que
producen sensaciones concretas. Cuanto mas clara es la
experiencia que provoca en la mente del espectador mejor es la
fotografia. Ese nivel se alcanza cuando la imagen se convierte en
un simbolo. Una foto de una rama de olivo no nos conecta
automadticamente con un simbolo de paz, aunque ésta sea la
simbologia cldsica. En cambio, la imagen de un lago con el agua en
calma reflejando las nubes si puede transmitir esa energia.

En la fotografia, el simbolo no es invocado por las cualidades del
objeto fotografiado sino por la imagen conseguida. Es esta imagen
la que pone en marcha la funcidn simbdlica en la mente del
observador. El objeto solo ha sido utilizado para este fin. Asi la
fotografia no puede leerse como una historia pero si como un
simbolo.



En la forma esta el mensaje

La vision dualista separa la materia del espiritu. En las artes, la
materia es la forma, lo que podemos ver, oir o tocar, y el espiritu
es el significado, aquello que los sentidos no perciben. En esta
visién dualista, la forma es considerada como un molde vacio que
el significado vendria a rellenar y dar sentido. Nos dice que
tenemos que saber interpretar la imagen para poder extraer el
mensaje que conlleva, que la forma por si misma no tiene ningln
valor. El arte contemplativo viene a romper la separacion que
produce esta dualidad al sefialarnos que el significado reside en la
forma visible.

Stephen Shore se apoya en un antiguo dicho arabe para expresar
esta idea: "Lo evidente es el puente hacia lo real. Todo lo que
tengo que trabajar como fotografo son las apariencias. Las
aparienOA I & a2y ftF AYyRAOI OAsyla
imagen de la realidad, su apariencia, que forma parte de la
esencia de la fotografia, es lo evidente y pertenece al terreno de la
Vista. Para acceder a ella solo tenemos que prestar atencién a lo
gue perciben nuestros ojos. Este es el nivel en el que nos solemos
guedar habitualmente.

El medio que utiliza la forma para conectar con nosotros es la
sensacion. La sensacién que produce una imagen sefala su
significado. Al verla podemos sentir calma, tensidn, equilibrio,
placer o disgusto. Esa sensacion no nos remite a nada fuera de ella
misma. Cada combinacion de luz, sombra, color, textura, patrén vy
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espacio expresada en una fotografia produce una sensacién
particular en nuestro cuerpo de la que la mente puede ser
consciente o no.

En algunas ocasiones sucede que la imagen se convierte en un
puente o en un espejo que logramos atravesar. No depende de
nuestro esfuerzo conseguirlo sino que es un regalo que nos llega.
Ese regalo recibe el nombre de Visidn, también podemos llamarlo
claridad. En ese momento "vemos" aquello que no es visible y que
habitualmente permanece oculto por un velo. Las apariencias se
vuelven "transparentes" y vemos a través de ellas aquello que
permanece en la profundidad. A ello se refiere Minor White
cuando compara la pintura y la fotografia: & [ | Fdzy OA sy
pintura es hacer visible lo invisible. La funcion del trabajo
fotografico es invocar lo invisible con lo visibled® €uando hemos
tenido esa experiencia es mas facil que podamos reconocerla al
mirar otras fotografias.



Lo objetivo y lo subjetivo

Practicar la fotografia es una forma de vincular al perceptor con lo
percibido, al fotdgrafo con el tema fotografiado, cada uno de ellos
hace una aportacién a la imagen final. Si domina el tema decimos
gue la fotografia es objetiva; si es el autor el que tiene una mayor
presencia la llamamos subjetiva. No existe la fotografia
exclusivamente objetiva o subjetiva ya que no se puede dar el acto
fotografico sin la presencia de una de las partes, las dos estan
unidas en el acto de percepcion.

Podemos representar este hecho en una linea continua que tiene
como extremos la objetividad y la subjetividad puras. En esa linea
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funcién de la mayor o menor aportacion del fotégrafo o del tema.

