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Introduccion

La historia de la fotografia se ha escrito en gran medida desde la l6gica del progreso tecnologico
y bajo la impronta de los regimenes industriales de la imagen. Desde las primeras emulsiones
con sales de plata hasta la consolidacion del soporte digital, la fotografia ha estado asociada a
procesos quimicos, mecanicos y posteriormente electronicos que privilegian la inmediatez, la
permanencia y la circulacién masiva. Estos valores han configurado una manera dominante de
comprender el medio como una herramienta “objetiva”, eficiente y orientada a la reproduccion
ilimitada. Sin embargo, esta misma logica ha acentuado tensiones vinculadas a la

homogeneizacion de la experiencia visual.

En este contexto, los llamados procesos alternativos de impresion fotografica han ido ganando
relevancia en la actualidad como espacios de resistencia, experimentacion artistica, critica 'y de
ensenanza. Técnicas como la cianotipia, la antotipia, la transferencia por calcado con presion
y, mas recientemente, la clorotipia, han permitido repensar la fotografia mas alla de la
dimension técnica y abrir un campo de exploracion material. En la actualidad, los costes del
material fotografico analdgico son elevados, ademas de que cada vez se vuelve mas complicado
acceder a ellos por su escasez. Por otra parte, la inmediatez digital hace que el consumo de
imagenes fotograficas en medios digitales se vuelva cada vez mas abrumador. Son fracciones

de segundos los que se le dedican a cada imagen y la contemplacién queda de lado.

Por ello, esta investigacion centra su atencion en el proceso de impresion alternativa de la
clorotipia (basada en el uso de hojas vegetales como soporte fotosensible) la cual ofrece un
horizonte fértil para cuestionar y repensar la hegemonia del soporte fotografico tradicional y
digital. Definimos a esta técnica de manera hibrida, ya que hace uso de medios digitales en la
primera etapa de su elaboracion, al digitalizar negativos fotograficos y/o trabajar con imagenes
digitales que posteriormente se editardn y se imprimirdn en positivo (acetato) para quedar
plasmadas finalmente en el biosoporte de las hojas naturales. Es de suma importancia recalcar
que, la clorotipia introduce conceptos claves que resultan relevantes en la produccion artistica
contemporanea como lo son la fragilidad, lo precario y la agencia de los materiales organicos
como parte constitutiva de su proceso. En este sentido, no es casual que cada vez més artistas
contemporaneos recurran a la clorotipia por su gran potencial de experimentacion y creacion.
Es por ello por lo que se considera que, para la fotografia contemporanea la clorotipia es un

excelente medio de expresion para replantear tematicas, propuestas sustentables y recuperar el



proceso manual, y la interaccidon con los materiales de manera directa. Ademas, invita a un
didlogo frontal e intimo con la naturaleza, la cual se vuelve cocreadora junto con el artista de

la produccion.

Planteamiento del problema

La clorotipia articula una critica que cuestiona la materialidad de la imagen y reposiciona la
fotografia fuera de los marcos de progreso tecnologico y de inmediatez digital. Desde esta
perspectiva, la clorotipia emerge como una practica situada que, al trabajar con materiales
organicos propone un modelo de produccion artistica basado en el cuidado, la temporalidad y

la agencia de los elementos naturales.

En suma, esta tesis busca demostrar que la clorotipia no es unicamente una técnica
experimental, sino una practica que interpela los modos en que producimos, entendemos y
practicamos la fotografia en la actualidad. Al situarse en la interseccion entre cuerpo, tiempo y
naturaleza, propone un desplazamiento necesario hacia formas de creacion que privilegian el

cuidado, la observacion y la paciencia.

Hipotesis
La clorotipia entendida como proceso de impresion fotografica hibrido que combina tecnologia
digital y manipulacion vegetal, constituye una practica estética que altera los regimenes

industriales de la imagen al introducir lo efimero y la precariedad de la clorofila como

biosoporte.

Objetivo General

Caracterizar los atributos técnicos y conceptuales de la clorotipia como biosoporte alternativo

para la produccion fotografica contemporanea.

Objetivos especificos

Identificar el contexto histérico de la fotografia como documento hasta llegar a considerarse

como expresion artistica.

Precisar los fundamentos conceptuales de la clorotipia como elementos clave que aporten una

mayor concepcion para la produccion fotografica contemporanea.



Describir minuciosamente el proceso técnico para la elaboracion de la clorotipia.

Llevar a cabo un proceso de investigacion-creacion que tenga como eje central la ampliacion

de las posibilidades técnicas y conceptuales de la clorotipia.

Justificacion

Esta investigacion deviene de la necesidad de ampliar el conocimiento que se tiene en la
actualidad de la clorotipia como soporte alternativo para la produccion de imagenes
fotograficas, como lo refiere Romero (2023) “las plantas que cambian de color debido a
variaciones de luz son plantas realizando una fotografia, una accidon que también podria ser una
forma de autoexpresion artistica vegetal” (p. 13). Nos encontramos en un momento en el cual
no se ha dejado de hacer fotografia andloga a pesar de la voragine avasalladora de las imagenes
digitales. Ante este panorama se considera importante acrecentar el estudio y los alcances de
la técnica de impresion en clorotipia, ya que permite repensar la expansion y pluralidad del

medio fotografico.

Los primeros fotdgrafos como Talbot en palabras de Romero (2023) argumentaban que
“utilizaban a menudo el tropo de la “autogénesis” para describir a la fotografia como: la nocion
de que las imagenes eran el resultado de la naturaleza dibujando su propio retrato” (p. 146).
Esta idea se encuentra plasmada en el Lapiz de la Naturaleza (1844-1846) del mismo autor, en
donde consideraba que la implicacion de la luz y la sombra que creaban la impresion eran
completamente naturales. Esto nos indica que la relacion de la fotografia y la naturaleza se

gestd desde sus inicios.

La técnica fotografica implica (entre otras cuestiones) un dominio de la luz y el tiempo, algo
que la practica constante va moldeando poco a poco. En la clorotipia ademas de esas variables,
su esencia nos invita a reflexionar sobre los recursos naturales y a aceptar que no tenemos el
control sobre ellos. En tal sentido Romero (2023) argumenta que “las obras de arte que
involucran técnicas efimeras vegetales solo pueden experimentarse durante un tiempo breve,
pero pueden practicarse y volver a experimentarse a lo largo de décadas” (p. 148). Esta
posibilidad de intercambio creativo con la naturaleza permite al creador repensar su practica
artistica a partir no solo de los recursos y materiales que utiliza, sino también del rol que juega
en el acto creativo y la longevidad de las piezas. Recordemos que desde sus inicios la fotografia
estuvo ligada a la incesante busqueda de fijar las imagenes en un soporte. Después de que se

logro fijar, la preocupacion fue la conservacion de estas. En la actualidad, los medios digitales
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de impresion a base de tintas y distintos papeles promueven la perdurabilidad de las imagenes.
Pero, la idea misma de la impermanencia y la precariedad forman parte del ADN de la
fotografia, esto se consideraba un defecto y algo que debia prevenirse. Ante ello, como lo
manifiesta Romero (2023) “los artistas contempordneos a menudo han adoptado la
impermanencia fisica o el deterioro deliberado como un concepto que se vincula con los
significados implicitos en su obra” (p. 149). Esto es lo que la clorotipia plantea como medio de
expresion, un objeto que se puede poseer durante un determinado tiempo, pero que cambia
minuto a minuto. Las impresiones fotograficas que desaparecen son poco comunes en la

industria fotografica.

En tal sentido, la relevancia de esta investigacion se encuentra en el aporte a los estudios sobre
fotografia, que pueda permitir a los creadores acrecentar su conocimiento sobre esta técnica de
impresion alternativa. La clorotipia es un terreno atin poco explorado académicamente, que
manifiesta grandes posibilidades artisticas y estéticas. Su naturaleza precaria y efimera permite
reflexionar y repensar la produccion de objetos artisticos. Ademads, esta tesis constituye un
ejercicio de investigacion-creacion en el que la practica artistica no es solo un objeto de estudio,
sino también un método que permite articular teoria y experiencia. Con todo ello, se considera
que es pertinente continuar acrecentando el valor estético de la clorotipia como un proceso

hibrido de impresiones fotograficas tanto analdgicas como digitales.

Metodologia

Esta investigacion adopta un enfoque mixto, por una parte, cualitativo, enlazando estrategias
exploratorias, interpretativas y descriptivas, para finalizar con la investigacidn-creacion en

congruencia con los objetivos planteados.

En la etapa inicial, se acude a un enfoque exploratorio con la intencion de identificar los
principales aspectos que han llevado a considerar a la fotografia ya no solo como documento

de representacion de lo real objetivo, sino como expresion artistica.

En la segunda etapa se implementa un enfoque interpretativo, en donde se identifican los
principales conceptos que se le pueden atribuir a la clorotipia como técnica hibrida de
impresion de imagenes fotograficas. Es asi como se revisaron los siguientes autores: Christine
Buci-Glucksmann (2006) para abordar la estética de la fragilidad, Zygmunt Bauman (2003) la
modernidad liquida, en donde se puntualizé la diferencia entre la fotografia andloga (solida) y

la clorotipia (liquida). Roland Barthes (2018) la camara lucida, en el que se replante6 su célebre



11

sentencia del “esto ha sido” para acufar el “esto estd siendo”, considerando las propiedades
naturales de la clorotipia; ademas el punctum en donde se propuso no solo de manera
conceptual, sino temporal y material. Al respeto de Walter Benjamin (2003) se formuld el
término ‘“re-auratizar” ya que la clorotipia por su condicion bioldgica no permite su
reproductibilidad y en cierto sentido esta técnica recupera su “aura”. Para abordar la
precariedad del soporte se recurrié a Judith Buttler (2010) y su conceptualizacion de cuerpo
vulnerable y precario. Dando cuenta de la finitud en la clorotipia se tuvo acercamiento a Jean-
Luc Nancy (2007) y sus reflexiones sobre la imagen. Para establecer el papel que juega esta
técnica en el mercado del arte fue necesario indagar en las reflexiones del filésofo Borys Groys
(2013) Antologia y (2016) Volverse publico: las transformaciones del arte en el dgora
contemporanea. Por ultimo, para comprender a la clorotipia como un acto performativo se
dispuso de los autores Fischer-Lichte (2011) y de Tim Ingold (2013) para reflexionar sobre

esta particularidad.

Para la tercera etapa se utiliza una Optica descriptiva para evidenciar los pasos a seguir para la

elaboracion de una pieza con la técnica de la clorotipia.

Para finalizar, se desarrolla una propuesta de investigacion-creacion con la intencién de ampliar
las posibilidades técnicas, materiales y conceptuales del proceso de creacion de la clorotipia in

situ sobre hoja de hiedra aplicado al archivo familiar analégico del 2007.

Estructura de la tesis

La tesis se estructura en cuatro capitulos. En el primero, se aborda la evolucion de la imagen
fotografica desde su valor documental hasta la inmediatez de la era digital, poniendo énfasis
en su transformacion de la descripcion de la mera realidad a su uso como medio de expresion
artistica. El segundo capitulo presenta los fundamentos conceptuales de la clorotipia (efimero,
finitud, liquidez, reproductibilidad, performatividad) vistos desde la Optica de autores como
Bauman, Barthes, Benjamin, Butler, Nancy, Groys, Fischer-Lichte e Ingold. El tercer capitulo
se centra en la clorotipia, describiendo sus fundamentos técnicos, su caradcter hibrido y su
relacion con otras practicas fotograficas alternativas. Finalmente, en el cuarto capitulo, se
expone un proceso de investigacion-creacion, la préactica artistica realizada como parte de esta

investigacion, documentando el proceso y reflexionando sobre los resultados.
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Capitulo 1. Evolucion de la imagen fotografica, del documento a la obra de arte

Este apartado no pretende ser una cronologia exhaustiva de la fotografia desde su aparicion
andloga hasta su transformacion digital. La intencion es ubicar momentos precisos dentro de
su historia que permitan establecer de manera concreta su relevancia en el ambito social como
un invento producto de la industrializacioén de su €poca. El transito de los medios de produccion
fotografica. Su aceptacion como dispositivo de produccion artistica. Su permanencia como
soporte de significacion y la inmediatez caracteristica de nuestros tiempos. Finalmente, con
ello, problematizar cémo los soportes alternativos de impresion fotografica recuperan
caracteristicas del pasado, pero utilizan medios digitales durante su ejecucion, es decir, se
convierten en técnicas hibridas que resultan relevantes para la fotografia artistica

contemporanea.

1.1 La fotografia como documento

La fotografia nace producto de una efervescencia industrial. Se encuentra alienada por el
pensamiento cientifico de la época. Un periodo racional y técnico del siglo XIX. Como bien
apunta Walter Benjamin en su invaluable texto La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica (2008), la posibilidad de multiplicar la imagen fotografica coincide
con el ascenso de las masas y con la industrializacion de la cultura. Ademas, su invencion
encaja con el desarrollo del capitalismo industrial, que exigia nuevas formas de registro,
publicidad y control de la realidad (Freund, 2013). El caracter mecénico de la fotografia, la

design6 como el mejor instrumento para dar a conocer el desarrollo industrial y sus bondades.

Es precisamente en dichas circunstancias donde comienza su camino para convertirse en un
medio de vital importancia para la comunicacion y la expresion en todos los ambitos de la vida
social. Es en Francia donde a través de Daguerre (figura 1) se registra su nacimiento. Aunque
en otras latitudes, Fox Talbot (calotipo) en Inglaterra y Hercule Florence en Brasil, (este tltimo
sin el reconocimiento histdrico), ya estaban llevando a cabo experimentos similares para poder
fijar de manera permanente una imagen sobre un soporte fisico. Lo que pone en evidencia que
la invencion de la fotografia fue un fendmeno impulsado por las necesidades culturales y
cientificas de dicha época. Lo que llevd a que varios inventores circularan por caminos
similares de manera independiente. Cabe destacar que nace como un sistema doble, por un
lado, como un instrumento muy importante de identificacion y vigilancia y por otro, aunque

con muchas dificultades, como un medio de expresion artistica, como se vera posteriormente.
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Figura 1. El inventor Louis Daguerre retratado al daguerrotipo en 1844, por Sabatier-Blot.
Fuente: fotosantelmo, s.f.

André Rouillé (2017) precisa que: “la fotografia aparecié a mediados del siglo XIX como
resultado de una profunda crisis de la verdad, de una pérdida de credibilidad que impacto los
modos de representacion vigentes” (p. 38), tanto el texto como el dibujo dependen de la
subjetividad humana. La fotografia, por el contrario, dependiente de la maquina, es asociada a
la fiel representacion de las cosas. Pronto se convierte en la mejor herramienta para esa
sociedad industrial naciente que percibe un crecimiento exponencial de sus actividades en
todos los niveles de su cotidianidad. En este sentido, la fotografia fue el mejor instrumento para
optimizar sus necesidades. Rouillé (2017) insiste en que “la modernidad radical de la fotografia
consiste en ser una maquina para ver y producir imagenes de captura. Capturar, captar,
registrar, fijar” (p. 50). Son estas algunas de las caracteristicas de lo que ¢l denomina la
fotografia-documento. El objetivo principal de la fotografia como documento consiste en
referenciar un objeto fisico, real y preexistente. Es dejar una huella y reproducir fielmente la

apariencia de esa realidad externa.

La fotografia como medio de representacion visual signific una nueva manera de mirar(nos)
en todos los aspectos. De percibirnos, de comunicarnos. La relaciéon con el mundo que nos
rodea cambid a partir de su llegada. El invento que se present6 en la Academia de Ciencias de
Francia (1839) y que se considerd un avance de gran magnitud y escala global, liber6 su patente
para que no estuviera limitada por un monopolio y pudiera ser utilizada y mejorada por
cientificos y artistas de todo el mundo. A excepcion de Inglaterra en donde Daguerre

previamente lo habia patentado, probablemente teniendo conocimiento de los experimentos de
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Talbot. Ahora bien, su capacidad para producir una serie de imagenes fieles y cercanas a la
realidad que la pintura y el dibujo no lograban, llamaron poderosamente la atencién de
arqueologos, arquitectos, ingenieros, médicos. Ya que la fotografia no solo entrega lo que el
autor mismo observo y quiso representar, sino todo lo que es visible en el objeto o espacio
reproducido. A la imagen fotografica no se le escapa ningun detalle, todo nos muestra, eso es

parte de su valor como documento y en aquellos afios como portadora absoluta de la verdad.

Ya no sera necesario viajar a cualquier parte del mundo para conocer los monumentos, paisajes,
modos de vida, costumbres; la fotografia lo haré hasta la comodidad del hogar en un portafolio
de manera fidedigna y ordenada. A finales del siglo XIX, el ritmo de la vida se acelera
considerablemente, surgen nuevos imaginarios, la locomotora a vapor, la electricidad. La
fotografia se adapta a estos cambios, siendo un medio para registrar y dar testimonio de manera
visual. Si en aquellos afios contar con un retrato a través de la pintura resultaba muy costoso
para la mayoria de la gente; la fotografia debido a su répida expansion y a su costo mas
accesible logré rapidamente posicionarse como una manera de tener un retrato propio que diera
cuenta y testificara que estuvimos en el mundo, ademds como un recuerdo de los seres queridos.
Para muestra podemos hablar de la tarjeta de visita (carté de visité). Patentada por el fotografo
francés Disdéri en el afio de 1854, y que de acuerdo con Rouillé (2017) entendié que “para
volver las impresiones fotograficas accesibles a las necesidades del comercio, hay que reducir
mucho los costos de fabricacion (p. 71). Su sistema consistia en tener en una misma placa de
negativo no uno solo, sino cuatro, seis o diez de menor tamafio (6 x 9 cm aproximadamente).
Con ello, también logré difundir retratos de personalidades de la época de distintos ambitos:
politico, militar, religioso, artistico, industrial, econdmico. La fotografia como documento de
interés para la sociedad cada vez fue ganando mas adeptos. Su practica también se fue

volviendo cada vez mas popular.

Por otro lado, la credibilidad que se le concedia a la fotografia y al contenido de sus
representaciones, fueron las cualidades singulares que la destinaron a ese papel importante de
ser mediadora entre el mundo y el ser humano, se tratd6 de su primera funciéon, como ya lo
hemos mencionado: la de documento. Sin embargo, como lo refiere Rouillé (2017) “la
fotografia resultaba por si sola incapaz de pasar de la reproduccion (algunas decenas de
ejemplares), a la edicion (varios miles). Hubo que combinarla con técnicas mas antiguas, el
grabado y la imprenta” (p. 68). Con esto su incidencia e impacto tuvo escalas ain mayores.

Como fue el caso del fotografo Roger Fenton que documento la guerra de Crimea entre 1853-



15

1856 y la guerra Civil Americana de los afios 1861-1865. Estas imagenes se publicaron como
grabados. La reproduccién masiva se dio el 4 de marzo de 1880 cuando el diario neoyorkino
Daily Graphic publico por primera vez una fotografia para ilustrar una noticia (figura 2), la
imagen titulada A scene in Shantytown, New York (Una escena en el barrio de barracas, Nueva
York) fue reproducida utilizando la técnica de medio tono. Esta técnica es un principio de
impresion que permitié simular tonos continuos (como los de una fotografia) utilizando solo
una tinta (generalmente negra) sobre papel blanco. Esto resultdé fundamental para el

surgimiento del periodismo moderno.

Figura 2. A scene in Shantytown, New York (Una escena en el barrio de barracas, Nueva York), 1880
Fuente: Wikimedia Commons, 2025

Hasta aqui nos ha interesado ubicar a la fotografia como un invento producto de la época
industrial que revoluciond la manera en que se convivia con las imagenes. Existe un antes y un
después de su aparicion. Con su llegada nuestra manera de mirar cambid. Su presencia como
documento fidedigno portador de verdad, se dejo ver y sentir en muchos ambitos sociales: la
investigacion, (antropologica, cientifica), en el retrato personal y familiar (dejando huella de la
existencia), en el periodismo (para comunicar sucesos relevantes de talla nacional e
internacional). El dibujo y la pintura ya no seran en lo sucesivo las Unicas técnicas que unos
pocos privilegiados puedan ejecutar y adquirir. La fotografia llegd para cambiar el paradigma
de las imagenes impresas de manera permanente. Por ello, se considera importante para los
fines de nuestra investigacion conocer su proceso quimico-industrial. Para saber de qué manera

evoluciond en ese aspecto.
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1.1.1 La fotografia como proceso tecnologico-quimico-industrial

Fotografia, palabra que de acuerdo con Victor del Rio (2021) es “debida al astronomo y
matematico John Herschel” (p. 18). Quien segiin Marie-Loup Sougez “debemos también los
términos negativo y positivo y, hacia 1860, la palabra instantanea” (p. 97). Sus primeros
procesos fueron enteramente de indole quimica y era necesario determinados conocimientos o
experiencia al respecto. El daguerrotipo era un objeto Uinico, se realizaba sobre una placa de
cobre recubierta de una fina capa de plata pulida a espejo. No existia manera de obtener una

copia idéntica.

Por otra parte, el calotipo inventado por William Henry Fox Talbot utilizaba el papel como
soporte y su principal innovacion fue la creacion de un negativo a partir del cual se podian
hacer multiples copias, seria conforme a Victor del Rio (2021) “uno de los rasgos mas
caracteristicos de la fotografia analdgica: su reproductibilidad a partir de un negativo, su
caracter multiple” (p. 12). Esta particularidad permitié que la cantidad de copias que se
pudieran obtener fuera ilimitada. Considerando esto, entre 1844 y 1846 Talbot publica en seis
entregas su lapiz de la naturaleza (figura 3). Consistia en albumes de calotipos pegados a mano,
constituye lo que podriamos llamar el primer libro fotografico de la historia. Se trataba de una
serie de ldminas en donde figuraban bodegones, fotos de objetos familiares y construcciones
arquitectonicas. Incluia textos a manera de reflexion que relataban la vida de su autor y sus

descubrimientos.

Figura 3. William Henry Fox Talbot, Front cover, The Pencil of Nature, London, 1844
Fuente: National Gallery of Canada, 2019
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Ahora bien, la gran diferencia quimico-industrial es que el daguerrotipo utiliza el mercurio para
revelar y crea una imagen positiva Unica sobre metal, mientras que el calotipo utiliza el 4cido
galico para revelar y crea un negativo sobre papel. Asimismo, Hippolyte Bayard desarrolla un
proceso de positivo directo sobre papel, al cual llamo: dibujos fotogénicos. Se trataba de una
imagen fotografica tnica directamente en papel, sin necesidad de un negativo intermedio. A
pesar de haber desarrollado su técnica casi al mismo tiempo que Daguerre y Talbot, no recibid
el reconocimiento que ¢l considerdé apropiado. En protesta a ello, construyé una de las
fotografias mas iconicas y tempranas de la historia (figura 4). Se retratd simulando estar

ahogado. Y se considera uno de los primeros autorretratos de la historia.