Si echamos un vistazo global a la historia de la fotografia veremos
que se ha dado un efecto pendular entre los movimientos
fotograficos que podemos colocar en el polo objetivo y los del
polo subjetivo. Cada generacidon necesita diferenciarse de la
anterior y, para encontrar su propio estilo, se desplaza hacia el
lado opuesto. Por ejemplo, al Pictorialismo que es claramente
subjetivo le siguié la Fotografia Directa y la Nueva Objetividad,
mas cercanos al lado objetivo. Tal vez es una simplificacion
excesiva, pero creo que puede sernos Util si sirve para plantearnos
en qué zona de esa linea colocariamos nuestras fotografias o las
de nuestros fotégrafos favoritos.



¢Qué cualidades tiene una fotografia objetiva? La manera mas
facil de explicarlo es que, cuando vemos este tipo de imagen,
reconocemos al momento el fragmento de realidad que
representa.

En la fotografia objetiva, el fotdégrafo utiliza la precisiéon con que la
camara refleja el mundo para mostrarlo sin distorsion. Es
simplemente un espectador sin necesidad de afadir su marca
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y compleja como para que tenga que aportar nada mas que su
capacidad de percepcion y su interés por el tema que quiere
fotografiar. El peligro es que la imagen sea solo un frio documento
grafico y que no produzca ningun tipo de empatia.

Para Walker Evans, a quien podemos calificar sin lugar a dudas
como fotdgrafo objetivo, "son los sentimientos y no los
pensamientos la materia prima de la fotografia". Asi, la aportacién
del fotégrafo objetivo tiene que ver con el vinculo emocional que
establece con el tema. Una y otra vez fotografia un mismo tipo de
objeto que le provoca una pasién que tiene algo de obsesion.

Toda fotografia tiene una vertiente subjetiva desde el momento
en que es el fotdgrafo el que decide cuando, como, dénde y qué
fotografiar. Aceptada esta realidad, hablamos de la cualidad
subjetiva de una imagen como la intervencidn que realiza el
fotégrafo sobre el tema con la intencién de expresar su
individualidad.



Las imdagenes subjetivas nos hablan de quién esta detras de la
camara tanto como de lo que hay delante. El fotégrafo puede
dejar su huella personal de diferentes maneras y en diferentes
momentos. Puede intervenir en la imagen antes, durante o
después de la toma fotografica.

En el primer caso incluiremos todas las formas de intervencion
gue se hagan directamente sobre aquello que se fotografia. El
caso mas extremo ocurre cuando el fotdgrafo construye la
escenografia que va a fotografiar como hace Chema Madoz al
preparar con antelacion sus objetos poéticos.

Mientras se dispara la foto, es posible distorsionar la imagen
colocando elementos delante de la dptica como filtros o utilizando
de forma no usual los controles de la cdmara. También podemos
servirnos de técnicas especiales como la cdmara pinhole o el
colodién huimedo. Por ultimo, después de la toma hay infinitas
formas de variar el resultado tanto si es analégico como digital.

Cuando las imdagenes alcanzan un elevado grado de subjetividad
son muy reconocibles porque vemos antes la intervencién que ha
realizado el fotografo que el tema de la foto. Esta forma de actuar
lleva implicita una tensién entre el perceptor y lo percibido,
proporcional al grado en que el fotégrafo ha impuesto su vision
sobre la realidad.



Cualquiera de los estilos que utilicemos es perfectamente valido
porque cada uno de ellos es una de las ramas del &arbol
fotografico.



El equivalente

Cuando Alfred Stieglitz fotografié su serie de nubes las llamé
equivalentes porque para él equivalian al estado emocional que
tenia en el momento de hacerlas. Fue el primero en usar este
concepto y asi abrié un camino para que los fotégrafos pudieran
expresarse utilizando los elementos que encontraban en el
mundo.

Damos el nombre de equivalente a una metafora visual. Podemos
decir que es poesia hecha imagen. Igual que en la forma poética,
el objeto fotografiado solo es el soporte para invocar algo que va
mas alla de lo obvio, de lo que se ve en la imagen.

Un equivalente funciona como un puente que une el mundo visual
con el mundo interior porque es solamente en la mente del
observador que se puede producir la transformaciéon en metafora.
Es a través de la identificacion emocional del que mira la
fotografia con el objeto representado como se produce la
alquimia.

Si la imagen tiene como motivo una estacidon de tren solitaria
puedo conectar con mi propia sensacién de soledad al
identificarme con ella. Ya no la podré volver a ver exclusivamente
como un viejo edificio y unas vias sin trenes.



No todas las imagenes funcionan como equivalentes, de la misma
forma que no todas las palabras son poesia, a algunas les damos
un contenido poético y a otras un contenido descriptivo. En la
inmensa mayoria, las imagenes solo remiten al objeto fotografiado
y no sugieren nada diferente de lo que muestran. Utilizada asi la
fotografia es un registro realizado en un momento concreto y un
lugar determinado. Eso no quiere decir que las imagenes poéticas
sean mejores que las descriptivas sino que podemos utilizar la
fotografia de dos formas distintas.

Si nos fijamos en las imagenes comentadas en el libro veremos
gue algunas funcionan como equivalentes y otras no. A la primera
categoria pertenecen la fotografia del pimiento de Weston o la del
perro de Moriyama porque cualquiera de las dos remite a una
experiencia diferente a la que el fotégrafo veia objetivamente. En
cambio el banco de mujeres de Winogrand no produce
equivalencia porque no "equivale" a otra cosa distinta de la que
muestra.

Muchos fotdgrafos recogieron el testigo de Stieglitz pero el que
llevé mas lejos su herencia fue Minor White. Esta frase suya
resume la funcién del equivalente: "Cuando se haya trascendido
tanto el objeto como la manera de producirlo por los medios que
sea, aquello que parece ser materia se convierte en aquello que
parece ser espiritu". Es dificil comunicar la vivencia con palabras
porque es privada, inefable e intraducible. A esta experiencia le
llamamos "Ver" o "Vision".



El estilo

Los fotdgrafos creativos buscamos llegar a realizar una obra que
tenga un sello personal, de forma que quien vea la fotografia
pueda identificarla como nuestra.

Nos comportamos como si el mundo fotografico estuviera
compartimentado en parcelas y quisiéramos ser propietarios de
una; si alguien quiere ocuparla, sacamos nuestra escritura de
propiedad y lo echamos. Lo que nos mueve a actuar asi es la
presion que recibimos para amoldarnos a las tendencias de moda
y por la necesidad de reconocimiento. Queremos ser originales y
diferenciarnos del resto de fotdgrafos.

En una entrevista, el artista Perejaume decia que, si nos fijamos en
cémo funciona la creatividad en la naturaleza, veremos que se
basa en una repeticiéon de los objetos, con ligeras variaciones.
Ponia como ejemplo las hojas de un arbol caduco. Afio tras afio,
en la primavera, crecen cientos o miles de hojas nuevas en sus
ramas. Parece que son todas iguales como repeticiones de una
misma hoja aunque no lo son porque todas se diferencian entre si
en pequefios detalles. No hay dos hojas idénticas, cada una es
Unica. El arbol tiene un "estilo" que ya estaba latente en la semilla
qgue fue su origen y que se refleja en cada hoja.

En ocasiones actuamos como un nogal que quiere ser un
almendro por lo que nos disfrazamos de algo que no esta en
nuestra naturaleza. Al no valorar lo que somos nos comportamos



como ese nogal y asi nos traicionamos. El camino como fotdgrafos
pasa por aceptar que tenemos unos gustos y preferencias
concretos, que nos atraen determinadas cosas y que otras nos
dejan indiferentes. Esas tendencias personales no nos hacen
especiales pero si que nos hacen Unicos. La consecuencia es que
no tenemos que hacer esfuerzos para expresarnos porque es lo
gue ya hacemos de forma natural. Ese es nuestro estilo.