Figura 4. Hippolyte Bayard, el ahogado, 1840.
Fuente: Ministerio de Produccion, Ciencia e Innovacion Tecnoldgica de la Provincia de Buenos Aires, 2020

Asi pues, las técnicas de impresion fotografica se sucedieron de manera relativamente rapida.
El colodién himedo inventado por Frederick Scott Archer se basaba en el uso de una solucién
viscosa de nitrocelulosa en éter y alcohol, como vehiculo para suspender las sales de plata
sensibles a la luz sobre un soporte, regularmente una placa de vidrio. Uno de sus grandes
desafios, consistia en que para realizar el proceso (preparar y revelar la placa) debia de ser en
un lapso muy corto de tiempo (15 minutos aproximadamente), y, por lo tanto, era necesario un
laboratorio portatil en el mismo lugar de la toma, pero, producia imagenes de gran nitidez y

detalle, incluso superando al daguerrotipo.

En 1880 las innovaciones técnicas de la fotografia supusieron un cambio radical en las

practicas. En este aspecto se puede hablar de la época moderna de la fotografia. La técnica del
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gelatino-bromuro acaba con el dominio del colodiéon himedo. Este ultimo, de acuerdo con
Bajac (2015) se trataba de “un procedimiento rapido, pero delicado” (p. 14), ya que requeria
que los negativos se prepararan y expusieran sobre la marcha. Un procedimiento muy complejo
fuera del taller. Lo que aportaba el gelatino-bromuro siendo un procedimiento seco es que se
podria preparar con antelacion. El gelatino-bromuro de plata, al combinar la nitidez del
daguerrotipo y la reproductibilidad del calotipo, sustituy6 las técnicas a base de colodion, Bajac
(2015). La aparicion de esta técnica no es el Unico factor que determiné la popularidad de la
fotografia, en este aspecto, el perfeccionamiento de los objetivos Opticos fue otro componente
fundamental. Cabe recalcar que uno de los impactos de esta técnica es que permitid la creacion
de camaras mas pequeiias y portatiles y con el tiempo el desarrollo del rollo de pelicula. Este
comenzd con la invencidon de una emulsion de gelatina aplicada sobre un papel flexible (1884)
por parte de George Eastman, y se consolidd con el uso del celuloide transparente, lo que
permitié un rollo de pelicula practico que hizo accesible la fotografia al publico de manera

masiva.

Ya para 1888 el mismo George Eastman lanza la primera cdmara Kodak (figura 5) la cual
permitia capturar hasta 100 fotografias. Ya que estas se agotaban, la camara se llevaba a la
tienda en donde se revelaba la pelicula, se realizaba el positivado y por 10 ddlares se
reemplazaba el rollo (Bajac, 2015). De ahi su famoso lema: usted solo apriete el boton, nosotros
nos encargamos del resto. Para 1900 lanza el primer modelo de la serie Kodak Brownie. En
palabras de Fontcuberta (2010) “el fotografo se desprendio con ello de la aureola de alquimista,
y conseguir imagenes aceptables por medio de una camara dej6 de ser una proeza de
especialista” (p. 24). Lo cual como ya se menciono, significé para la fotografia un primer paso

para su masificacion.

Figura 5. Kodak No. 1, 1888
Fuente: National Museum of American History, s.f.
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En 1925 surge la camara Leica, inventada por Oskar Barnack. Usaba rollo de 35 mm que
permitian tomar 36 fotografias. Fue muy popular entre los fotoperiodistas principalmente, ya
que se trataba de una camara pequefia y muy manejable. En esos tiempos es inminente su
popularizacion y masificacion. En 1940 el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA)
inaugura el primer departamento de fotografia en un museo dedicado a las bellas artes, lo que
consagra el interés por dicha disciplina técnica y su importancia en la cultura visual moderna.
La imagen fotografica adquiere gran protagonismo en el periodo de entreguerras, esto en gran
parte gracias a la publicidad, los libros y los carteles, ademas del incremento del nimero de

fotografos amateurs. Esto la llevd a posicionarse de manera masiva.

Para la década de los afios setenta la fotografia estaba culturalmente enraizada en muchos
aspectos de la vida cotidiana. Tener una cadmara en el seno familiar era de lo més comin y
necesario. Se consideraba de suma importancia contar con un registro fotografico de todos los
momentos importantes. La variedad de camaras y su facil manejo para este momento histérico
la hacian muy accesible. Para finales de los afios ochenta comienzan a aparecer las primeras
camaras digitales. Pronto las imdgenes estaran por todos lados hasta llegar a la palma de
nuestras manos con el dispositivo del teléfono celular. Este recuento de la historia de la
fotografia como documento portador de verdad y proceso tecnoldgico-quimico-industrial nos
ha permitido ubicarla como un invento que vino a revolucionar la vida de los seres humanos.
A partir de su nacimiento la imagen fotografica trastocd nuestra relacion con el mundo que nos
rodea. Su importancia es tal, que resulta casi imposible concebirnos sin su presencia. Pero, la
fotografia como documento no tinicamente ha cumplido esa funcidn social. El arte también la

adopt6 a manera de expresion artistica.

1.2 La fotografia como expresion artistica

La fotografia nace como ya se ha mencionado, por la efervescencia de una época de cambios
trascendentales, principalmente tecnoldgicos e industriales. Los usos del nuevo invento
comienzan a ser muy variados; el arte, también fue uno de ellos. Como lo apunta Rouill¢ (2017)
“las transformaciones que afectan el mundo de las iméagenes por efecto de la Revolucion
Industrial y, en particular, de la fotografia: la apariciéon del mercado, de la tecnologia y del
publico en el arte” (p. 323). En este contexto es donde la pintura se siente desplazada. Donde
los pintores se preguntan qué sentido tiene tratar de imitar a la naturaleza si la fotografia lo

hace de una manera fiel y en muy poco tiempo. Comienza la batalla de la fotografia para ser
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considerada como arte. Es hasta 1859 cuando a través de las gestiones hechas por la Sociedad
Francesa de Fotografia que fue aceptada de manera parcial en el Salon dedicado al arte. De esta
manera, en aquellos afios surge la figura del fotografo-artista, como aquel personaje que
primeramente es fotdgrafo antes que ser artista. Asi lo refiere Rouillé (2017) “la fotografia es,
a la vez, el terreno de su oficio y el de su arte. (...) El arte fotografico, puede parecer como un
espacio de libertad, como un medio para escapar de las restricciones estéticas de un oficio
sometido a las leyes estrictas del documento y la mercancia” (p. 311-312). Como se menciond
anteriormente, la fotografia-documento tenia un papel fundamental en la vida ordinaria de las

personas.

De esta forma desde sus inicios la fotografia alento estas discusiones y diferencias, por un lado,
el fotografo comercial y por otro, el fotdgrafo artista, que se asume como libre del juego de la
mercancia y de las limitantes de la utilidad. Es por ello por lo que los calotipistas resultan
fervientes defensores del negativo en papel y del desenfoque. En contraste los usuarios del
daguerrotipo eran partidarios del negativo en vidrio y de la nitidez. Entre los calotipistas

podemos encontrar a Gustave Le Gray (figura 6) e Hippolyte Bayard.

Figura 6. Tree Study, Forest of Fontainebleau
Fuente: The metropolitan museum of art, s.f.

Se consideraba que la imagen técnica mejor lograda se encontraba condenada a permanecer
fuera del territorio del arte. Se pensaba que el fotografo artista al ser libre no tenia que rendir
cuentas de su trabajo mas que asi mismo. Aunque tuvieron adversarios en la época, como es el

caso de Baudelaire quien consideraba que la fotografia tenia la funcion de ser la esclava de las
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manifestaciones artisticas, ademds, como lo sefala Rouill¢ (2017) “el campo del arte
fotografico estd marcado por los trazos enérgicos (...) de los artistas y poetas hostiles que lo
destierran categéricamente de los dominios del arte” (p. 320). Como se puede inferir, la
fotografia no solo tuvo que lidiar consigo misma, (calotipistas contra daguerrotipistas) sino que
ademas se enfrento al desprecio de otros sectores artisticos, aunque se beneficiaran de ella.
Como el mencionado Baudelaire, que no dudo en ser fotografiado en su momento por el gran
Nadar en su estudio fotografico. Sus argumentos consistian en que la fotografia no puede
controlar los detalles, todo lo registra, mientras que los defensores de la pintura el arte consiste
en elegir lo que conviene y repudiar lo que no. Como lo mencionaba Delacroix: el fotografo
“toma” y el pintor compone su lienzo en una totalidad, la fotografia es solo un fragmento. Para

estos artistas era impensable que pueda existir un arte tecnologico.

Al respecto, Rouillé (2017) refiere que “mas que el olor de las formulas quimicas y la frialdad
de los aparatos. La calidad artistica de la imagen es referida al artista y no a la cosa representada
o al procedimiento utilizado” (p. 324), por ello el calotipo representaba no solamente un
negativo en papel, también contenia efectos estéticos ya que desdibujaba los detalles en las
impresiones, lo borroso de sus resultados se oponia a la nitidez de otros procedimientos. Las
tomas se privilegiaban hacerlas al aire libre y no en el estudio, es decir, el paisaje mas que el
retrato. Se ponia mayor énfasis en la creacion y no en la produccion, la obra mas que la
mercancia, como bien lo sefiala Rouillé¢ (2017) “sus busquedas estéticas se orientan hacia la
materia y las texturas, (...) para ellos, la fotografia no es una simple técnica o un oficio, sino un
arte” (p. 328). Por esta razon para lo calotipistas eran importantes las imperfecciones en las
impresiones, la menor nitidez posible, como se pudo observar en la figura anterior del fotégrafo
Gustave Le Gray. Con estas caracteristicas, aunque el calotipo resulté un arte efimero y de muy
pocos adeptos abrid el camino para el primer gran movimiento del arte fotografico, el

pictorialismo.

1.2.1 El Pictorialismo

El Pictorialismo busc6 desde un principio elevar la fotografia al estatus de arte. Imitando la
estética de la pintura. Rouillé (2017) comenta que: “el pictorialismo inicia verdaderamente en
Francia en 1892 cuando llega el britanico Alfred Maskell a hacer la promocioén de la imagen
borrosa —el flou- ante el Fotoclub de Paris” (p. 332). Sus practicantes creaban imagenes

intencionalmente borrosas, suaves y a menudo manipuladas con un proceso de impresiéon como
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la goma bicromatada, priorizando la expresion subjetiva y la atmosfera emocional sobre la
claridad técnica. Para finales del siglo XIX, la fotografia era vista principalmente como una
herramienta mecanica, muy precisa y de bajo costo (gracias principalmente a Kodak). Este
grupo de personas se revelo ante ello, argumentando que una imagen debia ser una expresion
de la emocioén e intelecto del artista, no simplemente una reproduccioén de la realidad. Su
prioridad era que la fotografia fuera aceptada en salones de arte, galerias y museos, al igual que
pasaba con la pintura y la escultura (figura 7). Para ello, adoptaron las convenciones estéticas

del arte clasico y contemporaneo, principalmente del impresionismo.

Figura 7. El pesebre, Gertrude Késebier, 1899
Fuente: Meisterdrucke, s.f.

Para los pictorialistas era importante todo el desarrollo de la creacion de una imagen, como lo
argumenta Rouillé (2017) “las intervenciones se dan en todas las etapas del proceso
fotografico: sobre el negativo, en el momento de la toma, sobre el positivo, en el momento de
la impresion” (p. 339). Todos estos procesos tanto técnicos como manuales, con quimicos y
Opticas, tienen un Unico proposito, convertir en arte el mecanismo fotografico. Como se ha
dicho, para ellos en la toma fotografica los adversarios son la nitidez, la precision, el exceso de
detalles, la perfeccion optica. Al respecto Rouillé (2017) nos vuelve a confirmar: “mientras que
el negativo es el elemento sagrado de la fotografia pura, los pictorialistas lo tratan como una
superficie de intervencion artistica” (p. 342). Podemos afiadir que en esta misma linea el
retoque fotografico ya no se trata de una cuestion meramente cosmética, sino que consiste en

una accion destinada a convertir un producto industrial en una obra de arte. Nos encontramos
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ante una mezcla de intervencion humana y el automatismo mecanizado, que se materializa en
las impresoras sobre papel en goma bicromatada. Por ultimo, los pictorialistas defendian con
impetu un régimen fotografico que se basaba en lo indefinido, en la interpretacion, en la
subjetividad, en el arte. Esta misma subjetividad, llevaria a otros personajes a plantearse una

nueva objetividad.

1.2.2 La Nueva Objetividad

La Nueva Objetividad fue un movimiento fotografico aleman que comienza en 1920. Reflejo
el ambiente de racionalizacion, industrializacion y desilusion posterior a la Primera Guerra
Mundial. Tuvo su declive con el ascenso del nazismo en 1933, que censur6 muchas de sus
obras al considerarlas como un arte subversivo. Esto obligd a varios de sus exponentes a
abandonar el pais o el proyecto. Este movimiento sent6 las bases para gran parte de la fotografia
documental moderna, un estilo que mas tarde influiria en Estados Unidos. A diferencia del
Pictorialismo, buscaba la claridad y el realismo sin adornos. Consideraban que habria que
pensar y ejecutar un arte puramente fotografico. Rouillé (2017) indica que “con la nueva
objetividad, la concepcion que prevalece (...) es la de un arte especificamente fotografico que
encuentra su verdadera fuerza en si mismo, es decir, en el empleo habil de los procedimientos
que le son propios” (p. 346). Si para los pictorialistas lo importante era crear imagenes que
estuvieran emparentadas con la pintura, la nueva objetividad defiende la autonomia del aparato

fotografico y sus propias singularidades como medio de produccion artistica.

Habra que recordar que ya para estos afios las camaras y las peliculas seguian avanzando de
manera vertiginosa al igual que las inquietudes de los fotdgrafos artistas. Y como lo refiere
Rouillé (2017) “estas transformaciones materiales y discursivas, reales e imaginarias, entre el
hombre, la maquina-fotografia y las cosas caracterizan la organizacion fotografica de la Nueva
Objetividad y consolidan sus analogias con la produccion industrial en pleno auge” (p. 349).
Con ello se buscaba una representacion fria, desapasionada y documental del mundo, libre de
sentimientos personales (figura 8). Su objetivo principal era crear una fotografia que sirviera
para el andlisis y la catalogacion de la realidad. Caso contrario al Pictorialismo que le concedia
un valor supremo a lo borroso, la Nueva Objetividad busca presentar las cosas con exactitud,
este movimiento explora en palabras de Rouill¢ (2017) “la nitidez, la claridad, la fineza, la
transparencia y la reproduccion mecanica” (p. 350), indagando siempre en la neutralidad de lo

que fotografia y presenta en impresiones regularmente de plata sobre gelatina. Valoraban la
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impresion directa del negativo para mantener la objetividad y la precision del documento. Es

decir, sin manipulacion.

Figura 8. Boxeadores, August Sander, 1928
Fuente: Howard greenberg gallery, s.f.

Como podemos apreciar esta concepcion del hacer fotografico encaja en el uso de la fotografia
como portador de la verdad, esa misma idea que se tenia a inicios de esta. Entre sus
caracteristicas figuraban la maxima nitidez, el uso de un enfoque preciso, para que se pudiera
capturar cada detalle de la superficie y la textura del sujeto, esto en contraste con el soft del
Pictorialismo. Usaron de manera frecuente las composiciones sencillas y angulos frontales,
varios de ellos trabajaron sobre series o tipologias, como el caso de August Sander. El tipo de
iluminacion era mas bien uniforme. Sus temas iban desde la arquitectura industrial, el retrato
socioldgico y los objetos cotidianos. Hasta este momento, hemos argumentado como el paso
de la fotografia como una expresion artistica ha tenido distintas etapas en un tiempo
relativamente corto. Dentro del cual se ha visto afectada por el periodo de entreguerras. Para

llegar a la fotografia subjetiva, al término de la Segunda Guerra Mundial.

1.2.3 La Fotografia Subjetiva

La Fotografia Subjetiva se tratd6 de un movimiento de posguerra que busco utilizar la camara
para expresar la vision interior y personal del fotdgrafo, en contraste con la Nueva Objetividad.
En palabras de Rouillé (2017) “Al concluir la Segunda Guerra Mundial, en una Alemania
lastimada por la derrota y traumatizada por el nazismo, en un contexto de la Guerra Fria y de

reconstruccion” (p. 360), el fotografo Otto Steinert impulsa esta manera de concebir la
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fotografia a principios de 1950, como una necesidad de redescubrir la individualidad y la
expresion artistica después de afnos de propaganda y arte maniatado por los nazis. Para ellos,
la fotografia no debia registrar el objeto de forma neutra (como ocurria con la Nueva
Objetividad), sino mostrar la experiencia y el sentimiento del fotdgrafo al percibirlo. Tuvieron
un fuerte interés por la abstraccion, las texturas, los patrones y las formas geométricas, a
menudo extrayendo al sujeto de su contexto reconocible (figura 9). Dentro de sus formas de
experimentacion, utilizaban métodos que alteraban la realidad para darle una cualidad

expresiva.

Figura 9. Portland, Minor White, 1964
Fuente: Artdoc, 2020

De acuerdo con Rouillé (2017) “la Fotografia Subjetiva defiende la experimentacion con el
medio fotografico y la subjetividad del fotografo, a diferencia del Pictorialismo que niega la
especificidad del medio” (p. 362). Este movimiento resultd crucial para la fotografia artistica,
ya que reintrodujo la experimentacion y la expresion personal en la fotografia europea, en un
momento en donde el fotoperiodismo y el documentalismo (herederos de la Nueva
Objetividad) eran dominantes. Sirvi6 de puente entre las vanguardias historicas y la fotografia
contemporanea. Aunque previamente se generd un movimiento que volvid a retomar las bases

del Pictorialismo, estamos hablando del Neopictorialismo.

1.2.4 El Neopictorialismo

El Neopictorialismo es el redescubrimiento y la revalorizacion de la estética y las técnicas del

Pictorialismo histérico. Surge como una reacciéon al dominio de la fotografia puramente
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documental. Al igual que el movimiento original, busca que la fotografia sea valorada por sus
cualidades artisticas y expresivas, sobre su funciéon documental o informativa. Se desarrolld
desde las décadas de 1970 y 1980, ganando impulso a medida que los fotografos buscaban
alternativas a la impresion de plata sobre gelatina estandar, como bien lo refiere Rouillé (2017)
“el culto del original, la intervencion directa de la mano, el regreso a las practicas artesanales”
(p. 374) con la intencioén de producir algo unico. De esta manera se define como un regreso
intencional a la manipulacion y la artesania en la creacion de la copia final. El uso de procesos
historicos se convierte en su sello distintivo. Estos artistas reviven y perfeccionan técnicas
manuales complejas como la goma bicromatada y el colodion himedo. Sus resultados tienen
una estética pictorica con una apariencia suave, tonal, texturizada, imitando grabados, dibujos

o pinturas (figura 10), como antafio lo hacian los pictorialistas.

Figura 10. Imagen perteneciente al libro: Art Work, on the Creative Life, Sally Mann
Fuente: El pais, 2025

Ahora bien, muchos de estos artistas neopictorialistas modernos utilizan herramientas digitales
(escéner, software de edicion) para crear un negativo digital que luego imprimen en acetato
para posteriormente utilizar los procesos quimicos antiguos, combinando lo viejo con lo nuevo.
Este movimiento celebra el objeto fotografico como pieza unica, hecha a mano y tactil,
valorando todo el proceso de creacion. Es en cierta manera, un movimiento que contindia vivo

hasta nuestros dias.

A manera de sintesis la tabla 1 muestra una sintesis de los movimientos artisticos que hemos
estado describiendo, atendiendo a sus principales caracteristicas, al uso de los materiales y a su

ubicacion historica.
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Fuente: Elaboracion propia

En esencia, la historia de la fotografia artistica mantuvo una lucha no solo con la pintura, sino
consigo misma. Su establecimiento y aceptacion en el mundo del arte ha sido resultado de un
didlogo constante, primeramente, lucho6 por ser considerada arte con el Pictorialismo, después
afirm6 su naturaleza documental con la Nueva Objetividad, posteriormente us6 su capacidad
de documentacion para la expresion personal en la Fotografia Subjetiva, y finalmente, combiné
la expresion con los procesos primigenios en el Neopictorialismo. Después de este repaso de
movimientos histéricos dentro de la fotografia, damos pie a otro gran cambio que supuso la

fotografia digital.
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1.3 El paradigma de la inmediatez digital: velocidad, circulacion masiva

El paso de lo analogo a lo digital se gesta en la década de los afios ochenta, cuando la imagen
comenz0 a integrarse al flujo de la informacién electronica que comenzaba a caracterizar a una
sociedad cada vez mas globalizada. En este contexto, las practicas como el fotoperiodismo y
la publicidad fueron los primeros medios que se vieron transformados, ya que la digitalizacion,
transformd la misma préctica favoreciendo la rapidez. Ahora bien, de acuerdo con Lev
Manovich (2006), “la fotografia digital surge en un entorno marcado por la informatizaciéon de
la sociedad y el desarrollo de las economias posindustriales” (p. 28). La aparicion de la
computadora, los programas de edicion y, posteriormente, los teléfonos celulares con camara
fotografica propiciaron una convergencia entre la creacion, distribucion y recepcion de la
imagen fotografica, dando lugar a una nueva cultura visual participativa. Como bien apuntaria
Flusser (2002), “la fotografia digital representa la culminacion de esa automatizacion del acto
de ver” (p. 14). En este contexto, con la expansion del internet y la telefonia movil, la imagen

fotografica digital se volvio inmediata, liquida, como posiblemente lo definiria Bauman.

A finales del siglo XX se consolida la globalizacion econdémica y cultural, esto gracias a las
redes de comunicacion masiva como el internet y los medios digitales. Es en este contexto,
donde la fotografia digital surge como una herramienta para la circulacion masiva de imagenes.
Este cambio digital se presenta en un momento de transformacion politica global: la caida del
bloque soviético, la expansion de la democracia liberal y el crecimiento de corporaciones

multinacionales.