Tu estilo se puede ver en tu manera de andar, en cémo te
relacionas con tus amigos, en lo que te gusta comer o en el tono
de tu voz y también se ve en cdmo haces fotografias. Si prefieres
fotografiar la naturaleza o la ciudad, si trabajas en analégico o
digital, si haces planos generales o primeros planos, si te gusta
fotografiar personas o no, si cambias mucho de tema o te
mantienes fiel al mismo. Las posibilidades son infinitas por lo que
hay infinitas maneras de ser fotégrafo. Sé fiel a tu forma de ser y
tus fotografias te lo agradeceran.



Fotos comentadas

Es dificil transmitir en palabras la experiencia que tenemos al ver
una fotografia calificada como artistica. Una vez dicho esto, podéis
encontrar en los siguientes capitulos varias imagenes comentadas
de fotégrafos reconocidos. Tratan de reflejar la experiencia que he
tenido al verlas. He intentado poner por escrito el vinculo que he
creado con esas fotografias al dedicar un tiempo a su
contemplacion. Como se trata de mi propia opinién no pretenden
sentar cadtedra. Cada persona que vea esas fotografias hard un
comentario diferente y todos serdn vdlidos. Minor White decia al
respecto: "Hay tantas respuestas correctas como personas que
contemplan una fotografia. Solo hay una respuesta mala: no tener
ninguna experiencia."”

Las imagenes escogidas son obras emblematicas de sus autores y
de algunos de los principales movimientos de la historia de la
fotografia. EI hecho de que son imagenes muy conocidas afade
una dificultad a su lectura. Al mirar la Mona Lisa de Leonardo Da
Vinci es dificil quedarse con la experiencia directa porque, para
poder llegar a contemplarla sin ideas preconcebidas, tendria que
traspasar muchas capas: su fama mundial, su valor econémico o la
fascinacién por su autor. Obviar todas las ideas y prejuicios que
puedo tener sobre las fotografias escogidas o sobre sus creadores
e intentar verlas como si fuera la primera vez ha sido un buen
aprendizaje.



Cuando miro una imagen, lo que me ayuda a conectar con ella es
reconocer dénde esta la energia en la fotografia y qué tipo de
energia es. Para responder a la primera pregunta me fijo en qué
hacen mis ojos cuando se pasean por la imagen. iSe sienten
atraidos por alguna zona en particular? ¢Descansan o se mueven
de un lado a otro? ¢(Establecen relaciones entre los objetos
representados? ¢Qué partes de la imagen quedan en segundo
plano y qué aiaden a la experiencia? Es todo muy visual sin juicios
ni interpretaciones.

Para reconocer qué tipo de energia transmite una foto observo mi
respuesta visceral. ¢{Me trasmite algo verdadero? Si es asi me
siento atraido por ella y le dedico mas tiempo para establecer una
relacion. Después me pregunto si es una verdad que estoy
preparado para aceptar aunque no me guste. Se trata de ser
consciente de la reaccién instintiva que tengo en el momento de
ver la imagen. No es una respuesta racional. Es el cuerpo el que
reacciona igual que si tuviera delante un manjar exquisito o algo
gue da asco.

Después de eso puede ser interesante comentar la técnica que se
ha utilizado, conocer alguna anécdota de la vida del autor o hacer
alguna asociacién que nos evoque la imagen.



Linajes fotograficos

La idea de linaje implica que se ha producido una transmisién de
conocimiento entre alguien que cumple el papel de maestro y otra
persona, que se convierte en el receptor de ese conocimiento, al
gue llamamos discipulo. Me refiero al conocimiento que proviene
de la experiencia y no al intelectual que adquirimos en los libros.
Puedo leer mucho sobre la profundidad de campo pero si no lo
pongo en practica no me servira de nada.

La Via de la fotografia se nutre de aportaciones que provienen de
diferentes tradiciones y que enriquecen con su particular visién
esta manera de practicar la fotografia. No existe una visidon que
pueda imponer su verdad sobre las demds sino que se
complementan unas a otras. Podemos escoger entre todas ellas
en funcién de nuestras preferencias y afinidades. Seguir la Via de
la fotografia no implica adscribirse a un movimiento concreto o
tener que hacer fotografias de una forma particular.