La globalizacion también intensifica el flujo de informacion, redefiniendo quién tiene acceso a
la produccion visual y como circula. Parafraseando a Manovich (2006), indica que los sistemas
informaticos digitales redefinen la autoria y circulacion cultural, mostrando cémo la tecnologia
moldea la interaccion social. A finales de la década de los afios ochenta y principios de los
noventa, surgen las primeras camaras digitales, un ejemplo es la Nikon QV-1000C (figura 11),
que fue anunciada el 26 de agosto de 1988; se trata de la primera camara electronica de esta

marca.
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Figura 11. Nikon QV-1000C, 1988
Fuente: Nikonweb, s.f.

Fue disefiada especialmente para fotoperiodistas que requerian una rapida transmision de
imagenes, a diferencia de las actuales, esta camara utilizaba tecnologia de video para capturar
imagenes fijas. La masificacion se consolido a mediados de los afios noventa, democratizando
la fotografia y transformando la relacion entre productores, consumidores y sistemas de poder
visual. Con la digitalizacion de la fotografia devienen implicaciones politicas significativas. La
rapidez y la facilidad para su difusion transforman su rol como evidencia y medio de
comunicacion. Habra que recordar que la veracidad en sus primeros afios de vida fue una de
sus principales encomiendas, como previamente se sefial6. Ahora bien, desde una perspectiva
tecnologica y estética, la fotografia digital altera la relacion entre fotégrafo e imagen. La
imagen deja de ser un objeto fisico para convertirse en un flujo inmenso de informacion
reproducible y manipulable. Con ello desafia las nociones tradicionales de autoria y

originalidad.

Con esta inmediatez cada vez se imprimen menos imagenes fotograficas, lo importante es
capturar y compartir en el momento. Como lo menciona Fontcuberta (2017), “las imagenes
circulan por la red a una velocidad de vértigo, han dejado de tener el papel pasivo de la
ilustracion y se han vuelto activas, furiosas, peligrosas” (p. 8), y es que ante la cantidad de
imagenes que se observan detrds de la pantalla, pareciera que no es necesario retenerlas en
alguin soporte fisico, como ocurria anteriormente. Este surgimiento de la cultura visual digital
coincide plenamente con la expansion de los medios, que convierte a la imagen fotografica

en un producto de consumo instantaneo, (Mirzoeff, 2003). Dicho consumo visual instantaneo

va sustituyendo a la experiencia tactil que antafio tenian las iméagenes fotograficas impresas. Si
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anteriormente los adlbumes fotograficos se componian de todas esas imagenes en un soporte
fisico, ahora, las redes sociales cumplen ese proposito. Aunque la cantidad de tiempo que le
dedicamos a observarlas sean centésimas de segundo. Ante ello, Paul Virilio (1997) advierte
que “la revolucion digital acelera el tiempo del mundo: la velocidad se convierte en el nuevo
valor politico de las imagenes” (p. 22). Sontag ya lo habia comentado afios atras, en su célebre
texto Sobre la fotografia (2006) la fotografia anticip6 la mentalidad consumista y la necesidad

de poseer el mundo como imagen.

Pero a pesar del innegable avance tecnoldgico que ha tenido la fotografia en los Gltimos afios,
y que con ella hemos también evolucionado en nuestra manera de ver y percibir el mundo.
Ahora se habla de una nueva fotografia analdgica. Como lo refieren René y Margadona (2014)
“no vive en cajas de zapatos (...) circula en galerias de Instagram, perfiles de Lomography,
cuentas de TikTok y otros nichos dentro de la nueva ecologia de los medios” (p. 26). Es decir,
se trata de una fotografia hibrida. Es creada a partir de un procedimiento de emulsiones hechas
de manera manual, pero, circula en pixeles cuando ha sido digitalizada. Para todos aquellos
puristas de la fotografia tradicional que veian en lo digital el fin de la fotografia, no fue asi. Los
artistas ven en ella una oportunidad de continuar experimentando y creando. Y esto es

precisamente lo que conecta con los procesos fotograficos alternativos.

1.4 Procesos fotograficos alternativos

Los procesos fotograficos alternativos como lo refiere Roncero (2022) “incluyen todas las
técnicas de reproduccion de imagenes no estandar que se escapan de aquellos procesos que se
desarrollan utilizando productos fabricados de manera industrial” (p. 2). Estos procesos en la
actualidad utilizan recursos digitales, como la impresion en acetato, para la reproduccion de las
imagenes. Es asi como los podemos considerar hibridos, ya que en muchos de los casos se parte
previamente de una imagen digital que se manipula en un programa de edicion, para
posteriormente imprimirla en acetato y finalmente reproducirla en alguna de estas técnicas
alternativas. Al respecto, comenta Roncero (2022) “al no necesitar infraestructuras industriales
para su desarrollo, el usuario controla todo el proceso necesario para la obtencion de la imagen”
(p. 2). Por otro lado, estos procesos desafian la permanencia de la imagen. Recordemos que el
gran aporte del descubrimiento fotografico consistio en que las imagenes perduraran sobre un
soporte determinado. En los procesos fotograficos alternativos algunos de estos procedimientos

son efimeros. Con el transcurrir del tiempo irdn desapareciendo paulatinamente. Aun asi, no se
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desvinculan unos de otros, ambos procesos: industrial y alternativo coexisten y se
retroalimentan mutuamente; ya que también se puede partir de la captura de imagenes en
analogo, procesarlas de manera digital e imprimirlas en algunas de estas técnicas alternativas.

Es decir, ninguna sustituye a la otra.

Es precisamente en estos aspectos entre lo analogo, digital y lo experimental, donde los
fotografos y artistas encuentran ese espacio interesante e idoneo para la creacion, la
experimentacion creativa y conceptualizacion de un proyecto artistico. Atendiendo a una
relacion mas directa con el uso de los materiales. Como es el caso de Almudena Romero en su
proyecto: Cambio de Pigmento (2020-2024), el cual se encuentra dividido en cuatro capitulos.
Nos interesa de manera especial el capitulo 1: E/ acto de producir (figura 12). Utiliza procesos
alternativos fotograficos que recurren a las plantas y la fotosintesis, es decir, lleva a cabo la

técnica de la clorotipia.

Figura 12. El cambio de pigmento, El acto de producir
Fuente: Talento a bordo, 2021

La precariedad de estas obras nos lleva a repensar a la fotografia como un proceso
performativo, efimero que nos traslada a la reflexion y la expresion mas alld de la
documentacién y representacion de lo real, como lo veiamos en el nacimiento de la fotografia.
Por otro lado, algunas de estas practicas requieren de una gran paciencia, los resultados no son
inmediatos. En palabras de Roncero (2022), “permiten una aproximaciéon mas reflexiva al
hecho fotografico” (p. 6). La inmediatez, a la que estamos acostumbrados en estos tiempos,
queda de lado. Se vuelve un proceso mas intimo y de contacto con la materialidad que implique

la técnica empleada.
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Es importante recalcar que, desde la aparicion de la fotografia digital, el uso de los recursos
andlogos comenz6 paulatinamente a disminuir. La inmediatez fotografica trajo consigo otras
maneras de crear imagenes y de recibirlas. Pero su propia masificacion ha dado lugar a la
reflexion de los creadores sobre su uso y circulacion. Por ello, estas técnicas alternativas se
vuelven importantes ya que permiten un respiro entre la invasion avasalladora de imagenes por
todas partes. Ademads, no es necesario contar con un espacio especifico como lo puede ser un
cuarto oscuro o el uso de determinados quimicos y materiales que resulten en muchos de los
casos costosos y toxicos. Con los procesos alternativos fotograficos como lo refiere Roncero
(2022), se tiene “un control total del proceso que permite una mayor comprension de la técnica
y facilidad para modificar la practica en busca de diferentes resultados” (p. 8). Otro aspecto
para destacar es que se trata de copias unicas que por su naturaleza de creacion es practicamente
imposible que se pueda generar otra copia idéntica. A diferencia de las técnicas industriales de
impresion que permiten crear reproducciones sin variaciones que resulten sensibles al ojo
humano. Ademas, se posibilita la creacion de vinculos con otras areas del conocimiento, como

lo puede ser la biologia y la botanica en el caso de la clorotipia.

En resumen, en este primer capitulo hemos dado un repaso del nacimiento de la fotografia
como disciplina tecnologica-industrial, medio de expresion y comunicacion, centrdndonos en
algunas de las caracteristicas de su produccion y evolucion. Dimos un vistazo a algunos de los
movimientos fotograficos mas relevantes, ubicando sus principales caracteristicas.
Posteriormente, nos enfocamos en su transitar hacia lo digital. Un cambio que gener6 dudas
sobre su permanencia andloga, pero que al final del dia logro superar gracias a que se permitid

hibridar.

En este contexto los llamados procesos alternativos de impresion fotografica rescatan técnicas
fotograficas primigenias, pero, en la actualidad utilizan recursos digitales. Esto los convierte
en procesos hibridos, motivo por el cual han ido adquiriendo relevancia en la actualidad como
espacios de experimentacion artistica y de critica sobre el medio fotografico tradicional y
digital. Por lo tanto, se elige a la clorotipia como tema de investigacion, ya que su uso reciente
por parte artistas ha permitido repensar la impresion fotografica mas alla de su dimension
técnica. Esto abre un campo de exploracion no solo material sino conceptual. Ante esta serie
de consideraciones, la clorotipia emerge como una técnica alternativa hibrida que incluye un

biosoporte (hojas verdes vegetales) de produccion de imégenes fotograficas que ademas
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incorpora en su misma materialidad la concepcién de lo precario y lo efimero como conceptos

esenciales en el arte contemporaneo.



35

Capitulo 2. Fundamentos conceptuales de la clorotipia

La clorotipia propone una ruptura ontologica, en este sentido, nos referimos a la identidad
profunda de la clorotipia como algo vivo, efimero, precario y mortal, a diferencia de la tradicion
fotografica. Mientras que la fotografia quimica convencional busca la fijeza del instante, la
clorotipia asume una ontologia de lo efimero, donde la imagen no es un objeto estatico, sino
un proceso bioldgico precario y performatico cuya esencia reside en su propia desaparicion.
En este sentido se recurre al concepto de modernidad liquida, acunado por el socidlogo y
filésofo polaco-britdnico Zygmunt Bauman; aplicandolo a la relacion del soporte entre la

fotografia quimica y la clorotipia.

El paso de la modernidad sélida a la liquida no es solo un cambio de nombre, sino una
transformacion total de como el ser humano se relaciona con el tiempo, el espacio y los objetos.
Bauman la asocia con la era industrial, el objetivo era la estabilidad. Las instituciones, las
fabricas y los objetos se construian para durar. Las personas buscaban trabajos “para toda la
vida” y matrimonios duraderos. Habia un sentido de “construir un futuro” sobre bases firmes.
El tiempo era lineal y progresivo. El espacio se conquistaba fisicamente (mapas, fronteras,
edificios monumentales). El autor explica que los sélidos han sido “derretidos”. Ahora lo que
importa no es echar raices, sino ser capaces de fluir y cambiar de forma segln el recipiente (el
mercado, la moda, la tecnologia). Todo es transitorio. El compromiso se ve como una “atadura”
que impide aprovechar nuevas oportunidades. El éxito no es conservar algo, sino ser capaz de
descartarlo rapidamente para adquirir lo nuevo. La durabilidad se vuelve un estorbo. El tiempo
ya no es una linea, sino una serie de instantes (clics, notificaciones, scroll desmedido en las

redes sociales) sin conexion entre si.

Para Zygmunt Bauman (2003) “los liquidos, a diferencia de los solidos, no conservan
facilmente su forma” (p. 8). A nivel global la modernidad liquida ha creado una sociedad de
“consumidores” en lugar de “productores”. Sefala que nos sentimos presionados a estar en
movimiento constante. El miedo ya no es a la opresion, sino a la exclusion, el miedo a no ser

lo suficientemente “rapidos” o “modernos” para seguir el flujo.

Ante ello, para comprender el lugar que ocupa la clorotipia en la produccion visual
contemporanea, es preciso considerar primero el escenario socioldgico en el que se inscribe.

Bauman define nuestra era como una “modernidad liquida”, caracterizada por la disolucion de
9
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las estructuras solidas y la fragilidad de los vinculos. Al respecto el autor (2003) comenta que
“la modernidad significa muchas cosas y su advenimiento y su avance pueden evaluarse
empleando diferentes pardmetros” (p. 14). Para este autor, dicha modernidad cambid de estado.
Antes se buscaban cosas que duraran toda la vida (instituciones, monumentos, fotos familiares
en albumes pesados), ahora todo es fluido, cambiante y desechable. Para Zygmunt (2003) “los
fluidos se desplazan con facilidad. “Fluyen”, “se derraman”, “se desbordan” (...) a diferencia
de los solidos, no es posible detenerlos facilmente” (p. 8). En la modernidad liquida, los

vinculos y los objetos son temporales.

Esta liquidez a la que se refiere Bauman afecta a la fotografia actual, en la manera en la cual se
produce y consume. La fotografia digital es el maximo exponente de la modernidad liquida.
El conflicto deviene en que diariamente se producen miles de imagenes que no tienen “cuerpo”,
fluyen por las redes sociales y se olvidan al segundo siguiente. Es una abundancia que genera
vacio. La imagen liquida busca ser eterna (no se degrada) pero es irrelevante (nadie la mira
mas de un segundo). En este contexto el valor de los objetos y de las imagenes ya no reside en
su durabilidad, sino en su capacidad de ser consumidos y desechados con rapidez. La
fotografia, que en la modernidad sélida aspiraba a ser un registro imperecedero, se ha
transformado en un flujo incesante de bits volatiles que, aunque técnicamente eternos, carecen

de peso material y presencia temporal.

En este contexto, consideramos que la clorotipia es un acto casi “rebelde”. En la modernidad
solida, una fotografia analdgica con base de plata gelatina era un objeto que duraba muchos
afios, ocupaba un espacio (el album). Pesaba y resistia al tiempo. En la modernidad liquida,
una fotografia digital no ocupa espacio, fluye por cables y pantallas, y se consume en un
instante. Como las imagenes que circulan en Instagram es un flujo que desaparece en el scroll
constante y desmedido. Por ello, la clorotipia, es un hibrido fascinante. Tiene la materia de lo

solido (la hoja verde natural), pero acepta la naturaleza de lo liquido (desaparece, muere).

2.1. Lo efimero en la huella organica

El concepto de lo efimero en el arte contemporaneo subvierte la jerarquia de la posteridad, la
obra no busca perdurar, sino significar en su transitoriedad. Este enfoque desafia la nocion
tradicional del arte como un objeto duradero y monumental. El arte efimero es el resultado de

técnicas que mas que fabricar objetos, generan producciones cuyo valor reside como lo refiere
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Torrijos (1988) "precisamente en ser consumido, literalmente, en una experiencia comunicativa
que agota la obra" (p. 34). Bajo esta logica, el objeto artistico no se proyecta hacia la eternidad,
sino que cumple un ciclo de vida donde el espectador presencia su inevitable caducidad. El
artefacto deja de ser el fin ultimo para convertirse en lo que Fernandez (1988) considera como
el “medio por el cual se produce el resultado final, es decir: la interaccion entre la obra y su

receptor” (p. 9). Asi, el soporte orgdnico adquiere un valor vital en la recepcion estética.

Esta buisqueda de la impermanencia se vuelve explicita a partir de los anos 60 con el auge de
las instalaciones in situ 'y el Land Art. Buci-Glucksmann (2006) sefala que este trayecto surge
del “paso historico de una cultura de los objetos y de las permanencias a una cultura de los
flujos y de las inestabilidades globalizadas” (p. 15). Si anteriormente la trascendencia se media
en términos de longevidad, la estética contemporanea encuentra su fortaleza en lo efimero del

evento.

Un referente ineludible de esta desmaterializacion es el artista colombiano Oscar Mufioz. En
su obra Narciso (2001), Mufioz imprime rostros con polvo de carbon sobre la superficie del
agua. Este gesto no solo evoca el procedimiento fotografico tradicional (donde la imagen nace
de un bafio quimico), sino que invita a reflexionar sobre el flujo de la vida y la imposibilidad
de fijar el tiempo (figura 12). Al final, la obra fisica desaparece y solo sobrevive el registro
videografico como testimonio del acontecimiento. De igual manera, los artistas
contemporaneos adoptan lo efimero no como una carencia, sino como una liberacion simbolica
que permite al espectador habitar el soporte de forma diferente. Ante esta naturaleza temporal

del mundo, cabe preguntarse ;de qué manera se manifiesta esta estética en la clorotipia?
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Figura 12. Narciso, Oscar Muifioz
Fuente: Artistas y procedimientos, 2010
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En la clorotipia la hoja natural funciona como un cuerpo vivo y reactivo (figura 13). Podemos

identificar tres temporalidades efimeras en su proceso:

A) La fluidez cromatica: al emplear hojas verdes, la accion de la luz inicia un proceso de
degradacion quimica. La clorofila discurre hacia tonalidades amarillas o marrones,
manifestando lo que Buci-Glucksmann (2006) llama “aceptar lo fluyente” (p. 17). Aqui, el
tiempo se vuelve un factor activo; la imagen aparece mientras el soporte se transforma en un

intervalo imperceptible entre la vida y la sequedad.

B) La singularidad de la imperfeccion: cada soporte es Unico. Las “heridas” de la hoja (zonas
rotas, secas o perforadas) no son defectos, sino oportunidades conceptuales. Lo efimero surge
en estas diferencias como lo sefiala Buci-Glucksmann (2006) “centelleos de lo visible” (p. 31),

donde el artista aprovecha la precariedad del material para enriquecer el discurso.

C) La desaparicion final: al ser un organismo vivo, la clorotipia cede ante el tiempo. La imagen
se desvanece conforme la hoja se seca por completo. Esta imprevisibilidad le otorga un caracter
particular; la obra no es una mercancia estatica, sino una experiencia unica que desafia las

convenciones de permanencia.

Figura 13. El abrazo
Fuente: Orlando Torres Canela, 2024

En la técnica de la clorotipia la imagen no se deposita sobre el soporte, sino que emerge de su

propia sustancia bioldgica. Al prescindir de los fijadores quimicos que caracterizan a la
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fotografia tradicional, la obra se entrega a la temporalidad del organismo vegetal. Como sefiala
Joan Fontcuberta (2015), esto permite la aparicion de esa “patina amarillenta que acredita un
envejecimiento primoroso” (p. 20). Esta patina no debe entenderse como la ruina de la imagen,
sino como su autentificacion. Es el rastro fisico de una imagen que, al estar viva, acepta su
propia finitud. Frente a la incorporeidad de la imagen digital, la clorotipia propone una
materialidad que se manifiesta como una piel sensible a las heridas del tiempo. Ahora bien, la
clorotipia se aleja de la obsesion por la permanencia que caracteriza a la fotografia industrial.
Al utilizar la hoja como biosoporte, la obra asume lo que menciona Fontcuberta (2015) un
“fijado precario” (p. 20) que no detiene el tiempo, sino que lo deja transcurrir. Esta falta de
fijado permite que la imagen sea una huella viva o una emanacion del referente. Asi, lo efimero
no es una carencia técnica, sino una virtud estética que vincula la imagen con el ciclo natural

de la vida y la muerte.

La imagen actual es volatil y ha perdido su anclaje a la materia. Como lo apunta Fontcuberta
(2016) nos encontramos en una “dimension sélfica” (p. 88). La enorme cantidad de fotografias
que se producen diariamente no se imprimen. Deambulan diariamente en la selva del internet.
En el caso de la clorotipia al habitar un soporte organico, la imagen recupera su fragilidad. No
aspira a la eternidad del archivo o a vivir de manera constante en la red. La clorotipia asume
un cuerpo vegetal que respira y se transforma. Insistimos en que su caracter efimero no es una
falla técnica, sino la aceptacion de que toda imagen con cuerpo esté sujeta a un ciclo vital: nace

de la luz, habita la materia y, finalmente, se desvanece con ella.

Finalmente, como lo advierte Buci-Glucksmann (2006) en un mundo dominado por “culturas
de flujos, informacion y virtualidad” (p. 47), donde el tiempo esta estallado y no es lineal, la
clorotipia se presenta como un acto de resistencia. Mientras artistas como Miguel Rodriguez
Sepulveda exploran la fugacidad a través del cuerpo y el gesto (figura 14) como en Preludio
(2013), 1a clorotipia propone una conexion intima con la naturaleza, recorddindonos que nuestra

propia existencia es, en esencia, una huella organica destinada a transformarse.
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Figura 14. Preludio, Miguel Rodriguez Sepulveda
Fuente: Circuloa, 2015

Esta aceptacion de la transformacion nos obliga a cuestionar uno de los pilares fundamentales

de la imagen técnica: la capacidad de fijar un instante para siempre.

2.1.1 La clorotipia y sus desafios a la fijeza fotogrdfica

La impresion en clorotipia da como resultado una imagen inestable. En la clorotipia esa
inestabilidad es una realidad bioldgica. La imagen se encuentra en un soporte que se degrada,
se desvanece, fluye y desaparece con el paso del tiempo. Para Zygmunt Bauman (2003), la
diferencia entre la modernidad s6lida y la liquida, radica en que la primera busca lo eterno, lo
que dura, lo que es permanente y estatico. Mientras que la segunda explora lo que fluye, aquello
que no mantiene su forma. Este paso de lo sélido a lo liquido para Bauman es el definitivo fin
de las vanguardias artisticas. Lugar en el que la fotografia tradicional fue acogida por multiples
artistas, precisamente por mantener esa solidez tan caracteristica y ser un fiel registro de

manifestaciones como el performance.

La fotografia tradicional se entendia como algo firme, estable. Como se argument6 en el
capitulo anterior, lo que se buscaba en sus origenes era que la imagen permaneciera de manera
definitiva en un soporte. Que se fije y que no cambie, que se mantengan estatica, atin con el
paso del tiempo. La clorotipia, en cambio, desafia esa fijeza (figura 15). Al encontrarse en un
soporte fotosensible de manera permanente, la imagen nunca termina por fijarse
completamente. Sufre un continuo cambio. Sigue reaccionando a la luz. Se continta
degradando hasta perecer. La fotografia en soportes tradicionales busca siempre conservarse,

quedarse, perpetuarse durante mucho tiempo. Su légica de ser un archivo visual persistente, la



41

lleva a buscar siempre mantenerse intacta. Se niega a disiparse; en cambio la clorotipia, asume
su impermanencia desde su génesis sabe que va a extinguirse, forma parte de su naturaleza

como ser biologico.

Figura 15. Impresion analoga y clorotipia en proceso, de la serie herida (in)visible
Fuente: Bastian Leal ampliacion analoga, Orlando Torres Canela clorotipia, 2026

Pensemos también en la forma, el papel fotografico comercial es en su mayoria rectangular.
Aunque también es posible que adopte formas cuadradas. Se elabora de manera industrial.
Mantiene esa forma. Todo un paquete de papel sensible a la luz es exactamente igual. Cada
hoja vegetal por el contrario es Unica. Ademas de que en la naturaleza existen un sinnimero de
formas y tamaios posibles. De acuerdo con Bauman (2003), en la modernidad liquida nada
mantiene su forma durante mucho tiempo. La hoja verde vegetal cambia de forma, se arruga.
Se altera en su coloracion al perder clorofila. La imagen en la clorotipia se encuentra en un
estado transitorio, el soporte es un flujo permanente (figura 16). No se trata de un objeto final

y definitivo.
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Figura 16. Clorotipia de San Miguel Arcangel desapareciendo
Fuente: Orlando Torres Canela, 2022

La impresion bajo la técnica de la clorotipia plantea un desafio para cierta linea del mercado
del arte, el cual exige que las obras duren por mucho tiempo. Como lo refiere Zygmunt (2014)
“la historia del arte es un esfuerzo continuado por ir mas alla del breve tiempo que concede la
vida biologica” (p. 19). En este sentido la clorotipia, acepta su propia precariedad. Ahora bien,
el concepto de “imagen liquida” en la clorotipia no se refiere a la inmaterialidad de los bits
digitales, sino a una mutacioén de la fijeza fotografica tradicional. Si la modernidad sélida
buscaba en el papel de base plata gelatina o en la actualidad los hechos de algodén, un
monumento contra el olvido, la clorotipia propone una estética de lo fluido. En palabras de
Bauman (2003), lo liquido es aquello que no puede mantener su forma; asi, la imagen grabada
en el tejido vegetal se convierte en un evento biologico que se resiste a la captura definitiva,

asumiendo su condicion de flujo y transformacion constante.

Al tocar una imagen impresa en papel fotografico, acudimos al encuentro de un acontecimiento
que sabemos que ya paso. Pero que en ese pedazo de papel va a permanecer por mucho tiempo,
incluso cuando ya no estemos presentes. Al palpar una imagen impresa bajo la técnica de la
clorotipia, es considerar una fijeza en fuga. Es ser conscientes de que eventualmente dicha
reproduccion va a desaparecer, poco a poco, con el paso del tiempo, a su propio ritmo, no antes
ni después. Una imagen que se resiste a ser capturada, inclusive después de haber sido impresa.
Acepta su finitud. Se trata de una metafora de la vida misma, algo que simple y sencillamente

no podemos controlar.
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En pocas palabras, el desafio que la clorotipia lanza a la fijeza fotografica no es una carencia
técnica, sino una subversion ontologica. Mientras que la fotografia tradicional se ancla en la
“modernidad solida” buscando perpetuar un instante contra el flujo del tiempo, la clorotipia
asume la “liquidez” de su soporte organico. Al renunciar a la fijacién quimica, la imagen deja
de ser un objeto de consumo estatico para transformarse en un proceso vivo, activo. Asi, la
fijeza se revela como una resistencia artificial a la muerte, mientras que la clorotipia, en su
vulnerabilidad y eventual desaparicion, nos devuelve una imagen que al igual que la vida
misma, solo puede ser poseida en el acto de perderla. Si la fotografia tradicional se fundamenta
en la angustia por preservar el instante, la imagen orgédnica propone una reconciliacion con la
impermanencia. Observar como el rostro se desvanece en el tejido de la hoja no se vive como

una pérdida violenta, sino como una entrega natural.

Dicho esto, nos interesa abordar como el cambio de un material pesado como la plata a un
pigmento organico como la clorofila, simboliza el paso de una época que buscaba la

permanencia a una que acepta el flujo constante.

2.1.2 De la plata a la clorofila, una transicion de la modernidad sdlida a la modernidad

liquida de Bauman

El soporte define la ontologia de la imagen. Para ello recurrimos a Bauman y su ya conocido
texto de la Modernidad Liquida (2003), en el apartado de la emancipacién nos habla de la
“rutina” vs la “libertad”. La rutina que representa a la modernidad sdlida es todo aquello que
tiene reglas claras, inmutables. En cambio, en la modernidad liquida nada es permanente, existe
una libertad, aunque pueda resultar angustiante. Si esta reflexion la trasladamos a nuestro tema
de estudio, la plata como el soporte de la fotografia quimica, representa la modernidad sélida,
es decir, es la fotografia con reglas claras, fijador quimico y permanencia. Da seguridad. En
cambio, la clorofila, representa a la modernidad liquida, es la “libertad” de la que habla Bauman
que puede ser angustiante. La imagen es libre de cambiar y desaparecer, no tiene un “fijador”

que la obligue a quedarse quieta, estable, inmutable.

Las propiedades fisicas de ambos soportes son distintos (figura 17). La plata es extractiva,
mineral y toxica (fuerza sodlida). En cambio, la clorofila es fotosintética, vegetal y

biodegradable (fluidez liquida). Aunque histéricamente uno de sus principales usos ha sido el
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monetario. La demanda de plata para fines industriales, sobre todo, para la industria fotografica,
super6 en la década de los sesenta la produccion mundial anual, esto de acuerdo con datos de
la Enciclopedia Britannica (2024). La plata es uno de los elementos de transicion conocidos
como “metales nobles” debido a su baja reactividad quimica y resistencia a la oxidacion
atmosférica. Dicha ‘“nobleza” busca mantenerse inalterable, en cambio, la clorofila, es
altamente reactiva y dependiente del entorno. La plata representa la resistencia al cambio; la

clorofila la entrega al ciclo vital de la vida.

Figura 17. Haluros de plata y cloroplastos a través de microscopio
Fuente: Philografia, s.f.

En relacion con su sensibilidad quimica, los compuestos clave en fotografia tradicional son el
cloruro, bromuro y yoduro de plata. Estos haluros son las sales sensibles a la luz. Mientras la
plata necesita ser extraida de minas (un proceso extractivo y “s6lido”), la clorofila se sintetiza
en las hojas verdes naturales. La plata es un mineral que se “sensibiliza” artificialmente; la
clorofila es sensible por naturaleza para sostener la vida y la muerte de una imagen. La plata
tiene un color blanco brillante y el indice més alto de reflectividad, esto quiere decir que la
plata refleja la luz para atrapar una imagen. La clorofila, por el contrario, absorbe la luz para

transformar la materia. Es una transiciéon de una imagen-espejo (plata) a una imagen-cuerpo

(clorofila).

La plata permite el archivo porque “fija” el tiempo. En la fotografia esto es una parte de su
esencia. La clorofila al ser un pigmento orgénico no permite la fijeza. Esto sustenta la idea de
la modernidad liquida de Bauman: pasamos de un material que quiere durar siglos (plata) a uno

que acepta desaparecer en semanas (clorofila). La transicion de los haluros de plata a la
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clorofila materializa en el campo de la produccion visual, el transito de la modernidad sélida a
la liquida descrito por Bauman. Mientras que el haluro de plata encarna la ambicion de
permanencia, orden y control (un intento de los “s6lidos” por cancelar el flujo del tiempo e
intentar la perdurabilidad de la imagen), la clorofila asume la levedad de lo transitorio. En la
técnica de la clorotipia la imagen renuncia a su peso mineral, se trata de una obra que no
contamina, que no perdura por la fuerza del fijador quimico y que acepta su finitud con la
misma tranquilidad con la que una hoja se desprende de su rama. Al final, el valor de la
clorotipia no reside en su capacidad de resistir al tiempo, sino en su valentia para transcurrir en
¢l, recordandonos que en la era de lo liquido, la Uinica fijeza posible es la del cambio constante.
Estas reflexiones nos preparan el camino para discernir sobre el pensamiento Barthiano en la

fotografia.

2.1.3. Fotografia y proceso, una relectura barthesiana desde la clorotipia

La fotografia tradicional en palabras de Roland Barthes (2018) “se halla en la encrucijada de
dos procedimientos completamente distintos; uno es de orden quimico: es la acciéon de la luz
sobre ciertas sustancias; el otro es de orden fisico: la formacién de una imagen a través de un
dispositivo optico” (p. 31). En este sentido son inseparables, se requieren mutuamente para
poder existir. Al mismo tiempo, para Roland Barthes la esencia de la fotografia reside en el
“esto ha sido”. Barthes sefiala que: (2018) “no puedo negar en fotografia que la cosa haya
estado alli” (p. 91). Es decir, esa capacidad del dispositivo fotografico para certificar una
presencia pasada a través de una fijeza inalterable. La clorotipia en cambio propone una
ontologia distinta. Aqui, la huella no es un sedimento mineral que detiene el tiempo, sino una
huella orgénica que habita en él. Mas que un certificado de la existencia la imagen en la hoja
natural es un proceso de cambio; no nos dice simplemente que algo “estuvo alli”, sino que nos
muestra como ese algo “estd dejando de ser” ante nuestros ojos. La huella que aparecié por la
accion de la luz del sol a partir de la fotosintesis natural poco a poco dejaréd de existir, la hoja

continuard irremediablemente su flujo de vida hasta la muerte.

Barthes ve a la fotografia como una micro experiencia de la muerte, porque detiene el tiempo.
La clorotipia no detiene el tiempo, lo integra. Mientras que la foto tradicional para Barthes es
un cadaver (algo que ya no cambia). La huella organica esta “viva” en su proceso de oxidacion
y desvanecimiento natural. Pasa del “esto ha sido” (pasado estatico) al “esto esta siendo”

(presente fluido). En este sentido, la relacion que se entabla con las fotografias impresas en
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clorotipia es muy distinta. Saber que eso que se encuentra alli no es estatico, sino que va a ir
poco a poco cambiando de aspecto hasta ya no estar nunca mas; nos invita a repensar la

aprehension que tenemos hacia las imagenes.

En la fotografia tradicional la huella es quimica. Para la clorotipia, la huella es metabolica, es
decir, un conjunto de reacciones quimicas que efecttian las células de los seres vivos. En la
clorotipia, el referente (la imagen) no solo deja una marca luminica, sino que altera la vida de
la planta (la fotosintesis). La imagen es el resultado de una reaccion bioldgica en la hoja natural.
Mientras Barthes (2018) define la fotografia como una “emanacién del referente” donde la luz
actia como un cordon umbilical que une el objeto con la pelicula, en la clorotipia asistimos a
una asimilacion biologica. Aqui, el referente no solo emana luz hacia el soporte, sino que el
soporte (la hoja viva) metaboliza esa luz, convirtiendo la huella fotografica en un proceso de
transformacion organica y no solo en una certificacion de presencia. Esto nos invita pensar que
la luz rebota en el objeto y “mancha” quimicamente la plata. Es un contacto fisico, pero inerte
(mineral). El referente “emana” y queda atrapado como un fantasma en el papel. En la
clorotipia la Iuz no solo rebota; la luz es absorbida por la hoja de la planta para realizar la
fotosintesis. La imagen no es una “mancha” externa, sino que la hoja asimila la informacion

luminica y transforma su propia estructura bioldgica (se desvanece la clorofila).

En la cdmara lucida, Barthes (2018) define el punctum como aquello que “me punza”, un
detalle azaroso que salta de la imagen y me hiere, a diferencia del studium (el interés cultural
o técnico). En este caso, ;podria el punctum ser la propia fragilidad de la hoja? Lo que nos
“hiere” no es solo lo que vemos, sino saber que la imagen desaparecera. Es decir, si el punctum
Barthesiano es aquel detalle que salta de la imagen para “herir” al espectador, en la clorotipia
este concepto adquiere una dimension bioldgica. No es ya un detalle en el vestuario o un gesto
del retratado lo que nos punza, sino la fragilidad manifiesta del soporte. El punctum en la huella
orgénica es la evidencia de su propia extincion. Una nervadura de la hoja que desgarra el rostro,
una pérdida de color que difumina el contorno, o la textura porosa de la piel vegetal que se
oxida. Aqui, eso que “punza” es la conciencia de la finitud; lo que nos hiere es la honestidad

de una imagen que, al renunciar a la plata, renuncia también a la pretension de inmortalidad.

En la fotografia convencional, el fotografo puede controlar el encuadre. En la clorotipia, las
nervaduras de la hoja, una mancha de hongo o una rotura accidental en el tejido vegetal actian

como un punctum natural. La naturaleza impone su propio punctum. No es algo que decida el
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artista, es la misma naturaleza de la hoja. Un nervio de la hoja que atraviesa el ojo de un retrato
es un detalle que “punza” la mirada y rompe la fijeza de la representacion. Podriamos hablar
de dos momentos del punctum en la clorotipia, por un lado, el temporal; la conciencia de que
la imagen que ves hoy no sera la misma mafiana (figura 18). Y, por otro lado, el material, el

accidente de la naturaleza (manchas, venas, roturas) que se imponen sobre la imagen.

Figura 18. Cambios durante el proceso de impresion en clorotipia, tiempo de exposicion solar cuatro horas, con
un indice de rayos uv de 5 al inicio y 10 al final, hoja elegante, de la serie herida (in)visible
Fuente: Fotografia analoga de Bastian Leal, clorotipia Orlando Torres Canela, 2026

Con estas reflexiones se propone el concepto de “esto esta siendo”, ya que se establece un
distanciamiento con el “esto ha sido” Barthiano que nace del miedo a olvidar (la fotografia
como memoria). El “esto estd siendo” nace de la aceptacion del flujo (la fotografia como
experiencia de la vida misma). Ante ello, la clorotipia se deslinda de la melancolia del registro
para abrazar la plenitud del proceso. Desde la aparicion hasta la muerte de la propia imagen. Si
la fotografia quimica tradicional buscaba capturar el instante para extraerlo del tiempo, la
huella organica se sumerge en ¢l. Aqui, la imagen no es un cadaver del pasado, sino un
organismo presente que se mantiene en un cambio continio, una presencia que metaboliza la
luz y el aire, transforméandose ante la mirada del testigo. Esta transicion permite que la obra de
arte se libere de la ansiedad de la fijeza y encuentre su tranquilidad en la fluidez de su propia

metamorfosis.

Dicho esto, en el siguiente apartado vamos a considerar a la clorotipia como una pieza de arte

unica y que no puede (por su naturaleza) reproducirse masivamente.
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2.1.4. La resistencia de la clorotipia a la reproductibilidad técnica, Walter Benjamin la

pieza unica y su aura

A diferencia de la fotografia convencional, cuya naturaleza de acuerdo con Walter Benjamin
reside en su capacidad de ser reproducida infinitamente, la clorotipia se manifiesta como un
acto de resistencia técnica. Al sustituir el papel fotosensible industrial de base plata gelatina

por el tejido vivo de la hoja verde natural; la imagen recupera su aqui y ahora. Aunque el
proceso parta de una matriz reproducible (un acetato), el soporte orgdnico impone su propia
singularidad. No hay dos hojas iguales, como tampoco existen dos procesos de
desvanecimiento idénticos. En este sentido, la clorotipia no busca la democratizacion masiva
de la imagen impresa, sino repensar su materialidad desde una pieza tinica que confronta al

espectador a partir de la fragilidad y precariedad de su biosoporte.

Dicho esto, para Benjamin la fotografia fue el inicio del fin del “aura” en la obra de arte, ya
que permitia hacer miles de copias idénticas de un solo negativo. En este sentido para Walter
Benjamin (2003) “el modo en que se organiza la percepcion humana —el medio en que ella
tiene lugar- estd condicionado no s6lo de manera natural, sino también historica” (p. 46). A
partir de la llegada de la fotografia cambi6 nuestra relacion con las imagenes; si anteriormente
se necesitaba desplazarse a cierto lugar para conocer algin monumento o cierta obra artistica,
con la llegada del medio fotografico y su reproduccion casi al infinito, se pueden conocer
lugares u obras a través de algin medio impreso. Por el contrario, la clorotipia usa el medio

fotografico para negar la reproduccion.

Benjamin menciona que lo que define a la obra de arte original es su existencia irrepetible en
el lugar donde se encuentra. Aunque se use un negativo digitalizado (que es reproducible), la
hoja de planta es un soporte caprichoso e irrepetible (figura 19). Las vetas, la forma, el tamafio,
la capacidad de absorcion de la clorofila, el tipo de hoja, la intensidad del sol y la humedad de
ese dia especifico hacen que sea imposible generar dos clorotipias idénticas. Ademas,
agreguemos el lugar en donde se realice, ya que la altitud también es un factor para considerar.

Cada pieza es un original, no una copia.
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Figura 19. Negativo analdgico y clorotipia de la serie herida (in)visible
Fuente: Negativo Bastian Leal, clorotipia Orlando Torres Canela, 2026

En esta linea, Walter Benjamin (2003) define el aura de la obra de arte como “un entretejido
muy especial de espacio y tiempo: el aparecimiento unico de una lejania, por mas cercana que
pueda estar” (p. 47). El aura nos obliga a mirar con respeto y distancia. La finitud de la
clorotipia (el saber que se va a desaparecer) le devuelve esa “distancia”. No es una imagen que
puedas “pisotear” o multiplicar en redes sociales con la misma esencia; su cuerpo fisico es
fragil y reclama una presencia atenta e intima del espectador. Podriamos decir que la clorotipia
“re-auratiza” la fotografia impresa. Le otorga ese sentido de unicidad en un determinado tiempo
y espacio. Ante un mundo que mira miles de imagenes fotograficas a través de la pantalla y el

continto scroll. La clorotipia invita a la presencia, al contacto directo con la pieza.

Por otro lado, Benjamin explica que la fotografia llevo el arte al “valor de exhibicion” (querer
que todos lo vean en todas partes). Nos dice que, con los diferentes medios de reproduccion
técnica de la obra de arte, su capacidad de ser mostrada ha crecido exponencialmente. Con la
época de las redes sociales digitales esta sentencia de Benjamin se vuelve ain mas gigantesca.
En cambio, la clorotipia es fotosensible y se degrada, no puede estar expuesta permanentemente
bajo cualquier tipo de luz. La galeria o el museo no podrian conservar algo que resulta efimero.
Esto la acerca a lo que Benjamin propuso como “valor de culto”. Ver una clorotipia se convierte
en un ritual, en un momento privilegiado, casi como entrar a una cueva a ver una pintura
rupestre antes de que la luz la dafie. Es saber que eso que estamos observando tiene vida y que
de manera constante esta cambiando, fluyendo, atn sin que lo percibamos a simple vista. Para

Benjamin, la autenticidad es la cifra de todo lo que la obra contiene de origen, desde su duracion
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material hasta su testimonio histérico. En la fotografia tradicional el deterioro es un “error” o
un dafo no intencionado. En la clorotipia el deterioro es testimonio de su existencia. Debido a
que una clorotipia se esté¢ desvaneciendo prueba que es una “pieza Unica” que esta
interactuando con el tiempo y espacio real. Una copia digital no envejece; una pieza con aura,

si. La degradacion es la firma del tiempo sobre la obra.

Con todo esto, la resistencia de la clorotipia a la reproductibilidad técnica alcanza su punto mas
radical en su aceptacion de la muerte. Mientras la fotografia de la modernidad solida buscaba
la inmortalidad del referente a través de la copia infinita, la huella orgénica encuentra su aura
en su capacidad de desaparecer. Esto garantiza que cada pieza sea absoluta, no hay copia
posible para un proceso de degradacion bioldgico. Asi, la muerte de la imagen impresa no es
su fracaso, sino su triunfo sobre la técnica; es la prueba irrefutable de que la obra posee un
cuerpo, un tiempo y, por lo tanto, una verdad que la reproduccion mecanica jamas podra

alcanzar.

A manera de conclusion de este apartado, Walter Benjamin (2003) menciona que “incluso en
la mas perfecta de las reproducciones una cosa queda fuera de ella: el aqui y ahora de la obra
de arte, su existencia Unica en el lugar donde se encuentra” (p. 42). Mientras que la fotografia
digital o de plata gelatina en serie aspira a la omnipresencia, la hoja impresa en clorofila exige
una presencia fisica y temporal compartida con el espectador. No es posible “descargar” el aura
de una clorotipia, ni multiplicarla sin traicionar su esencia biologica. Al final, la resistencia a
la reproductibilidad técnica no es un capricho nostalgico, sino una postura politica frente a la
marea de imagenes desechables e infinitas, la clorotipia propone la imagen como
acontecimiento. Una pieza que, al ser inica y mortal recupera el derecho a la mirada atenta,
devolviéndole al arte fotografico su dignidad de objeto sagrado, situado y, sobre todo,

auténtico, aceptando su precariedad, como se reflexionara en el siguiente apartado.

2.2. La precariedad en el soporte natural

Si la fotografia tradicional naci6 con la ambicion de detener el tiempo y congelar el referente
y, la fotografia digital se mantiene incorpdrea al no manifestarse en un soporte definido. La
clorotipia opera bajo una logica inversa, la de la coexistencia con el ciclo vital. Ante ello, asume
su inevitable precariedad. Como hemos ya mencionado, la impresion de una imagen bajo la

técnica de la clorotipia no es una fotografia “fallida” que se borra con el transcurrir del tiempo.
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Se trata de una decision estética consciente de su inestabilidad. En la actualidad nos
encontramos en un ecosistema visual dominado por la voradgine de iméagenes digitales que
circulan por millones en las redes sociales, imagenes incorporeas. En la clorotipia al utilizar la
hoja como soporte, la obra recupera una presencia fisica que no teme a la degradacion; al

contrario, la integra como valor primario.

Imprimir sobre una hoja es entablar un didlogo con una estructura bioldgica que ya posee su
propia historia y su propio destino. La imagen que resulta es una herida luminica en un tejido
vivo. Su precariedad implica aceptar que se trata de una obra de arte que se encuentra expuesta
a la intemperie del mundo. Aqui, el soporte natural deja de ser un medio para convertirse en un
testimonio de la vida precaria. El soporte no es una simple hoja sino un tejido sensible. Para
comprender esta estética, es necesario transitar por la nocion de precariedad de Butler, la finitud

de Nancy y la critica al mercado del arte “eterno” de Groys.

2.2.1. La hoja como cuerpo vulnerable, la vida precaria (Judith Butler) aplicada al soporte

vegetal

La clorotipia es un ejemplo muy pertinente de un cuerpo (hoja) precario. La imagen se forma
por la exposicion a la luz (que le da vida) pero esa misma exposicion la encamina a su
degradacion. La hoja es vulnerable a la intemperie. No es solo un soporte de celulosa; es un
cuerpo cuya “supervivencia” como imagen depende de factores externos (luz, humedad,
cuidado). Si el entorno falla la vida de la hoja termina y, con ella, la imagen desaparece. La
clorotipia es un acto de exposicion solar. La hoja “se entrega” a la luz para que la imagen
aparezca, pero esa misma luz es la que eventualmente termina con ella. Es un cuerpo que se

muestra vulnerable para poder ser considerado como pieza artistica.