Podemos dividir los linajes fotograficos en dos grandes grupos. El
primero estd formado por los fotdografos que han seguido los
diferentes movimientos que se han producido a lo largo de la
historia. Cada uno de ellos se ha acercado a la experiencia
fotografica desde una propuesta diferente que se traduce en
fotografias con un estilo reconocible. La practica artistica a través
de la fotografia es su motivacion.



La imagen de un drbol genealégico puede ayudarnos a
comprender esta idea. Todo fotégrafo ha tenido unos "padres"
fotograficos que le han influido y puede ser que también tenga
"hijos" que sigan sus pasos. Cada fotégrafo que participa de ese
linaje lleva esa herencia un poco mas alld con su aportacion
personal. Por ejemplo, Walker Evans, maximo representante del
estilo documental, decia que no podia ver la obra de Eugene Atget
porque estaba demasiado cerca de la suya. Sin que llegaran a
conocerse, Atget se convirtid en el maestro de Evans y sus
fotografias fueron el medio de transmisién de ese conocimiento.

Al segundo grupo pertenecen todos aquellos linajes que provienen
de una tradicidn espiritual. Se diferencian del primer grupo en
gue su motivacidn final no es el arte en si sino la evolucién
personal del practicante. Como comentdbamos anteriormente en
otro capitulo, el primero pone su objetivo en la obra que produce
y el segundo en el proceso que experimenta el artista. La practica
de la fotografia como camino espiritual empezd a desarrollarse
hace unos 25 afios y se ha expresado de diferentes formas. El
budismo es la tradicién que mayor aportacién ha hecho a la
fotografia pero también existen aproximaciones desde el taoismo
o el cristianismo.

Los dos grupos se han influido mutuamente a través de algunos
fotégrafos que, movidos por sus inquietudes personales, han
buscado en diferentes religiones. Por ejemplo, Henri Cartier-
Bresson era amigo personal del Dalai Lama y su teoria del instante



decisivo tiene influencia del budismo aunque no esté expresada
de forma explicita.



Fotografia directa vs Estilo documental

La Via de la fotografia nos invita a trascender la separacién que
establecemos entre el observador y lo observado. Para poder dar
ese paso, cada linaje se ha centrado en una forma de llegar a esa
trascendencia. Igual que existen varias vias para subir una
montafia también existen diferentes aproximaciones al acto
fotografico, todas tienen sus aspectos luminosos y también sus
formas errdoneas. Saber reconocer cudndo seguimos la senda
precisa y cudndo nos extraviamos es importante.

Los fotdgrafos creativos de principios del s. XX quisieron destacar
aquello que era inherente a la fotografia, eliminando las
influencias de la pintura, después de que el pictorialismo
dominara la escena fotografica durante varias décadas. El primer
movimiento que produjo este cambio fue la Straight Photography
o Fotografia Directa, inspirado y alentado por Alfred Stieglitz. Su
aportacién se basa en el respeto por el modo en que la cdmara
registra el tema, sin trucos ni efectos, de forma directa. Buscaron
la maxima calidad técnica por lo que utilizaron cdmaras de placas
gue positivaban por contacto. También utilizaban un diafragma
muy cerrado para conseguir una imagen totalmente enfocada. El
flou que produce el desenfoque habia sido muy utilizado por el
pictorialismo del que querian desmarcarse. Asi conseguian la
maxima definicion y la maxima gradacion de grises que es posible
lograr fotograficamente.