De acuerdo con la propuesta de Judith Butler (2010) en Marcos de guerra, la vida se define por
su precariedad, es decir, por su dependencia de condiciones sociales y ambientales para
persistir. Al aplicar esta nocion al soporte vegetal, la hoja deja de ser un objeto pasivo para
convertirse en un cuerpo vulnerable. La clorotipia no es una imagen blindada; es una imagen
expuesta que, en su interdependencia con la luz y el oxigeno, manifiesta la fragilidad propia de
lo viviente. Como afirma Butler, la vulnerabilidad es lo que nos constituye; en la hoja, esa

vulnerabilidad es la que permite la aparicidon de la imagen y, posteriormente su desaparicion
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Es asi como el uso de la hoja verde natural como biosoporte en la clorotipia nos permite
continuar aplicando la nocion de vulnerabilidad que Judith Butler (2010) desarrolla en Marcos
de Guerra. Para Butler, “las vidas son por definicion precarias (...) en cierto sentido, es un rasgo
de toda vida, y no existe una concepcion de la vida que no sea precaria” (p. 46). El ser humano
se constituye a través de su exposicion fisica y su interdependencia con el entorno. Al trasladar
esta nocion al soporte vegetal, la hoja deja de ser un objeto inerte para ser reconocida como un
cuerpo sensible. La impresion en clorotipia no es un ente autonomo, esta expuesta a la luz que
la crea y la consume con la continua exposicion a la luz (figura 20). Acepta su condicion de
precariedad. La hoja se entrega a la luz para generar la imagen, manifestando asi su
dependencia de factores externos para su propia “aparicion” estética. Asi, la hoja encarna la

nocion de un cuerpo que es interdependiente del ciclo bioldgico.

Butler (2010) insiste en que “la precariedad es una especie de “desfundar” que constituye una
condicién generalizada para el animal humano” (p. 41). Supondria que somos seres
independientes que se bastan a si mismos. El “desfundar” significa que esa base solida se
rompe. El ser humano esta “fuera de si”, siempre dependiendo de algo més (aire, comida, otros
cuerpos, instituciones) para seguir vivo. Esto implica que nuestras fronteras corporales no son
muros. Estamos “expuestos” de una u otra manera al mundo. No podemos elegir no ser
vulnerables, es nuestra condicion primigenia. En este sentido, la hoja al ser arrancada pierde
su base bioldgica (la planta) y queda “desfundada”. Su existencia ahora depende de factores
externos que el artista o el entorno le proporcionan. La imagen no esté protegida, estd expuesta
al sol, al oxigeno y al tacto, lo que la constituye y la destruye al mismo tiempo. Al mirar la hoja

que eventualmente se ird borrando, el espectador puede percibir su propia precariedad.

Figura 20. Ultimo retrato realizado por Lucian Freud, clorotipia en hoja de hiedra
Fuente: Orlando Torres Canela, 2024
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Continuando con Butler (2010) afirma que “la precariedad tiene que ser captada no
simplemente como un rasgo de esta o esa vida, sino como una condiciéon generalizada cuya
generalidad so6lo puede ser negada negando precisamente la precariedad como tal” (p. 42). En
este aspecto, no es algo que les pasa a algunas vidas (como si fuera una debilidad individual o
un defecto de fabricacion). La precariedad es lo que define la vida. La hoja que se marchita no
estd “fallando” como soporte de representacion. La clorotipia no es una técnica “defectuosa”
porque se borre con el paso del tiempo. La fragilidad no es un rasgo negativo de la hoja, es su
naturaleza biologica. Rechazar que la hoja tendrd un proceso de oxidacion (y por ende se
secard) es negar que la hoja estd (o estuvo) viva. Al respecto, en el mercado del arte y la
fotografia digital (en particular) intentan por decirlo de alguna manera “negar la precariedad”
creando objetos que parecen no morir nunca (archivos en la nube, plasticos, soportes
fotograficos con la promesa de que duraran afios). La clorotipia al usar la clorofila, acepta la
generalidad de la precariedad. Esto nos lleva a considerar que “encapsular” la hoja para que
nunca cambie, (como lo llevan a cabo algunos artistas) se estaria negando su precariedad como

tal y, por lo tanto, despreciando la esencia organica de la obra.

La vida (y en este caso la clorotipia pensada y asumida como pieza artistica) no es algo que el
ser humano posea de forma aislada. Butler (2010) refiere que “la vida precaria implica una vida
como proceso condicionado y no como el rasgo interno de un individuo monadico o de
cualquier otro constructo antropocéntrico” (p. 43). La idea de que el ser humano se encuentra
cerrado en si mismo o de que es el centro y duefio de la naturaleza no es asi. La vida no es algo
que se esta dentro de un cuerpo de forma estdtica, sino que sucede gracias a que existen
condiciones externas que la mantienen. La imagen en la hoja no es un objeto terminado y
“sellado”. Es un proceso condicionado. Si las condiciones de luz o humedad cambian, la
imagen cambia o desaparece. La obra no "es", la obra "estd ocurriendo" mientras las
condiciones bioldgicas lo permitan. La clorotipia al ser orgénica reconoce que esta conectada
al ciclo de la vida y la muerte. Al elegir un soporte que se marchita, se renuncia al control
antropocéntrico. No se obliga a la naturaleza a ser eterna para satisfacer el deseo humano de

posesion; se deja que la naturaleza imponga su propio ritmo de degradacion.

Permaneciendo con Judith Butler (2010) refiere que “si tomamos la precariedad de la vida
como punto de partida (...) no hay vida sin una dependencia de redes mas amplias de
sociabilidad y trabajo, no hay vida que trascienda la dafiabilidad y la mortalidad” (p. 45).

Podriamos decir que la vida no es un espiritu libre, sino que se encuentra “amarrada” a
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necesidades materiales. La “vida” de una imagen impresa en la técnica de clorotipia depende
de un “alimento” (la luz solar que activa la clorofila) y un “cobijo” (la humedad y el aire). Si
sacamos la hoja de su entorno de proteccion, la imagen muere. La obra en este sentido es un
organismo dependiente, no un objeto autdbnomo. Por otra parte, la hoja no existe sola. Para que
se pueda imprimir en ella, hubo una red bioldgica previa (la semilla, el arbol, el agua, el sol, la
fotosintesis, el suelo). Al ser arrancada la hoja entra en una nueva red, la del artista y el
espectador. El proceso quimico sigue ocurriendo en la hoja mientras la observamos. Al
respecto, un cuerpo por definicién puede ser herido. La obra en clorotipia no solo es mortal,
sino que es dafnable. La luz, El exceso de sol durante su proceso o un roce pueden herirla,
maltratarla. A diferencia de una foto digital que no es “dafiable” en un sentido fisico, se puede
borrar el archivo, pero no se puede “lastimar” la imagen. La clorotipia al ser un cuerpo vegetal

asume la posibilidad de poder ser lastimada.

Para cerrar esta serie de reflexiones, la hoja como soporte no es un objeto inerte, sino un cuerpo
cuya precariedad (en términos de Butler) define su propia realidad. Esta vulnerabilidad
intrinseca desplaza el foco desde la imagen como una “cosa” terminada hacia la imagen como
un proceso de exposicion constante. Si la vida es por definicion dafiable y mortal, la clorotipia
no hace mas que transparentar y poner sobre la mesa esa condicion. Sin embargo, aceptar esta
precariedad nos obliga a preguntarnos ;qué tipo de presencia tiene una imagen que esta
desapareciendo? Para responder esto, es necesario transitar de la sensibilidad del cuerpo
vulnerable a la finitud como una forma de presencia, donde la imagen, lejos de huir de su final

encuentra su sentido en el acto de aceptar su propia muerte.

2.2.2. Finitud y presencia, la imagen que acepta su propia muerte (Jean-Luc Nancy)

Como ya hemos mencionado, la eventual desaparicion o “muerte” de la clorotipia no se trata
de un “error” técnico. Sino de uno de sus mayores valores estéticos, la finitud. Esa cualidad de
saber que tendré un final. Que perecera inevitablemente. La clorotipia como soporte organico
es consciente de su temporalidad. Para Nancy (2007) “la imagen se da y viene a nosotros (...)
desprendida de un fondo que desaparece al aparecer ella” (p. 10). La imagen (el rostro o figura
que se imprime en esta técnica) aparece precisamente porque la clorofila (el “fondo”) se retira
o se transforma por la luz solar que incide en su superficie (fotosintesis). La imagen nace del
sacrificio de su epidermis (soporte). Se trata de una presencia que surge de un fondo que

“desaparece”. La imagen no es algo que se afiade a la hoja (como la tinta al papel), sino algo
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que surge del sacrificio de la materia organica. La imagen “aparece” solo porque el verde
original de la hoja “desaparece”. Es una presencia que nace de una pérdida. En este sentido, la

imagen es el resultado de una negociacion entre la vida del soporte y la huella de la luz.

En la clorotipia la finitud es evidente porque el espectador puede ver los restos del fondo (las
zonas de la hoja que ain no se han degradado). Desde esta perspectiva, la clorotipia es una
imagen viva porque el proceso de desaparicion del fondo continua incluso después de
terminada la exposicion, haciendo que la imagen sea un suceso continuo (un esto esta siendo).
A diferencia de una impresion digital donde el papel (fondo) es irrelevante y permanente, en la
clorotipia el fondo es activo y finito. La imagen en clorotipia no es una entidad auténoma, sino
un proceso de sustraccion donde la presencia de la obra estd intimamente ligada a la retirada

de la clorofila en el soporte.

Ahora bien, para Jean-Luc Nancy (2007) “toda imagen es signo del retrato (...) la imagen la
arroja ante nosotros, y ese arrojamiento, esa proyeccion imprime su marca, su rasgo mismo y
su stigma: su trazado, su linea, su estilo, su incision, su cicatriz, su firma, todo a la vez” (p. 12).
En la clorotipia podemos decir que ese “arrojamiento” es, literalmente, la cantidad
desmesurada de fotones de la luz solar que impacta contra la hoja. La imagen no es una
transferencia tranquila, apacible, amigable; es una proyeccion de energia que “golpea” con
fuerza la materia organica (figura 21). No puede haber imagen sin ese impacto inicial. La
clorotipia es una quemadura controlada. La luz realiza una “incision” en el nivel celular de la
hoja, degradando la clorofila. La imagen resultante no es pintura sobre papel, es la cicatriz que
deja la luz tras herir la hoja. La representacion que vemos en la hoja es la forma que toma su
herida. En la clorotipia la firma del autor (que comunmente se hacia en los inicios de la
fotografia) no es su nombre escrito, sino el trazado de las venas de la hoja mezclado con la
figura humana. El estilo de la clorotipia es esa textura rugosa, quebradiza y porosa. Es una

firma compartida entre el sol, la hoja y el artista.
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Figura 21. Detalle de la pieza paisaje 01, clorotipia sobre hoja elegante
Fuente: Orlando Torres Canela, 2023

De la misma manera, para Nancy (2007), la imagen no es un esquema estatico o un dibujo
superficial, sino el resultado de un impacto fisico que penetra la sustancia del soporte. En el
caso de la clorotipia, este proceso se manifiesta como una perforacion e impregnacion de la
hoja vegetal. La luz no solo se posa sobre ella, sino que la atraviesa y la transforma. La imagen
es entonces, el punto de encuentro entre la pasividad de la hoja organica y la fuerza activa de
la luz solar. Dejando una huella que es, en esencia, el registro de una agitacion de la materia

organica.

Siguiendo con Jean-Luc Nancy (2007) nos menciona que “cada imagen es un recorte finito del
sentido infinito, el cual no es revelado infinito mas que mediante ese recorte, mediante el rasgo
de la distincion” (p. 20). ;Por qué el artista elegiria un soporte que sabe que se encuentra
destinado a morir en lugar de uno que aspira a vivir quizés cientos de afios? Una hoja es
literalmente, un “recorte finito” del sentido infinito de la naturaleza y del ciclo de la vida. Al
imprimir una imagen en ella, se estd acentuando ese recorte. No se intenta capturar toda la
naturaleza, sino que se utiliza una pequena parte destinada a morir para revelar la fuerza infinita
de la fotosintesis y la luz en una imagen. La clorotipia es una imagen distinta porque no es una
copia infinita. Cada hoja es tnica. Su finitud (el hecho de que se va a borrar) es lo que le da su
aura (recordando a Benjamin). La clorotipia nos revela la infinitud de la vida precisamente
porque ella misma no es infinita. Con todo esto, la clorotipia exige del espectador una mirada
atenta a una presencia real, porque sabe que ese recorte de sentido (imagen) esta

desapareciendo mientras lo observa y lo contempla con atencion.
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Para cerrar esta serie de reflexiones Nancy (2007) refiere que “la imagen (...) es la verdad (...)
a la vez eterna y ausentada, inalterable en su distincion (p. 22). En ultima instancia, la clorotipia
encarna esa paradoja de la imagen a la que se refiere el autor. La imagen impresa en la técnica
de la clorotipia es eterna en la retina y la memoria del espectador, pero estd fisicamente
ausentada porque la clorofila se degrada de manera continua. Su “verdad” no reside en durar
mil afios, sino en lo rigoroso de su desaparicion. Aceptar este don de muerte de la imagen en
la clorotipia nos permite cuestionar los canones tradicionales de la institucion artistica. Si la
verdad de la imagen impresa en esta técnica radica en su finitud, entonces la degradacion
fotosensible no es una carencia, sino un valor estético y politico de resistencia. Esto nos lleva
a confrontar la clorotipia con las exigencias del mercado del arte contemporaneo, un sistema
que, en su afan de poseer objetos cuasi eternos e imperecederos, a menudo niega la naturaleza

precaria y vital que constituye la verdadera esencia de lo sensible.

2.2.3. La degradacion fotosensible como valor estético frente al mercado del arte “eterno”

(Boris Groys)

La obra de arte tipicamente se ha manifestado como un objeto estatico. Al respecto Groys
(2013) apunta que “la obra de arte entendida tradicionalmente encarna el arte en si misma, y la
hace inmediatamente presente y visible” (p. 33). El mercado del arte quiere y necesita poseer
objetos terminados y duraderos. El mercado del arte “eterno” quiere y necesita una obra que
sea un objeto estable y transportable (mercancia). La clorotipia al degradarse, impone su propio
tiempo; no es un objeto que el mercado pueda “congelar”, sino un acontecimiento que sucede
en la hoja. La clorotipia se manifiesta en un soporte organico que cambia, que es mutable y
perecedero. No es un objeto artistico terminado, que es lo que este mercado artistico desea
comunmente atesorar. El museo intenta otorgar una inmortalidad a los objetos (de ahi que en

ocasiones se les compare con cementerios) deteniendo su deterioro.

La degradacion fotosensible que tiene la clorotipia se aleja entonces de la definicion tradicional
de obra de arte para inscribirse en lo que Boris Groys (2013) denomina documentacion del arte
ya que “es por definicion (un) no-arte; simplemente se refiere al arte y es precisamente de esta
manera que deja claro que el arte, en este caso, no esta presente ni inmediatamente visible sino
mas bien ausente y oculto” (p. 33). Podriamos decir que la clorotipia no se trata de una “obra

de arte” en el sentido clasico de objeto eterno, sino que es un proceso vivo. La degradacion de
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la hoja es la prueba de que la imagen estd sujeta a la vida y la muerte. Al mercado le cuesta
vender la documentacion de un proceso que desaparece, y ahi reside su valor de resistencia. Se
prefiere mostrar la vida del soporte que entregar un objeto inerte al mercado. Ahora bien, Groys
menciona que en la documentacion el arte estd ausente y oculto. En el caso de una fotografia
impresa en clorotipia, la imagen “eterna” esta ausente porque la hoja se degrada; lo que queda

al final es el registro de ese proceso vital, recurriendo normalmente al escaneo de la pieza.

Al considerar la clorotipia desde la perspectiva de Groys (2013), esta deja de entenderse como
una imagen fotografica tradicional para transformarse en una forma de documentacion del arte.
Como afirma el autor “la documentacion del arte no es hacer presente un evento pasado (...)
sino mas bien es la tnica forma posible de referencia a una actividad artistica que no puede ser
representada de ninguna otra manera" (p. 34). En este sentido, la degradacion fotosensible de
la hoja es la cronica de una actividad biologica que se resiste a la representacion estatica del
mercado. La clorotipia no intenta hacerse presente como un objeto eterno, sino que registra el
proceso mismo de su propia desaparicion. Asi, el valor estético no reside en la permanencia de
la figura, sino en la honestidad de un soporte que, al documentar su propia muerte, se vuelve

irrepresentable para las 16gicas de consumo masivo y eterno del mercado del arte.

Si se intentara hacer una clorotipia “eterna” (usando barnices quimicos que detengan su
borramiento a causa de la luz), se estaria matando la actividad artistica (la vida de la hoja). Por
lo tanto, la degradacion es necesaria para que sea arte con aura. Aunque cabe mencionar que
existen artistas que recurren a encapsular a la clorotipia para con ello intentar obtener mayor
durabilidad de la pieza, procurando con esto, no estar fuera del mercado del arte. Lo cual es
totalmente valido, pero, justamente lo que vende el mercado son representaciones. La clorotipia
como documentacion de un proceso vital, es una “verdad” bioldgica que el mercado no puede

procesar porque no sabe coémo vender algo que se acaba.

Continuando con Boris Groys refiere que “el arte es idéntico a la vida, porque la vida es
esencialmente una actividad pura que no tiene ningun resultado final. La presentacion de
cualquier resultado final implicaria un entendimiento de la vida como un mero proceso
funcional cuya propia duracion es negada” (p. 34). Cuando el mercado exige que una obra sea
eterna, estd negando que la obra tenga su propio tiempo de vida. Al contrario del mercado que
“niega la duracion” al exigir soportes eternos, la clorotipia acepta su duracion. La imagen “esta

siendo” mientras la clorofila continta reaccionando a la luz. No es un resultado final estatico;
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es una actividad biologica que tiene lugar en el tiempo. Nace con luz y muere con la luz. La
clorotipia carece de un resultado final. Ya que como hemos mencionado en reiteradas ocasiones
estd en constante transformacion y degradacion, esta misma degradacion es la prueba
fehaciente de que tiene duracion. Una obra que no se puede fijar no se puede convertir
totalmente en un objeto funcional de intercambio eterno. Hacerlo seria ir en contra de su propia

naturaleza.

Al final del dia lo que Boris Groys nos dice es que el mercado del arte es un sistema de
resultados finales que busca productos terminados y duraderos para poder comercializarlos.
Sin embargo, al hacer esto, el mercado niega la duracion (el tiempo real) y la vida de la obra.
Al elegir a la clorotipia como soporte de representacion se estd eligiendo una técnica que no se
rinde ante lo que el mercado del arte desea. Al aceptar su degradacion se rebela contra la
exigencia de presentar un resultado final que sea inalterable. Si como se ha argumentado la
clorotipia renuncia al resultado final para ser una actividad pura y constante, su naturaleza se
desplaza inevitablemente del objeto al acontecimiento. Por ello, se considera que el proceso de
creacion de la clorotipia no es solo una técnica en donde se imprimen imégenes, sino un acto
performativo donde la luz solar, los rayos uv, la planta, la clorofila y la intencién del artista
protagonizan un suceso irrepetible. Entramos asi en el terreno de lo performativo donde la obra

de arte se define por su capacidad de suceder mas que por su capacidad de estar.

2.3. Lo performativo en el proceso de la clorotipia como acontecimiento

La clorotipia no es solamente una imagen estatica que se cuelga en la pared, sino de un proceso
biolégico que se despliega en el tiempo, un acontecimiento. Si en los apartados anteriores
hemos analizado la finitud de la clorotipia, en este apartado daremos un paso hacia su
dimension temporal. La clorotipia no es algo fijo, sino algo que estd sucediendo. Algo que
invariablemente tendra cambios significativos con el transcurso del tiempo, hasta su eventual
desaparicion. Es asi como se propone entender el proceso de la clorotipia como algo
performativo. Esto implica una renuncia a la soberania del autor. El artista deja de ser un
ejecutor que impone una forma sobre la materia; no lo decide todo, no tiene la tiltima palabra.
Propone, dispone y lleva a cabo una serie de acciones que, en coautoria con la luz solar y la
fotosintesis dejan de ser herramientas técnicas para transformarse en agentes performativos con

voluntad propia.
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Abordar lo performativo en la clorotipia exige una transformacion en la mirada del ojo que
consume un objeto al testigo que presencia un acontecimiento. Este apartado propone que el
proceso de la clorotipia no es un simple método de produccion, sino una puesta en escena donde
la materia orgénica y la energia solar entablan un didlogo en tiempo real. Apoyandonos en la
estética de lo performativo de Fischer-Lichte, el concepto de correspondencia de Tim Ingold y
en la nocion de arte basado en el tiempo de Groys, analizaremos coémo la clorotipia se
desprende de su condicion de mercancia estatica para afirmarse como un evento que sucede,

fluye y, finalmente, se desvanece.

2.3.1. La insolacion como puesta en escena, el sol y el tiempo como agentes performativos

(Fischer-Lichte)

La clorotipia rompe con la funcion tradicional del arte. Como lo apunta Fischer-Lichte (2011)
“el artefacto fijable y transmisible, la obra de arte como objeto, garantiza que el receptor se
pueda poner frente a ella una y otra vez, que descubra continuamente en ella nuevos elementos
estructurales” (p. 34). La clorotipia propone una experiencia distinta, la de la pérdida. A
diferencia de la pintura, la escultura o la fotografia tradicional, la clorotipia no garantiza nada.
Ya que es fotosensible, si el espectador vuelve a ella una y otra vez, al encontrarse expuesta a
la luz la obra cambia y eventualmente ira desapareciendo. Al no ser fijable de forma
permanente desafia la seguridad del receptor, aqui, volver a la obra no es encontrar el mismo
objeto sino atestiguar la transformacion fisica y la retirada de la materia. Los nuevos elementos
que el espectador descubre no son estructurales (composicion, forma), sino bioldgicos

(oxidacion, pérdida de pigmento).

Si bien la obra tradicional permite atribuir significados nuevos a través de su permanencia, la
clorotipia genera significados a través de su inestabilidad. Los nuevos elementos que el
espectador descubre en visitas sucesivas no son intenciones del autor, sino huellas de la
degradacion, convirtiendo la observacion en un ejercicio de duelo y conciencia temporal. Ante
ello la clorotipia se desplaza hacia el arte como acontecimiento, ya no como objeto fijo e
inmutable. La definicion de la obra de arte como un objeto que garantiza su propia permanencia
pertenece a una estética de la produccion que la clorotipia desborda. Al ser un proceso vivo, la

clorotipia deja de ser ese artefacto transmisible para convertirse en un acontecimiento
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performativo. El receptor ya no se pone frente a una cosa estatica, sino que se sitlia dentro de

un proceso que sucede y se agota.

Continuando con Fischer-Lichte (2011) refiere que “la alteracion de la relacion entre sujeto y
objeto estd estrechamente vinculada con la transformacion de la relacion entre materialidad y
signicidad, entre significante y significado” (p. 35). En una fotografia tradicional si el papel se
moja, la imagen (el significado) no cambia, solo se dafia el soporte. En la clorotipia el
significado es la materia que se transforma dia con dia. Entonces, el pigmento no es un simple
vehiculo para la imagen, sino que se trata de la imagen misma. Al alterarse la clorofila por la
accion del sol, el significante y el significado obligan al espectador a no solo leer una
representacion, sino a atestiguar una transmutacion biologica. El artista no imprime la hoja.
Pone en escena a la hoja y al sol. El objeto (la hoja) tiene “iniciativa”, decide como reaccionar,
cuanto tardar y cémo marchitarse. Esta insolacion como puesta en escena propone una
alteracion de la relacion entre sujeto y objeto (figura 22). El artista deja de ser el Ginico sujeto
activo para convertirse en un facilitador, mientras que la hoja y el sol adquieren una cualidad
de agentes performativos. El objeto ya no es una entidad pasiva que recibe una forma, sino una
materialidad viva que participa activamente en su propia aparicion y desaparicion. La
materialidad, el verdor que palidece, la textura que se vuelve quebradiza deja de ser un residuo
técnico para convertirse en la esencia significante del acontecimiento. Lo que la obra significa

estd estrechamente vinculado a lo que la materia esta sufriendo en tiempo real frente al sol.

Ante ello, la clorotipia da un giro hacia lo performativo, no se trata de una técnica fotografica
del siglo XIX, sino de un ejercicio contemporaneo donde la materia actia de maneras diferentes
en cada hoja. El artista no es una mente incorpdrea que piensa la obra; es un cuerpo que
manipula una materia organica. Hay un contacto de piel a piel, la epidermis del artista y la
epidermis de la hoja. Fischer-Lichte (2011) afirma que “la corporalidad o materialidad de la
accion prevalece (...). Es decir, que la corporalidad o materialidad no ha de ser entendida como
excedente fisico en el sentido de un resto irredimible” (p. 36). La corporalidad de la accion
empieza en las manos del artista. El esfuerzo fisico, la eleccion de la hoja, la seleccion de la
fotografia a imprimir, la espera, el tacto de la hoja himeda son parte de esa materialidad. La
corporalidad de la accion performativa en la clorotipia no se limita al soporte vegetal; comienza
en el cuerpo del creador. Al renunciar a la fijacion quimica eterna, el artista vincula su propia
finitud con la de la materia orgdnica. No hay una distancia jerarquica entre el sujeto que crea 'y

el objeto que se degrada; ambos estan sometidos al mismo flujo temporal. La materia de la hoja
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y la materia del artista comparten una vulnerabilidad biol6gica donde la corporalidad prevalece

sobre cualquier intento de significacion abstracta.

Figura 22. Secuencia del proceso de insolacion en la clorotipia
Fuente: Orlando Torres Canela, 2026

El artista presta su cuerpo para iniciar el proceso, pero luego se retira para que la materia actie
sola. Una vez que el artista dispone la hoja al sol, su soberania termina. La corporalidad de la
accion pasa a ser ejecutada por la clorofila, el sol y la humedad. La clorotipia vincula
indisolublemente al creador con su obra. El artista no solo captura o escoge una imagen
fotografica, sino que compromete su propia presencia fisica en un rito de observacion y espera.
Esta relacion altera la jerarquia tradicional, el cuerpo del artista y el cuerpo de la hoja se vuelven
presentes en el evento de la insolacion. Al entender que la materialidad no es un excedente
fisico, el creador acepta que la verdadera obra no es el retrato final, sino el rastro del contacto
entre su gesto humano y la respuesta autobnoma de la materia vegetal (figura 23). Asi, el artista
transita de ser un ejecutor a ser un facilitador de un proceso bioldgico que tiene su propia voz
y su propio tiempo de muerte. Con todo esto, Fischer-Lichte (2011) nos dice que “el cuerpo,
en su particular materialidad, es el resultado de una repeticion de determinados gestos y
movimientos” (p. 55). La forma final de la clorotipia (sus manchas, su tono, su fragilidad) es
el resultado de la repeticion de gestos: recolectar, limpiar, prensar, exponer al sol. No es un

accidente, es una construccion corporal.
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Figura 23. Proceso de transformacion que no se detiene, la performatividad de la materia, desarrollo de
insolacion en la clorotipia
Fuente Elaboracion propia, 2026

La clorotipia no se trata de una obra esperando en una bodega de algiin museo o galeria, la obra
cobra existencia cuando la luz del sol la toca o cuando el espectador la presencia en su
degradacion. Para Fischer-Lichte (2011) “no puede hablarse ya de una obra de arte que exista
independientemente de su productor y de su receptor, si en lugar de ella nos encontramos frente
a un acontecimiento en el que todos los participantes estan involucrados” (p. 37). El artista no
produce para un espectador pasivo; ambos se vuelven participantes de un fenémeno biolédgico.
Esta copresencia invalida los criterios estéticos tradicionales que buscan separar al creador de
su creacion, pues en la clorotipia, la obra sucede solo mientras los cuerpos (organicos y
humanos) estan involucrados en el proceso. Resulta muy problematico juzgar la inestabilidad
de la clorotipia bajo los parametros de la estética del objeto eterno. Si la clorotipia es un
acontecimiento, su valor no reside en su permanencia independiente, sino en la intensidad del
encuentro con la materia. La clorotipia encarna esta imposibilidad, sin el cuidado del artista
(productor) y sin la mirada del espectador (receptor) que atestigua el cambio, la hoja es solo
materia vegetal en descomposicion. La clorotipia no es fallida por ser efimera, sino que

pertenece a una categoria de lo performativo.

Ahora bien, para Fischer-Lichte (2011) “los actos performativos, en tanto que corporales, hay
que entenderlos como “non-referential” en la medida en que no se refieren a algo dado de
antemano” (p. 54). Al definir los actos performativos como no referenciales nos permite
entender la clorotipia mas alla de la representacion. La hoja no es un espejo de una realidad
externa dada de antemano, sino que su valor reside en la radicalidad de su presencia efimera y

corporal. El acto de insolacion no significa algo; simplemente es un suceso fisico que agota su
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sentido en su propia ejecucion y eventual perdida. Para cerrar este apartado es importante
reconocer que estamos ante una practica que desborda las categorias tradicionales, exigiendo
una mirada que valore el flujo, el cambio y la desaparicion como la esencia misma del hecho
artistico. En este escenario de fuerzas vivas, la insolacion deja de ser una técnica de control
para convertirse en una rutina de la incertidumbre. Si aceptamos que el sol y el tiempo son los
verdaderos agentes de la imagen, el artista se ve obligado a abandonar su pedestal de creador
absoluto. Con esto podemos hablar del artista no como alguien que hace la fotografia sino
como alguien que cuida que la foto ocurra en la materia viva. El creador se vuelve un facilitador
mas que un ejecutor. Facilitar resulta mas dificil ya que implica saber cudndo detenerse y dejar

que la fotosintesis hable.

2.3.2. El artista como facilitador, de la captura de la imagen a la observacion del proceso

bioldgico (Ingold)

Al situar la préctica de la clorotipia dentro del giro performativo, la figura del creador
experimenta una mutaciéon fundamental. Deja de ser un agente que solamente captura una
imagen para convertirse en un facilitador de procesos bioldgicos. Esta transicion puede
comprenderse a través del concepto de correspondencia propuesto por Ingold (2013) “la
creacion (...) es un proceso de correspondencia, no la imposicion de una forma preconcebida
sobre la materia prima, sino el desarrollo o la manifestacion de potenciales inmanentes en un
mundo en constante devenir” (p. 31). El hacer no es una imposicion de la voluntad sobre la
materia, sino un proceso en el que el artista y los materiales activos se responden continuamente
unos a otros. En este sentido, la labor del creador en su taller no consiste en imprimir una forma
sobre una hoja inerte, pasiva, desprovista de toda participacion, sino en establecer un didlogo
con la fotosintesis y el tiempo, permitiendo que la imagen sea el resultado de una respuesta

mutua entre el gesto humano y la naturaleza vegetal.

En la fotografia tradicional, el fotografo opera bajo un modelo convencional en el cual posee
una idea predeterminada (la imagen) y la impone sobre un soporte (el papel sensible) mediante
un control riguroso de la luz y de tiempo. Sin embargo, en la clorotipia, (figura 24) el material

(la hoja) no es un receptor pasivo.
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Figura 24. La clorotipia tiene una presencia fisica innegable (se arruga, tiene relieve), mientras que la fotografia
analoga impresa de manera tradicional es solo una representacion
Fuente Elaboracion propia, 2026

Al respecto Ingold (2013) menciona que “en el acto de crear, el artista combina sus propios
movimientos y gestos (de hecho, su propia vida) con la transformacion de sus materiales,
uniéndose y siguiendo las fuerzas y flujos que llevan su obra a buen término” (p. 31). Al elegir
una hoja, el artista no esta seleccionando un lienzo en blanco, sino integrandome en un flujo
bioldgico que tiene su propia historia, contenido de agua y densidad de clorofila. Aqui el rol
del artista como facilitador consiste, por tanto, en preparar el escenario para que estos flujos se
manifiesten. La accioén de prensar el acetato sobre la hoja bajo el vidrio no es un simple acto
técnico, sino la disposicion de las condiciones necesarias para que ocurra un encuentro. Aqui,
el artista se convierte en alguien que sigue el material en lugar de dictar su destino final.
Durante las horas o los dias de exposicion, la observacion deja de ser una espera pasiva para
convertirse en una actividad de vigilancia, contemplacion y acompafiamiento. Se observa como
el verde cede ante el ocre, como la humedad se condensa bajo el vidrio y cémo la imagen

emerge no por una impresion mecanica, sino por una transformacion vital.

En este sentido, la clorotipia nos obliga a pasar de la captura a la observacion del proceso (que
implica una entrega al tiempo biologico de la hoja). El éxito de la obra ya no se mide por la
nitidez de la representacion, sino por la agudeza con la que el artista ha sabido corresponder
con la potencialidad del material orgdnico. Para comprender la labor del artista como
facilitador, es preciso abandonar la idea de la obra como un ensamblaje de elementos técnicos
y entenderla, en palabras de Ingold (2013) “no (como) una construccion a partir de partes

discretas en una totalidad organizada jerarquicamente, sino una continuacion, un recorrido por
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un camino en el que cada paso se construye a partir del anterior y se integra en el siguiente, en
un itinerario que siempre sobrepasa sus destinos” (p. 45). Esta perspectiva permite argumentar
que la practica artistica con la clorotipia no termina con la aparicion de la figura sobre la hoja.
Al ser un proceso bioldgico la obra es un itinerario vivo. La luz solar inicidé un cambio que la
sombra continla, y que la degradacion natural de la clorofila seguird transformando incluso
después de que la hoja sea retirada de la prensa. El artista entonces no establece un destino fijo
(una imagen eterna), sino que se suma a esa procesion de cambios materiales, actuando como

el guia que acompana el flujo de la vida vegetal.

Para el artista como facilitador, esto implica reconocer que la imagen no es un fin en si mismo,
sino un momento dentro de un flujo bioldgico y luminico. Si la fotografia tradicional busca
detener el tiempo, la clorotipia lo acompaiia (el itinerario). Al observar el proceso bioldgico el
artista no esta esperando a que la obra se haga, sino que esta participando en una procesion
donde el sol y la clorofila son los actores principales. La obra sobrepasa su destino porque,
incluso después de ser retirada de la insolacion, la materia orgédnica sigue su curso,
transforméandose y recordandonos que la forma es solo un estado transitorio del material en

movimiento.

Dicho esto, como lo refiere Ingold (2013) “Goethe tenia presente esta idea cuando escribid
sobre la relacion entre la luz solar y la vision: si el ojo no fuera como el sol, no podria verlo.
(...) Con esto no queria decir que el ojo se asemejara al sol, sino que su forma le permitia
responder a su luz” (p. 107). Podemos argumentar que la clorotipia no es una imagen del sol
sino una respuesta al sol. En este proceso, el artista como facilitador no impone la luz solar,
sino que facilita que la afinidad entre la hoja y el sol se manifieste. Esta correspondencia no es
solo un proceso mecdanico, sino una afinidad profunda entre los agentes involucrados. Al
trasladar esta idea a la clorotipia, se comprende que el artista facilitador no utiliza la luz como
una herramienta externa, sino que dispone un material (la hoja) que estd formado para
responder a su luz. La imagen resultante no es una captura impuesta, sino la manifestacion de
una relacion intrinseca donde la materia organica y la radiacidon solar se reconocen y se

transforman mutuamente.

Para el cierre de este apartado podemos sefialar que la labor del artista como facilitador en la
clorotipia se define por una ética de la correspondencia. La materia organica esta formada para

responder a la luz. La clorotipia, por tanto, no es un objeto terminado que se detiene en un
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destino fijo, sino un itinerario que sobrepasa sus propios limites temporales. Esta condicion de
flujo desplaza el valor de la obra desde el producto final hacia la vitalidad del suceso,
transformando la practica artistica en un acompafnamiento del acontecer bioldgico. Entonces,
si la clorotipia es, ante todo, un proceso en movimiento y una correspondencia con la luz, su
insercion en el sistema del arte contempordneo plantea un desafio a la nocion tradicional de
objeto artistico. Al ser una materia que se degrada y se transforma, la obra deja de ser un bien
de consumo duradero para convertirse en un evento. En un mercado del arte que prioriza la
posesion de objetos permanentes, la clorotipia aparece como una rareza. Una imagen que no se
puede poseer del todo porque esta ocurriendo aqui y ahora, escapando a la légica de la

coleccidn estética para afirmarse como una experiencia temporal y efimera.

2.3.3. La clorotipia en el arte contempordneo, un evento que sucede, no solo un objeto que

se posee (Groys)

La obra de arte en la actualidad no escapa a la concepcion de mercancia. El mercado del arte
jerarquiza aquellas piezas que sean permanentes. De ahi que muchos artistas busquen
precisamente materiales no perecederos o con una larga vida. Ya que de otra manera pueden
quedar excluidos de dicho mercado. La obra muchas veces se exhibe de manera estandarizada,
al respecto Groys (2016) refiere que “una exhibicion tipica es una acumulacion de objetos de
arte ubicados uno junto a otro en un espacio de exhibicion, para ser vistos de manera sucesiva”
(p. 50). La clorotipia no encaja en esta definicion de acumulacion de objetos. Al ser una imagen
que depende de una materia orgénica en constante degradacion, no puede ser reducida a un
objeto inerte en una lista de inventario. La clorotipia exige ser leida no como un objeto junto a
otro, sino como un acontecimiento que reclama el espacio y el tiempo del espectador. La
clorotipia presenta un proceso vivo. La definicion de Groys sobre la exhibicion tipica revela la
logica que tiene el mercado del arte, objetos transportables y que en muchos de los casos se
puedan poseer. Al introducir la clorotipia en este contexto, se produce una ruptura. Es una
imagen que sucede (se oxida, palidece, se arruga, cambia, se transforma), se resiste a ser esa
pieza que se ubica una junto a otra de forma eterna. La clorotipia es en la medida en que el

tiempo transcurre; por lo tanto, no se posee como objeto, sino que se atestigua como evento.

Se considera entonces que el terreno mas propicio para la exhibicion de la clorotipia puede ser

el de la instalacion. En politica de la instalacion Groys (2016) menciona que “la instalacion
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artistica no circula, sino que fija todo lo que usualmente circula en nuestra civilizacion: objetos,
textos, peliculas, etc. Al mismo tiempo, cambia, de manera radical, el rol y la funcion del
espacio de exhibicion” (p. 54). En un mundo en donde todo se mueve a la mayor velocidad
posible (imdgenes digitales, mercancias) la instalacion “detiene” ese flujo para crear un espacio
con sus propias reglas. Mientras que la fotografia contemporanea se caracteriza por una
circulacion digital infinita y acelerada, la clorotipia opera bajo la logica de la instalacion que
describe Groys. Esta no circula de manera vertiginosa, sino que sujeta lo que usualmente
circula. Cuando el artista utiliza la clorofila como emulsién para la impresion, la imagen deja
de ser un flujo de datos para convertirse en una presencia material anclada a un soporte vivo.
La obra ya no es algo que se consume en el transito constante del mercado, sino un dispositivo
que detiene al espectador, obligandolo a habitar un espacio donde la imagen sucede a un ritmo

biologico, ajeno a la inmediatez de la civilizacion actual.

Al integrar la clorotipia en la galeria de arte, se altera radicalmente la funcion del espacio de
exhibicion. La galeria deja de ser un contenedor de objetos inertes para transformarse en un
entorno soberano donde el artista dispone de las leyes de la visibilidad. En este espacio, el
acrilico, la hoja y la luz no son elementos decorativos, sino componentes de una instalacion
que fija un suceso. Como es el caso de Daniela Larrea, que en abril del afio 2024 present6 una
propuesta expositiva llamada Origen vivo en la sala de la cultura ecuatoriana en Quito. La cual
incluy¢ la instalacion Cuerpo C (figura 25) respaldada con clorotipias, y que ademads incluyo
material visual reunido transformado a través de esta técnica. Asi, el espectador no entra a ver
una coleccidn de fotos, sino a presenciar como el espacio mismo sostiene un proceso de vida y

desaparicion, transformando la exhibicion en un territorio de experiencia temporal.

Figura 25. Cuerpo C instalacion de clorotipias encapsuladas entre laminas de acrilico
Fuente: Daniela Larrea 2025, cortesia de la autora
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Al resistirse a la circulacion tipica comercial (debido a su fragilidad bioldgica), la obra se
afirma como un hecho unico. Frente a la mercancia que fluye y a las piezas que se miran una
tras otra, la clorotipia opone una materialidad que se encuentra presente y cambia en un espacio
especifico, recorddndonos que el arte no es solo lo que se posee, sino lo que se habita y se
contempla. La clorotipia no solo se resiste a ser un objeto de mercado, sino que recupera para
el espectador la experiencia de la singularidad. En un contexto de consumo masivo de
imagenes, Groys (2016) sostiene que “lo que la instalacion le ofrece a la multitud, fluida y
movil, es un aura de aqui y ahora” (p. 62). Al presentar la clorotipia como una instalacion, se
le devuelve al arte su capacidad de presencia. El espectador ya no se encuentra ante una copia
reproducible, sino ante un evento bioldgico que sucede en ese preciso instante y lugar. El aqui
y ahora de la clorotipia es la vida de la planta manifestdndose en el presente de la sala de

exposicion.

Como ya hemos insistido, la clorotipia no se trata de una mala impresion fotografica porque se
borra o desaparece. A diferencia de las disciplinas tradicionales que buscan la inmortalidad en
el museo, la clorotipia se inscribe en lo que Groys (2016) define como time-based art, es decir,
un arte que “no esta basado en el tiempo en tanto fundamento sélido o perspectiva garantizada;
por el contrario, es un arte que documenta el tiempo que corre peligro de perderse como
resultado de su cardcter improductivo, un caracter que marca su pura vida” (p. 93). En esta
linea, dentro del arte basado en el tiempo, la clorotipia no utiliza el tiempo como una garantia
de conservacion, sino como la materia misma del suceso artistico. La imagen sobre la hoja no
es una forma solida, sino la documentacion orgédnica que, por su naturaleza improductiva y

efimera, esta siempre en peligro de desaparecer.

La clorotipia como evento significa aceptar que la obra colabora con el tiempo en lugar de
luchar contra €l. La clorotipia no pretende ser un objeto de archivo; es la presencia de un tiempo
biologico que se manifiesta ante el espectador justamente porque es finito. El valor de la obra
radica en ese riesgo de perderse. Es una invitacion a la multitud movil de la que hablaba Groys
a detenerse ante el aura del aqui y el ahora de un cuerpo vegetal que, mientras es visto, esta

dejando de ser.