La Fotografia Directa buscaba el reconocimiento de la fotografia
como arte. Esa misma busqueda tefnia sus imagenes con un halo
artistico que Walker Evans quiso eliminar adoptando el estilo
documental. Se dio cuenta de que la propia pretensidn de ser arte
suponia una barrera para ser considerada como tal. Para él, el
tema central de la fotografia es la ausencia visible en la imagen de
cualquier rastro de expresién subjetiva por parte del fotégrafo.
Esa pretension era el ultimo residuo pictérico que quedaba en la
fotografia. Eliminandolo conseguia acceder a la esencia de lo que
era exclusivamente fotografico, lo encontré en el concepto de
documento. No hay nada menos "artistico" que un documento
porque no tiene ninguna importancia quien lo ha creado. Si
eliminamos al artista no existe una expresiéon personal que se
convierta en arte.

La diferencia entre un documento y una obra de arte es que el
primero se crea con una finalidad practica y, en cambio, el arte no
la tiene. Walker Evans no hace fotos para documentar una
situacién, para dejar un registro notarial de un mundo que
desaparecera. Llama a su vision fotografica "estilo documental"
porque sus fotografias adoptan la forma de un documento pero
no su finalidad.

Los dos linajes siguen caminos diferentes para conseguir ir mas
alla de la separacidn de el observador y lo observado. La diferencia
basica entre ellos es que la fotografia directa se centra en
trascender al observador, utilizando el tema solo como un medio
para conseguirlo. En cambio, el estilo documental busca



trascender lo observado reduciendo la presencia del fotégrafo al
maximo.

Los temas que interesan a la fotografia directa tienen poca
entidad como objetos. Por ejemplo, Minor White recomienda
fotografiar nubes, rocas o hielo para lograr imagenes que evoquen
los sentimientos del fotégrafo. Utiliza los elementos del mundo
visual, como si fueran la paleta del pintor, con el fin de cubrir las
necesidades expresivas del fotdgrafo. El objetivo es facilitar la
trascendencia del sujeto ya que el objeto ha sido trascendido
desde el principio. Obtiene sus temas bdsicamente de la
naturaleza porque en ella encuentra formas mds abstractas.

El estilo documental adopta una estética muy sobria e impersonal.
La presencia del fotégrafo se reduce a la elecciéon del tema que
realiza de forma intuitiva para suprimir cualquier subjetividad que
pueda quedar reflejada en la imagen. El matrimonio Becher,
inspiradores de la Escuela de Dusseldorf, llevd al extremo esta
forma de trabajo durante 50 afios. Su obra se mantuvo en la
misma linea durante todo ese tiempo, algo que solo pudieron
conseguir siendo muy estrictos en su planteamiento. Hilla Becher:
"Ese rigor también es necesario para dejar lo sentimental a un
lado.6 XRodria decirse que se es sentimental y por eso uno se
organizay organiza lo que hace."

Una de las herramientas mds importantes que utiliza el estilo
documental es la frontalidad. La camara se coloca enfocando el
centro visual del objeto como la manera mas neutra de



fotografiarlo. También evita los grandes contrastes con fuertes
luces y sombras. Evans dice: "Soy un hombre de grises, méas que de
blanco y negro. El gris es mas justo”. El encuadre compositivo
también suele ser descriptivo, sin recortes creativos del objeto.
Poniéndose estos limites, el fotégrafo logra mantener a raya sus
tendencias expresivas, reflejo de su emocionalidad.

Para ayudar a trascender el objeto, el estilo documental escoge
temas corrientes que hasta ese momento no habian sido motivo
de interés por parte de la fotografia. Por ejemplo, cuando hace
retratos, se dedica a fotografiar personas andénimas en la calle o
en el metro. {Hay algun sitio que transmita una impersonalidad
mayor que el metro? Realiza las fotografias sin ser visto y sin
preferencias por unos sujetos u otros. Luego las selecciona y las
muestra juntas. Las fotos son individuales pero al verlas como
grupo se pierde aquello que hace Unicas a esas personas y se
destaca lo que tienen en comun. Como si se tratara de un
coleccionista, Evans utiliza una mirada cientifica sobre los objetos
qgue fotografia. Solo el hecho puro y duro, sin florituras. Su lealtad
es para con "el cruel resplandor de lo que es".