Con esta serie de reflexiones y a manera de resumen, se presenta tabla 2 en donde se describe
cada uno de los conceptos que se consideran fundamentales para pensar el papel que juega la

clorotipia como una alternativa para la fotografia contemporanea.
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Tabla 2 Conceptos fundamentales de la clorotipia

Dimension en la

Concepto Autores de | Fotografia Aplicacion Estética en la
Teorico Referencia | Tradicional / Clorotipia
Digital
lc:c?;(\)/%:;ifii(?nal: Clorot.ipia: Se define como
. Busca la fijeza del algo vivo, gﬁmero, precario y
Ruptura Eje instante. la mqrtal. La 1magen no €s un
L. transversal . i objeto, sino un proceso
Ontologica , inmortalidad en el P .
del capitulo museo y la blologlco y performatlvo cuya
produccion de un esencla s Su propia
objeto estatico. desaparicion.
Soélida: Busqueda
de estabilidad,
durabilidad y
registros
?flgltjgze;rf;zrgoiscas de Clorotipia como hibridg
Modernidad plata gelatina en rezbg Ide: Pose?e la materia de lo
Liquida frente a Zygmunt albumes pesados). s6lido (la hoja natural), pero
Modernidad Bauman a,cepta la natgraleza de lo
I6lida Liquida: liquido al fluir, mutar de
L forma, arrugarse, perder
Abundancia digital .
incorprea, bits clorofila y finalmente morir.
volatiles, flujo
incesante en redes
(Instagram/scroll)
que genera vacio.
La imagen en transitoriedad: El
Tradicional: La valor reside en ser consumida
Christine trascendencia y el en una experiencia
Buci- valor del objeto comunicativa que agota la
Estética de lo Glucksmann | artistico se miden obra. Se manifiesta en tres
Efimero / Oscar en términos de temporalidades: fluidez
Muioz longevidad y cromatica (degradacion de
(Referente) | permanencia clorofila), singularidad de la
monumental. imperfeccion (heridas de la

hoja) y desaparicion final.
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Haluros de plata:
Representan la
modernidad soélida,
las reglas claras, el

Clorofila: Representa la
modernidad liquida, la

. Zygmunt “libertad angustiante” sin
Transicion de la control . .
Bauman . . fijador. Es un biosoporte
Plata a la extractivo/mineral y s :
(Lectura e .. 3 | fotosintético, biodegradable y
Clorofila . el “fijador quimico . .
material) reactivo. Es una imagen-
que congela el
. cuerpo que absorbe la luz para
tiempo. Es una .
. . transformar la materia.
imagen-espejo que
refleja la luz.
Esto ha sido:
Certificado de una
presencia pasada a Esto esta siendo: La huella es
través de una fijeza | metabdlica (reaccion celular
inalterable. viva). No detiene el tiempo, lo
Del “Esto ha Funciona como una | integra, mostrando cémo el
e i Roland . . o s
sido” al "Esto micro experiencia objeto “esta dejando de ser
. . Barthes g
estd siendo de la muerte al ante nuestros 0jos en un
detener el tiempoy | proceso de oxidacion,
volverse un asimilacion luminica y
“cadaver” inerte. desvanecimiento continuo.
Huella
quimica/mineral.
Clorotipia: El punctum es
.. im to por la propia
Tradicional: Detalle pucsto pot fd prop
. naturaleza del biosoporte.
azaroso, técnico que .
“ SR Puede ser material (nervaduras
El Punctum punza” o hiere al
. Roland que desgarran un rostro,
Biologico / espectador dentro
Barthes manchas de hongos, roturas
Natural de un encuadre .
accidentales) o temporal (la
controlado por el .
. dolorosa conciencia de la
fotografo. . R
finitud y la extincion inminente
de la pieza).
Fotografia técnica: .,
0108 Recuperacion del Aura:
Pérdida del aura .
. Aunque parta de una matriz
. . debido a la .
Resistencia a la ) reproducible (acetato), el
s capacidad de o
Reproductibilidad | Walter ., soporte organico impone una
o S reproduccion . Lo .
Técnica (Aura 'y Benjamin existencia unica, irrepetible e

Culto)

infinita, masiva y
deslocalizada de
copias idénticas a
partir de un

irreversible (el “aqui y ahora”).
El deterioro es testimonio de
autenticidad, devolviéndole un
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negativo. Domina el
“valor de
exhibicion”.

“valor de culto” y un carécter
de ritual sagrado.

Vida Precaria,

Fotografia e
Industria: Intentan
negar la precariedad
mediante soportes
blindados, plasticos

La hoja como cuerpo
vulnerable: Al ser arrancada
queda “desfundada”. Su
supervivencia estética no es
autonoma; es radicalmente

Mercancia Eterna

Vulnerabilidad e Judith o archivos en la interdependiente y expuesta a
. Butler L .

Interdependencia nube disefiados bajo | factores externos (luz solar que
la promesa de no la crea y la consume, oxigeno,
morir nunca. humedad, tacto) y asume la
Control condicion fisica de ser dafiable
antropocéntrico. y mortal.

Impresion Presencia por sustraccion: La
convencional: El imagen aparece porque el
fondo (papel fondo orgénico (la clorofila)

Finitud y industrial) es un desaparece o se retira mediante

Presencia Jean-Luc elemento pasivo, una “quemadura/incision”

(Presencia en la Nancy irrelevante y celular controlada por el sol.

Pérdida) permanente sobre el | Es un “recorte finito del
que simplemente se | sentido infinito” cuya verdad
deposita de manera | radica en el rigor de su
externa la imagen. desaparicion.

Mercado La degradacién como valor
tradicional: Exige y | politico: La clorotipia impone
necesita poseer su propio tiempo biolégico
objetos estaticos, irreductible al mercado. Al ser
Documentacion estables, mutable y perecedera, se
del Arte frente a Boris Groys | transportables y asimila a la “documentacion

duraderos
(mercancias)
protegidos por la
institucion del
museo.

del arte” (time-based art); un
arte que documenta la pura
vida precisamente porque esta
en peligro constante de
perderse.

Fuente: Elaboracion propia

Teniendo esta base conceptual, en el siguiente capitulo se dard cuenta de los origenes histéricos

de la clorotipia, sus principales referentes, los pormenores técnicos para llevar a cabo su

realizacion, asi como su vinculaciéon con otras técnicas alternativas de reproduccion de

imagenes fotograficas.
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Capitulo 3: Huella verde, la clorotipia como practica artistica

La clorotipia como técnica hibrida de impresion de imagenes, comienza a tener gran auge entre
los fotdgrafos y artistas que buscan un medio de expresion experimental en donde se recupere
el hacer manual, el contacto directo con la materia. En este capitulo se aborda su génesis,
algunas de las técnicas que le precedieron, los principales referentes artisticos que la han
utilizado. Su carécter hibrido, asi como la relacion y diferencias que establece con otras

técnicas alternativas de impresion fotografica.

3.1 Origen historico

El ser humano guiado por su inquietud y curiosidad desarrollé uno de los primeros métodos
para proyectar una imagen sobre una superficie fisica; se tratdé de la camara oscura. Como lo
refiere Antonini (2015), “esta técnica antigua fue descrita por Aristoteles y dibujada por
Leonardo da Vinci, quien, como muchos artistas de su época, proyectaba imagenes en una
camara oscura sobre el papel como ayuda para dibujar” (p. 14). Al comienzo se traté de una
habitacion bastante grande, lo que para muchos dificulté su uso. Mucho tiempo después, se
inventd la camara lucida (figura 26) que, de acuerdo con Newhall (2002), “fue disefiada en
1807 por William Hyde Wollaston, un cientifico inglés. Se extendia liso el papel de dibujo.
Sobre ¢l se colocaba un prisma de vidrio, suspendido al nivel del ojo mediante un brazo de
bronce” (p. 11). Se parecia a la cAmara oscura por el nombre, pues ésta si podia ser transportada,

ya que su tamafio lo permitia, aunque su funcionamiento resultara un tanto complejo.

Figura 26. Camara lucida portatil
Fuente: Rehermann, 2012
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Estos avances tecnoldgicos resultaron de gran relevancia, pero aun no lograban descifrar que,
a partir de la luz, la imagen quedara impresa en algiin soporte fisico, segin Newhall (2002).
“La primera persona que intento registrar la imagen de la cdmara valiéndose de la accion de la
luz fue Thomas Wedgwood” (p. 13), ya que contaba con conocimientos de la cdmara oscura;
es asi como, continuando con Newhall (2002), “poco antes de 1800 comenz6 sus experimentos,
sensibilizando papel o cuero con nitrato de plata; encima colocaba objetos planos (...) y
exponia el conjunto a la luz” (p. 13). Estos experimentos se pueden considerar como un
antecedente del que a la postre se conoceria como daguerrotipo, ya que, de acuerdo con
Hacking (2013), “en enero de 1839, es cuando se anuncié al mundo que era posible captar la
imagen que se veia en una camara oscura” (p. 8) y con ello comenz6 una nueva era para la
creacion e impresion de imagenes, pues marcO un parteaguas tras aceptarse su viabilidad en la

Academia de Ciencias Francesa.

Posteriormente, y dado que el daguerrotipo resultaba complicado en su manejo, se crearon una
serie de técnicas de impresion, como es el caso del fotograbado, un medio para la reproduccion
de imagenes fotograficas con la tinta de la imprenta, al respecto Newhall (2002) menciona que
“En 1858, Talbot mejor6 su proceso espolvoreando con resina la gelatina bicromatada, (...) El
resultado, que Talbot denominé grabado fotoglifico, se convirtio en el fundamento basico del
fotograbado” (p. 251), ver figura 27. La experimentacion se continud incrementando y se
desarroll6 el proceso al carbon, que segun King (2013), “fue introducido en 1864 por el inglés
Joseph W. Swan, quien utiliz6 un soporte de papel, recubierto por un lado con una solucién de
gelatina pigmentada, conocida como tejido de carbon” (p. 1), procedimiento fue muy valorado

por los fotografos de antafio, ya que les permitia agilizar sus impresiones.

Figura 27. Semillas de diente de ledn, grabado fotoglifico, Talbot.
Fuente: Met Museum, 2004



75

Estos procedimientos fueron sentando las bases y como lo sabemos en la actualidad, al interior
del campo de las artes visuales existen diversas técnicas de impresion de imagenes, de las
cuales una de las mas estudiadas y practicadas es la fotografia, ya sea en su vertiente analoga
o digital. El proceso primigenio quimico atn se continda practicando en la actualidad, a pesar
de los altos costos monetarios que representa y la escasez (en algunas zonas) de los materiales
para su ejecucion. En lo que respecta a la fotografia digital, ante la inmediatez, parece ser que
cada vez se imprimen menos imagenes; lo importante es capturar y compartir en el momento a
través de la gran cantidad de redes sociales digitales que existen. Como lo menciona
Fontcuberta (2017), “las iméagenes circulan por la red a una velocidad de vértigo, han dejado
de tener el papel pasivo de la ilustracion y se han vuelto activas, furiosas, peligrosas” (p. 8), y
es que, ante la apabullante cantidad de iméagenes que se observan detras de la pantalla, pareciera
que ya no es necesario retenerlas en algun soporte fisico. Por otro lado, nuestra experiencia y
relacion directa con las imagenes se ha vuelto distinta, menos contemplativa; el tiempo que le
dedicamos a cada imagen digital son muy escasos segundos, inclusive fracciones. Aunado a

esto, la inmaterialidad de dichas imégenes hace que nuestro contacto fisico resulte nulo.

Los procesos alternativos y primigenios de impresion fotografica no son nuevos en nuestro
contexto, pero, en su mayoria, requieren de manera imprescindible el uso de algiin componente
quimico externo. Ya desde principios del siglo XVIII, de acuerdo con Eastlake (2019), “el
proceso luego conocido como dibujo fotografico, que incluia hojas, encajes, alas de insectos,
o cualquier sustancia semitransparente y plana colocada sobre el papel preparado y expuesta a
la accion directa del sol, plasmaba los contornos de las formas” (p. 19). En este arduo
procedimiento era indispensable el uso del nitrato de plata, pero la imagen no quedaba fija al
papel. Fue a mediados de ese mismo siglo, que John Herschel y Robert Hunt tuvieron la
inquietud de observar y examinar al respecto y, como lo menciona Eastlake (2019), se
experiment6 con “la savia de hermosas flores, (...) la amapola, la rosa o la senecio splenders,
con el fin de captar iméagenes delicadas, aunque casi siempre fugaces” (p. 33), lo cual habla del
interés por la impresion y, sobre todo, la experimentacion, buscando fijar dichas imagenes

sobre el soporte.

En el siglo XIX, segin Pavao (2001), “algunos fotografos, llamados pictorialistas,
desarrollaron entonces procesos de copiado mads artisticos, que permitian la intervencion
manual sobre la imagen a voluntad del autor” (p. 37), lo que les otorgaba mayor libertad y

creatividad, muy en concordancia con la pintura, ya que ellos creian que eso les daba la
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oportunidad de acercarse a lo artistico. Estas primeras busquedas sentaron de cierta manera las
bases para que los fotografos comenzaran a tener un nivel de expresion artistica en su trabajo
y no solamente registraran la realidad que percibian. Para la expresion artistica contemporanea,
dichos antecedentes de experimentacion son importantes, ya que, en la actualidad, el uso de los
materiales y la manera en la que estos se vinculan con el mensaje que se quiere comunicar son

parte fundamental de la propuesta concreta del creador.

Los procesos alternativos de impresion nos permiten llegar a la clorotipia. Como lo describe
Newhall (2002), “los antiguos habian observado que la luz cambia la naturaleza de muchas
sustancias; por ejemplo, la clorofila de la vegetacion se hace verde ante la luz, o los tejidos
coloreados palidecen” (p. 9). Con este antecedente se puede inferir que la observacion del
entorno vegetal y la curiosidad permitieron los primeros indicios (aunque no de manera
concreta) de la clorotipia. Ahora bien, de acuerdo con Zuluaga (2022), “Mary Somerville,
matematica y cientifica escocesa, fue una de las pioneras en estudiar extensivamente las
propiedades de los jugos y extractos vegetales expuestos a los rayos luminicos” (p. 92).
Somerville, compartié sus hallazgos con Sir John Herschel, ya que en aquellos afios era
impensable que una mujer pudiera tener este tipo de exploraciones y se le diera el crédito
correspondiente. Sus investigaciones demostraron que la clorofila y otros pigmentos naturales
se desvanecen bajo la luz, permitiendo crear imagenes directamente sobre hojas o papel tratado.

Podemos decir que sus experimentaciones sentaron las bases para la técnica de la clorotipia.

En el siglo actual de acuerdo con Johanna Ruth Epstein, directora del Smithsonian Design
Museum, en el catadlogo de obra In the Eclipse of Angkor (2009), Binh Danh “en la universidad
inventd un método, que utiliza la fotosintesis (la via natural de interaccion entre la luz solar y
clorofila) para hacer impresiones de hojas a partir de negativos de fotos” (p. 16). Se puede
deducir que dicho artista ya conocia de los experimentos previos al respecto, pero su
particularidad radica en ser uno de los primeros exponentes de dicha técnica, elevandola a un
nivel artistico contemporaneo. Danh, es un artista norteamericano que cuenta con una
Licenciatura en Fotografia por la Universidad Estatal de San José y una Maestria en Bellas
Artes por parte de la Universidad de Stanford. Sus tematicas de interés estan relacionadas con
la guerra y la migracion, ya que desde temprana edad tuvo que emigrar con su familia a los
Estados Unidos, a causa de los estragos que causo la guerra en Vietnam. Pero ;en qué consiste

la técnica de la clorotipia?
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La clorotipia es una técnica hibrida de impresion directa de imégenes, en la cual es posible
sustituir el papel fotografico a base de plata gelatina por hojas vegetales verdes naturales, en
este sentido, se distingue de lo tradicional, ya que no se utilizan quimicos industrializados, su
proceso esta ligado a la fotosintesis natural de las plantas y la incidencia de los rayos UV, asi
como los factores ambientales de temperatura, humedad y en el lugar en donde esta técnica se
lleve a cabo, ya que, la altura en relacion con el nivel del mar, también es un factor a considerar.
Como indica Manrique Reol (2003), “la funcidon primordial de la clorofila es la de absorber
energia luminica” (p. 4) y esto se da principalmente por las condiciones y variables climaticas,
asi como por la composicion quimica (clorofila) de las hojas verdes vegetales, que es su
principal soporte y emulsion. Los tiempos de exposicion son variables y pueden ir desde horas

hasta dias, dependiendo de la estacion del afio.

De esta manera, como bien lo sefiala Larrea (2025), “esta técnica permite resaltar la belleza
natural de las hojas y las propiedades quimicas de las plantas, afiadiendo un valor creativo y
estético a la fotografia” (p. 212). Esto ha permitido que distintos artistas la comiencen a utilizar
en sus proyectos de produccion, vinculando no solamente su manera de concebir el mundo,
sino también, el territorio en donde estas plantas se encuentran. Ya que, como lo refiere
nuevamente Larrea (2025), “La fotografia alternativa y las técnicas de revelado fotografico han
surgido en los ultimos afios como métodos creativos y sostenibles para la produccion de
imagenes” (p. 213). Dichas técnicas no son nuevas en nuestro contexto; ya desde los inicios
de la fotografia se desarrollan en mayor o menor medida. No hay que olvidar que el medio
fotografico tuvo un gran crecimiento exponencial en muy poco tiempo. En los tiempos actuales,
el acceso a la informacion por medio del internet y de distintas agrupaciones como el
Experimental Photo Festival', con sede en Barcelona, han permitido que mas personas tengan
acceso a estos procesos alternativos y se involucren ain mas en su ejecucion y
experimentacion. Por ello, en el siguiente apartado se dara cuenta de algunos artistas relevantes

que la utilizan como su medio de expresion.

3.2 Referentes artisticos contemporaneos que utilizan la clorotipia como soporte

En la actualidad varios artistas en distintas partes del mundo se encuentran llevando a cabo su

propuesta estética y conceptual utilizando la clorotipia. Todos ellos encuentran en esta técnica

! https://www.experimentalphotofestival.com/
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el soporte idoneo para sus propoésitos artisticos. Un par de artistas pioneros son Heather
Ackroyd y Dan Harvey, nacidos en Inglaterra en 1959. Sus obras son aclamadas
internacionalmente ya que, entrelazan arte, activismo, arquitectura, biologia, ecologia e
historia. La propuesta artistica de los autores se articula en torno a la interseccion entre la
memoria, el tiempo y la crisis climatica actual (figura 28). Su trabajo, de caracter procesal, se
aleja de la obra estatica para centrarse en el acontecimiento biologico, integrando ciclos de
germinacion y degradacion que vinculan la realidad local con la problematica global. Esta
vision se materializa en una técnica que hace uso de material vegetal vivo como soporte
fotosensible, donde la manipulacion de la clorofila permite la impresion de imagenes complejas

sobre hojas jovenes, convirtiendo la naturaleza en una superficie de registro activa.

Figura. 28 Sunbathers
Fuente: Ackroyd & Harvey, 2000

Ackroyd y Harvey también destacan por sus intervenciones arquitectonicas de gran escala, en
las que recubren estructuras emblematicas y sitios patrimoniales con mantos vegetales.
Mediante este uso de vegetacion viva, los artistas logran transformar la estética del edificio y

proponer una nueva lectura del paisaje y del entorno urbano.

En el continente americano, para el artista estadounidense Binh Danh, el uso de la técnica de
la clorotipia es vital en su proceso de creacion, como lo menciona en entrevista para la revista
electronica Lomography (2016) “En el caso de mi trabajo, una huella de clorofila expresa una
conexion con la naturaleza. La huella, al ser una hoja, procedia de la naturaleza” (p. 1), es por

ello por lo que para su serie: Immortality: The Remnants of the Vietnam and American War
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(2002-2004), llevo a cabo impresiones en clorotipia sobre ese suceso historico (figura 29). Para
ello, utiliz6 iméagenes publicadas en la revista Life y algunas otras de libros de historia sobre la
guerra de Vietnam, las cuales se volvieron el leitmotiv para crear un didlogo y acercamiento
con su pueblo y los estragos del conflicto bélico, como ¢l mismo lo relata para Lomography
(2016). “El arte podria ser un vehiculo para ayudar a mi comunidad a comprender lo que esta
pasando, como en una guerra” (p. 1). Las hojas que utilizé provenian de ese territorio azotado
por la destruccion en aquellos afos, lo cual demuestra la fuerte conexion que tiene con la
naturaleza y su gente, elementos muy importantes para la lectura de su propuesta estético-

artistica.

Figura 29. Immortality: The Remnants of the Vietnam and American War, 2002-2004
Fuente: Lomography, 2016.

Otra de las creadoras que en aflos recientes ha llevado a cabo toda su investigacion y propuesta
estética con la clorotipia es la artista espafiola Almudena Romero. Su obra (figura 30) de
acuerdo con Jordi Batallé para la radio francesa RFI (2024) “estudia nuestra relacion con el
medio ambiente al tiempo que cuestiona el papel que su estatus le otorga dentro de la actual
crisis ecoldgica” (parr. 1) ademds el mismo periodista afiade “Almudena Romero lidera una
reflexion sobre la frontera entre las ciencias, las artes, la filosofia y lo intimo sobre la
produccion, la reproduccion y la sostenibilidad” (parr. 1), de esta manera su propuesta

involucra una profunda reflexion no solo familiar sino sobre el medio ambiente que nos rodea.
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Figura 30. De la serie El cambio de pigmento, capitulo I el acto de producir, 2020-2024
Fuente: Almudena Romero Web, s.f.

Dentro del cono sur del continente americano, Fede Ruiz Santesteban es uno de los artistas que
lleva a cabo produccion artistica utilizando la clorotipia. El trabajo de este creador se enfoca
en investigaciones sobre procesos fotograficos alternativos. Orientando sus exploraciones a
estrategias sustentables y de bajo costo, bajo esta premisa el también arquitecto cuenta con un
lugar cultural llamado Espacio Hiedra; dentro del cual se experimentan con estos procesos.
Uno de sus primeros proyectos con la técnica de la clorotipia es El extrario caso del jardinero
(2012-2016). Esta propuesta personal nace de la intencion del artista por un juego de fantasia
con su hijo pequefio (figura 31). La intencidn del artista (padre) es fomentar la imaginacion de
su jardinero (hijo) a través del cultivo de la sensibilidad y el descubrimiento de todas esas

posibilidades de impresion en las hojas naturales.

Figura 31. De la serie, el extrafio caso del jardinero 2012-2016
Fuente: Fede Ruiz Santesteban Web, s.f.
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Por otra parte, también en el cono sur Manuel Limay es uno de los principales exponentes de
la fotografia alternativa en Perud, destacando por su labor tanto artistica como pedagogica. Su
trabajo con la clorotipia se centra en la memoria e identidad (figura 32). Utiliza la técnica de la
clorotipia para grabar retratos y escenas que evocan la historia social de su pais sobre soportes
organicos. Experimenta con la resistencia de diversas hojas nativas de la region andina y
costera, analizando coémo los tiempos de exposicion (que pueden variar de horas a dias) afectan
la nitidez y el detalle. Limay plantea la clorotipia como un didlogo entre el ser humano y el
territorio. Al usar hojas de plantas locales, vincula el rostro del retratado con su entorno
biologico original, reforzando la idea de que somos parte de un ecosistema en constante

transformacion.

Figura 32. Collage organico
Fuente: Fotografia peruana, 2024

Continuando en el sur del continente americano la artista visual e investigadora chilena
Kimberly Halyburton tiene un enfoque multidisciplinario en procesos fotograficos histéricos y
organicos. Es una figura clave en la difusion de procesos experimentales en el cono sur,
participando activamente en festivales internacionales como el Experimental Photo Festival.
En su propuesta Trabajo doméstico (2020), la artista recurre al archivo familiar utilizando
negativos de 120 mm que encontrd en una caja de hace mas de veinte afios (figura 33).
Seleccion6 las imagenes de mujeres en el archivo y eligio plantas que remiten a la cocina, al
trabajo doméstico que se ha vinculado desde hace mucho con lo femenino. Su trabajo no se
limita solo a la clorotipia; integra también la antotipia (usando pigmentos como espirulina o
curcuma sobre papel acuarela) y la cianotipia. Es conocida por sus “antotipos de espirulina”,
donde explora la fotosensibilidad de microalgas. Kimberly enfatiza el caracter procesal y

educativo. Su obra a menudo documenta el paso del tiempo y la degradacion de la imagen,
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utilizando la clorotipia para reflexionar sobre lo efimero y la fragilidad de la imagen técnica en

la era digital

Figura 33. Trabajo doméstico
Fuente: Kimberly Halyburton web, 2020

El trabajo de estos artistas nos invita a repensar no solamente nuestra relacién con la naturaleza,
lo efimero de la vida y la fragilidad de esta, sino también en la relacion con nuestro entorno
familiar. Ese que en muchas de las ocasiones se ve afectado por el ajetreo y la velocidad de la
vida ordinaria. La clorotipia nos permite con paciencia acceder a imagenes Unicas y emotivas.
Los artistas pueden acceder a ella de manera orgénica. La experimentacion con la enorme
cantidad de hojas de plantas y arboles hacen inagotable su significacién como soporte de obra
artistica. La vinculacion con el entorno también es muy relevante, ya que dicha materia prima
la encontramos no solo en la propia casa, sino en un sinnumero de lugares de los cuales el

vinculo con el paisaje parece inevitable.