Para finalizar vamos a remitirnos a la célebre frase de John Keats:
"La belleza es verdad y la verdad, belleza". Podemos relacionar a
la Fotografia directa con la busqueda de la belleza y al Estilo
documental con la busqueda de la verdad pero, como nos viene a
decir la frase, esa oposicidn es falsa ya que cada una contiene a la
otra.



Ideas basicas de la Via de la fotografia

1.- La fotografia es una forma de conocimiento.

2.- La percepcion visual es la base de la fotografia.
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4.- No le pongo nombre a las cosas que veo.

5.- Practico el arte de olvidarme de todas las ideas, prejuicios y
conceptos sobre como tiene que ser una fotografia.

6.- Mi actitud a la hora de hacer fotos es la de una activa
receptividad.

7.- Presto atencidon a los aspectos del mundo visual: color, luz,
forma, espacio y punto en el espacio.

8.- La luz invoca la magia transformandolo todo.

9.- Respeto la percepcién que tengo, por eso no manipulo la
fotografia ni antes, ni durante, ni después de hacerla.

10.- Mi objetivo es calmar la mente y el corazén para poder tener
una buena capacidad de observacion.

11.- El camino es la sincronizacién del ojo, el corazén y la mente.
12.- La percepcion de los objetos no es algo fijo, sélido y estable.
13.- No puedo repetir una fotografia porque todo es
impermanente, tanto en el exterior como en mi interior.

14.- Las buenas fotografias transmiten la sensacidn de que han
sido hechas con facilidad.

15.- La fotografia es un medio para trascender la separacion entre
el observador y lo observado.



16.- El trabajo fotografico consiste en reconocer el flash de
percepcion antes de que intervenga el pensamiento.

17.- La conciencia solo puede prestar atencién a un objeto
concreto en cada momento.

Ese objeto se convierte en la figura y el resto es el fondo.

18.- La camara sirve para ver y las fotografias para ser miradas.
19.- La sensacion es la puerta para conectarme con la imagen.

20.- Una fotografia no explica nada.

21.- Las fotografias que hago son el reflejo de mi interior y una
ventana para conectarme con el mundo.

22.- La esencia de la ensefianza de la fotografia es que lo profano
es sagrado.



Biografia fotografica

Como muchos aficionados, empecé a interesarme en la fotografia

a través de los aspectos técnicos que luego amplié con cursos
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después a través de un curso de fotografia creativa que Eduard
Olivella dio en el InstitdziT RQ9 &G dzRAA& C2 02 3INL-
hice otros cursos con Joan Fontcuberta, Manel Esclusa, Humberto

Rivas y Manolo Laguillo, de quien aprendi el Sistema de Zonas y

gue marcéd mi vida porque me animé a convertirme en profesor,

cosa que hice en el mismo centro. Tenia 25 afios y ese trabajo me
sirvid para dejar la seguridad del banco en el que trabajaba vy
montar un estudio de fotografia publicitaria. Al mismo tiempo
hacia mi fotografia personal que expuse durante esa época en
diversas galerias de diferentes lugares de Espafia como el Circulo

de Bellas Artes de Madrid o el CCCB.

La fotografia profesional fue absorbiendo mis energias y dejé las
clases asi como la foto creativa. Entré en un profundo proceso de
crisis personal que cambidé mi vida totalmente y que me llevd a
conocer a la persona que mas me ha influido, mi terapeuta y
maestro Xavier Puigdevall con quien inicié una terapia personal. El
me ensend qué es el arte y la importancia del trabajo de atencion
gue intento aplicar a la fotografia.

Durante este proceso la fotografia siempre ha estado ahi. He
andado caminos fotograficos que me han llevado a callejones sin
salida hasta que al final he encontrado la senda y he logrado darle



a la fotografia el sentido mds profundo y mas sencillo que estaba
buscando. Ahora mi interés esta en poder compartirlo con otras
personas.

Luis Ochandorena

Escrito en Sant Lloreng d'Hortons (Barcelona) en 2.017