Ante la constante presion que el mundo nos dicta por hacer las cosas rapidamente y obtener
resultados a la brevedad. La clorotipia invita a la contemplacion, la paciencia, observar que
hasta el mas minimo detalle cuenta, ya sea en el proceso de insolacion o en la eleccion de la
hoja para trabajar. No solo es concentrarse en el resultado final, sino en todo el proceso que
conlleva la impresion de una imagen. Y esto implica que el artista reflexione aun mas sobre su
materialidad y su cuerpo como facilitador. Y que al final del proceso redunde en una mejor

conceptualizacion de la obra y sea mejor acogida por el espectador. Con estos referentes
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actuales que han llevado a la clorotipia a posicionarse como una técnica relevante para la

fotografia contemporanea, damos paso al proceso de esta técnica de impresion alternativa.

3.3 Técnica de la clorotipia

El flujo de trabajo del proceso técnico para la elaboracion de la clorotipia consiste
primeramente en la eleccion de las hojas. Valga decir que con la experiencia de los afios se ha
llegado a determinar que no todas las hojas se pueden considerar idoneas para la ejecucion de
la técnica. Después, la manera en la cual se digitalizara la imagen fotografica que se imprimira
en la hoja vegetal. Posteriormente, la lista de los materiales que son necesarios para su correcta
ejecucion. Luego, la parte de la insolacion, considerando las condiciones climaticas y el lugar
en donde se realiza la clorotipia. Por ltimo, la post-impresion y la presentacion, en donde se

da cuenta de los cuidados posteriores, asi como las posibilidades para su presentacion final.

3.3.1 Eleccion del tipo de hoja, caracteristicas fisicas

En la naturaleza existe una gran variedad de plantas, por ello, es de gran importancia elegir las
que se pueden adecuar a la técnica. De esta manera, se pueden considerar las siguientes
caracteristicas: tipo de hoja, forma, tamafio, color, textura y grosor; todas son relevantes vy,

dependiendo de cada una de ellas, el resultado puede tener variantes.

Al tratarse de un tipo de impresion por contacto, habra que priorizar aquellas hojas que estén
lo més planas posible. El color es fundamental en este proceso, un mismo tipo de hoja puede
variar en sus tonos verdes, lo cual puede generar que la impresion final se encuentre entre
tonalidades amarillas y marrones. En relacion con el tamaio, este dependera primordialmente
de la dimension de nuestro positivo en acetato. La textura le puede otorgar rasgos distintivos
que visualmente resulten muy atractivos, incluso pueden funcionar hojas que tengan ciertos
“daflos” o se encuentren secas de ciertas zonas, el resultado puede generar conceptos con los
que se pueden fortalecer el discurso artistico. La forma de la hoja le puede otorgar un impacto
visual tnico, es asi como resulta fundamental considerar este aspecto. En lo referente al grosor,
si la hoja es demasiado delgada puede traer como consecuencia que se quede totalmente pegada
en el acetato al transcurrir el tiempo de la insolacion; entonces, lo recomendable es que se trate
de hojas con una densidad similar a la de una hoja de papel convencional tamafio carta, es decir,

0. 52 mm.



84

3.3.2 Manipulacion de la imagen fotogrdfica primigenia

Las consideraciones al momento de tener la imagen fotografica primigenia digitalizada se
daran a partir del histograma y la modificacion de curvas para la preparacion de las imagenes
que fungirdn como positivos para la impresion en acetato. De acuerdo con Aranguen (2022),
“esto muestra de forma gréfica la distribucion de frecuencia con la que aparecen los distintos
niveles de intensidad (pixeles) de la imagen” (p. 1). Esta informacion es de vital importancia,
ya que, por un lado, determina la distribucion de las luces en la fotografia y, por otro, establece

a posteriori la manipulacion de las curvas para su impresion en positivo.

Para conocer el histograma de la imagen se recurrird al programa de Photoshop. Para ello, se
abre la imagen; después, en el menu principal, se da clic en ventana y, posteriormente, en
histograma, lo que desplegard una ventana en donde puede verse dicha informacion. En esta
opcion se selecciona el canal de luminosidad, ya que se trabajara con los valores de
iluminacion, contraste y rango dindmico. La luz es el elemento mas importante en la captura
de imégenes fotograficas, ya que, de no contar con una exposicion correcta, esto puede terminar
en un resultado sobreexpuesto o subexpuesto en términos fotograficos. En por ello que toma
importancia la lectura del histograma, pues permitird conocer codmo se encuentra expuesta la
imagen. Como lo menciona Aranguen (2022), “si existe una sobreexposicion (alta
iluminacion), la informacion del histograma se verd cargada hacia la derecha donde se
encuentran los tonos claros, mientras que la informacion en los tonos oscuros e intermedios
sera casi nula” (p. 1) con ello, en lenguaje fotografico, se hace referencia a una imagen en clave

alta.

En cuanto a la manipulacion del contraste, la luminosidad y los medios tonos, la opcién en
Photoshop son las curvas. Primeramente, se transforma la imagen a blanco y negro, a través de
la opcion de menu, después dando clic en ajustes y finalmente en blanco y negro.
Posteriormente, en esa misma opciodn, se accede a curvas. Se generan dos puntos para la
manipulacion de la imagen. Es muy importante cuidar las luces: en el punto superior se
oscurecen las luces altas, mientras que en el punto inferior se mantiene detalle en las sombras.
Ahora bien, con respecto a las imagenes con una iluminacién disminuida, de acuerdo con
Aranguen (2022), “si existe una subexposicion (baja iluminacion), la informacioén del
histograma tendera a acumularse hacia la izquierda, donde se encuentran los tonos mas

oscuros” (p. 2), en términos fotograficos, se considera una clave baja. Para la manipulacion de
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las curvas en la fotografia se trabaja a la inversa, es decir, se suben las sombras para obtener

textura y se mantienen las luces.

El rango dinamico amplio, segiin Aranguen (2022), “es el rango de diferencia tonal entre la
parte mas clara y la mas oscura de una imagen (...) al captar una imagen se espera que €sta
presente un histograma que se encuentre bien distribuido entre los distintos niveles de
intensidad” (p. 2). Al tener bastante informacion en todas las luces para la manipulacion de las
curvas, se procede de la siguiente manera: el primer paso es disminuir el contraste, recuperando
informacion en las sombras, después mantener medios tonos y las altas luces, para lo cual se
generan tres puntos en la curva. Lo importante es conservar detalles tanto en luces como en

sombras.

Al terminar el ajuste de las curvas, se acopla la imagen con los cambios que se realizaron.
Habiendo hecho esto, el ultimo paso es voltear la imagen en horizontal, esto se realiza en el
menu de edicion, después dando clic en transformar y, por tltimo, en voltear horizontal, para
que, al momento de llevar a cabo la impresion en el acetato, ésta permanezca del lado correcto
en el soporte y no quede invertida. En este momento se puede decidir el tamafio de la impresion

para el positivo, se utiliza Transparency Film (acetato) para impresion laser.

3.3.3 Materiales

Teniendo la impresion de las imdgenes en acetato, se requieren los siguientes materiales:
- Un par de cristales mayores a la medida del positivo con un grosor de 3 mm o 4 mm.

- Sujetadores.

- Servitoalla o papel absorbente.

- Alcohol 96

- Algodon

Hasta este momento se corta la hoja del tallo de la planta y se limpia utilizando alcohol del 96
y un pedazo de algoddn, esto para no tener residuos de polvo o alglin agente externo que impida
el correcto contacto. Cabe mencionar que lo ideal es corta la hoja y ejecutar la técnica en ese
momento, pero de no ser posible se puede guardar la hoja en una bolsa de plastico y conservarla
en un refrigerador. Posteriormente, con el par de cristales perfectamente limpios, se coloca un

pedazo de servitoalla en uno de los cristales que fungird como base (esto servira para absorber
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la humedad que emane la hoja durante el proceso), después se coloca la hoja y sobre esta el
acetato (es importante que la parte que brilla del acetato esté hacia arriba). Después, se coloca
el otro cristal y se utilizan los sujetadores metélicos en los extremos para fijar ambos cristales
(se debe tener cuidado de que los sujetadores no invadan la hoja, ya que de lo contrario se
mostrardn en la impresion final). Se requiere tener suficiente presion y que no se muevan. Por

ultimo, se expone a los rayos del sol (insolacion).

3.3.4 Insolacion

Al exponer la hoja al sol es indispensable que se atiendan y consideren las siguientes variables
climaticas para que se pueda generar una Optima impresion: indices de rayos UV, temperatura
y humedad. También es importante considerar la época del ano, dado que se trata de una
impresion con luz directa del sol, lo que implica que sea recomendable realizar el proceso
durante aquellas temporadas del afio en las cuales la luz solar resulte mayor y por ende la
radiacion UV. Dicho esto, el tiempo de exposicion insolaciéon depende como ya se hizo
mencion, de la época del afio en la cual se lleve a cabo la técnica, ademas de considerar la altura
de la ciudad en la que se practique. Esto varia en cada tipo de hoja, los tiempos de insolacion
pueden ser horas o incluso dias. En el supuesto de que sean dias, es importante que la hoja no
se mantenga durante la noche, sino que, se guarde y al siguiente dia se continue con la
insolacion. Se recomienda también llevar una bitacora de todos los datos climatoldgicos antes
citados, para que ello establecer de manera propia los tiempos y en futuras practicas se tenga

un aproximado del tiempo de insolacion.

3.3.5 Postimpresion

Al no tener un tiempo determinado en la insolacion, cobra gran relevancia la observacion. Ver
codmo la hoja para cambiando su coloracion es el principal indicador del avance de la impresion.
Ahora bien, al momento de retirar los sujetadores de los cristales se debe tener mucho cuidado
para no maltratar la hoja, asi como también al desprenderla del papel absorbente. La hoja ya
impresa se puede colocar en un trozo de papel. Es muy importante que ya no se exponga a los
rayos del sol y considerar que se encuentra en un estado de bastante fragilidad. Es indispensable
resguardar la hoja ya impresa en un par de hojas de papel blancas sin ninguna impresion y
mantenerla con peso. Para ello, un libro grueso puede funcionar. Debe procurarse colocar un

objeto o varios libros de buen peso, pues asi se evitara que la hoja se arrugue. Después de un
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par de horas debe revisarse la hoja, ya que ésta continuard himeda, lo que provocaré que las
hojas de papel también se humedezcan. Entonces bastara con cambiar las hojas y continuar con

el peso.

3.3.6 Presentacion

La exposicion de la hoja impresa puede tener varias salidas que dependeran de los intereses del
creador. Dado que la hoja es bastante fragil, se recomienda un enmarcado en donde la hoja no
esté pegada al cristal y tampoco a la base. Lo cual ayudard a que no quede completamente
aplastada y que mantenga su volumen. Para un compendio mas extenso de todo este
procedimiento se puede consultar el articulo de propia autoria publicado en el afio 2024 dentro
del nimero 15 de la revista Zincografia titulado: Fotografia impresa al natural: la clorotipia
como procedimiento alternativo de impresion de imdagenes en plantas.? Con esto, pasamos a la

consideracion del caracter hibrido de la clorotipia.

3.3.7 El caracter hibrido de la clorotipia, imagen digital y manipulacion vegetal

El carécter hibrido de la clorotipia se manifiesta en primera instancia, en su confluencia técnica,
el proceso inicia en el entorno andlogo o digital (captura o postproduccion), transita por un
soporte fisico industrial (el positivo en acetato) y culmina en un sustrato fotosensible natural,
la hoja verde. Sin embargo, esta hibridacion también es ontologica, pues vincula la precision
del control digital con lo impredecible de la materia orgédnica y sus ciclos bioldgicos de

degradacion.

Mientras que la fotografia tradicional busca “detener el tiempo” para siempre, la clorotipia
utiliza un soporte (la hoja verde natural) que sigue cambiando. Es la unioén de la permanencia
del pixel con la caducidad de la naturaleza. El proceso es una mezcla entre la dptica (el uso de
la luz y el positivo) y la botanica. No se estd “imprimiendo” tinta sobre un papel o utilizando
un papel con haluros de plata, sino que se esta “estresando” biolégicamente a la hoja verde
natural para que ella misma revele la imagen a través de la degradacion de la clorofila. Es un
hibrido entre artefacto humano y organismo vivo. La imagen nace de un sensor electronico

(ceros y unos) o en pelicula sensible a la luz (haluros de plata), y se materializa en una

2 https://zincografia.cuaad.udg.mx/index.php/ZC/article/view/223/546
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transparencia plastica (acetato) y finalmente se transfiere mediante el sol a una superficie

celular. Es un transito de la inmaterialidad digital a la textura orgénica.

3.3.8 La clorofila como soporte activo

En la fotografia tradicional el papel es un soporte pasivo: no hace nada por si mismo hasta que
se le aplica una emulsion quimica (sales de plata), o en afos recientes, como es el caso de la
impresion glicée, una técnica de reproduccion de iméagenes sobre papeles principalmente de
algodon y de alto gramaje, en la cual se utilizan pigmentos a través de la inyeccion de tintas de
alta resolucion. En la clorotipia la hoja no es solo el papel, es también el carrete y el quimico.
La clorofila es un soporte activo porque contiene en su propia estructura molecular la capacidad
de reaccionar a la luz. No necesita que se le anada nada a la hoja verde natural. La luz solar

lleva a cabo su accion y nos descubre la imagen.

A diferencia de los soportes industriales que son inertes y estables, la clorofila forma parte de
un sistema metabolico. El soporte es activo porque responde a la luz solar mediante un proceso
de fotosintesis, el cual es un proceso quimico fundamental mediante el cual las plantas
convierten materia inorganica en materia organica. Mientras que el papel fotogréafico reacciona
para ‘“aparecer” (revelado), la clorofila reacciona “desapareciendo” o transforméandose
(decoloracion). Es un soporte que se consume a si mismo para crear la imagen, lo que le otorga

una dimension dindmica y organica que el papel nunca tendra.

Un soporte industrial es uniforme (todas las hojas de papel de un mismo paquete tienden a ser
son iguales). En cambio, cada hoja y su concentracion de clorofila ofrecen una respuesta
distinta. La clorofila actiia como un agente activo porque impone sus propias reglas a la imagen
que se encuentra impresa en el acetato. La textura de las nervaduras, el grosor de la cuticula y
la frescura de la planta determinan el contraste y la nitidez. El soporte no solo “recibe” la

imagen del acetato, sino que la interpreta y la filtra a través de su propia anatomia vegetal.

Es asi como hemos argumentado que la clorotipia implica una serie de procedimientos y de
caracteristicas que la convierten en una manifestacion Unica. Pero es importante, establecer la

relacion que tiene con otros procesos de produccion fotografica alternativa.



&9

3.4 Relacion con otros procesos alternativos de impresion (antotipia, cianotipia y

transferencia por calcado con presion)

Las técnicas alternativas de impresion fotografica buscan ampliar las posibilidades de
materializacion de la imagen, permitiendo a los artistas explorar nuevos enfoques y
expresiones. Estas técnicas tienen sus bases en los origenes mismos de la fotografia, ya que
fueron los primeros experimentos en este campo los que dieron forma y sentido a lo que hoy
entendemos como medio fotografico. Como lo sefiala Lynn Glynn (2012) “a través del tiempo
el hombre ha intentado representar la realidad que lo rodea ideando diversas formas de
expresion” (p. 13) y la fotografia se ha consolidado como una de ellas, evolucionando a lo largo
de los afos. El desarrollo de estos procesos ha permitido que la fotografia trascienda los limites
de la reproduccién mecénica, integrando practicas manuales y experimentales que enriquecen
su lenguaje visual. En este sentido, Moreno Séez (2007) menciona que “las técnicas
fotograficas alternativas pueden ser llevadas a cabo, en muchos casos, sin la necesidad de un

cuarto oscuro” (p. 143) lo que facilita su aplicacion en diversos contextos.

En los ultimos afos, los procesos alternativos de impresion fotografica como: la cianotipia, la
antotipia y la transferencia por calcado con presion, han generado un renovado interés por su
potencial estético, matérico y de ensefianza. Estas técnicas permiten articular imagenes
digitales con procedimientos manuales, tactiles y experimentales dando lugar a una practica
hibrida que desafia las l6gicas de inmediatez y automatizacion propias del entorno digital. Esta
hibridacién promueve una relacion mas critica y reflexiva con la imagen y con los medios de

produccion visual.

En este sentido, como advierten Hoyas y Molina (2001), “la tecnologia (...) ofrece desventajas:
nos descorporeizamos y atrofiamos nuestras experiencias corporales en el mas devastador
autismo sensorial” (p. 30). Frente a ello, los procesos alternativos de impresion fotografica
restablecen un vinculo fisico con la imagen, mediado por el tiempo, el error y la accion del
cuerpo. La creacion ya no depende inicamente de parametros técnicos, sino del hacer manual,
del ensayo, del compromiso y el error con los materiales. En este apartado encontraremos
puntos de interseccidon que nos permitan establecer vinculos entre el pasado y la actualidad,

atendiendo a los avances tecnologicos con los que contamos recientemente.
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3.4.1 Antotipia, la emulsion natural

La antotipia es uno de los procesos alternativos de impresion de imagenes mas amigables con
el medio ambiente. Dicho procedimiento se basa en las propiedades fotosensibles de pétalos
de flores, hojas, frutas y verduras. Se trata de una técnica de impresion por contacto, los tiempos
de insolacion suelen ser prolongados. Utilizar estos elementos como emulsiones es muy
antiguo, tal como lo refiere Malin Fabbri (2022): “la costumbre de utilizar plantas para colorear
telas o pintar es antigua, con evidencia del uso de plantas que van desde los neandertales hasta
los faraones egipcios y los maestros del tatuaje japoneses” p. 16. Con este argumento podemos
dar cuenta de que este tipo de procedimientos son muy antiguos. Su uso y la intencion
evidentemente ha variado con el paso de los afios, en la actualidad como recurso de expresion

artistica.

En la actualidad, el proceso de creacion e impresion de una fotografia se puede dar en un par
de minutos, tal como lo refiere Fabbri (2012): “los fotégrafos de hoy pueden levantar su cdmara
y en unos pocos segundos producir una imagen, importarla a la computadora e imprimirla” (p.
11). Ante este panorama el proceso de impresion en antotipia, nos invita a reflexionar sobre el
tiempo que anteriormente se invertia en la impresion de una fotografia. Nos referimos al
proceso andlogo. En este caso, se necesitan varios dias e incluso pueden ser semanas,
dependiendo del tipo de emulsion que se use, las condiciones climaticas y las demas
circunstancias que se presenten durante el proceso. Es decir, la antotipia nos exhorta a repensar

en todo el proceso de creacion que implica la obtencioén de una fotografia impresa.

Abhora bien, como lo apunta Fabbri (2012), fue “Henri August Vogel, quien en 1816 marcé la
primera pauta al descubrir que los jugos de las plantas son sensibles a la luz” (p. 11) pero, como
lo menciona el mismo Fabbri (2012) “Theodor Freiherr von Grotthuss descubrié en 1817 que
los rayos de luz absorbidos participan activamente en la producciéon de cambios quimicos y
también marco la pauta” (p. 11) con ello, podemos deducir que en los primeros pasos para el
descubrimiento de esta técnica, se da por la intervencion de un par de personas, pero ahi no
termina. Ya que, parafraseando a Fabbri, es Mary Somerville (1780-1872), quien realiz6 una
extensa investigacion sobre la accion que tenian los rayos solares sobre los jugos de vegetales.
Pero, desafortunadamente, por ser mujer, no pudo publicar los resultados de sus

investigaciones.



91

Es Sir Jhon Herschel, de acuerdo con Fabbri (2012), quien “describe lo que sucede cuando se
elabora un antotipo en su articulo de 1842 On the Action of the Rays of the Solar Spectrum on
Vegetable Colours, and on some new Photographic Processes” (p. 20) y al respecto, de acuerdo
con Fabbri (2012) se menciona que “la accion es positiva, es decir, la luz destruye el color; ya
sea totalmente, o dejando un tinte residual, sobre el cual no tiene mas, o una acciéon mucho mas
lenta” (p.20), dicha accion quimica (figura 34) no ha sufrido cambios desde la invencion del

antotipo.

Figura 34. Antotipo No. 4 de Sir John Herschel
Fuente: Alternative Photography, 2025

Esto quiere decir que, la manera de llevar a cabo la antotipia se mantiene, y es sencillamente
preparar la emulsion con algin vegetal, por ejemplo, el betabel, ponerla sobre un soporte de
papel con base de algodén. Dejar que seque, colocar una imagen fotografica impresa en acetato
en positivo. Exponerlas al sol en tiempos prolongados de minimo 4 horas, y esperar que la
accion de los rayos solares haga el resto. Es importante mencionar que no se obtendra una

impresion rica en detalles.

Ahora bien, en el entorno actual de las artes visuales, la antotipia se ha convertido en una
técnica alternativa de impresion a la cual acuden artistas que les interesa, por un lado, la
experimentaciéon con distintas emulsiones naturales y, por otro lado, apelar al uso de
procedimientos que sean amigables con el medio ambiente. Aunado al discurso que cada

creador conceptualiza a partir de esta técnica.
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Tal es el caso de Paul Ligas, fotografo autodidacta y artista fotografico que vive en Ledbury,
Herefordshire, naci6 y crecio en el sur de Ontario, Canada. A partir de sus valores de apoyo al
medio ambiente y a la comunidad, trabaja con la antotipia, especializdindose en plantas
disponibles en el campo que lo rodea de donde extrae las emulsiones. Le interesa combinar
imagenes de antotipos tradicionales con fotografia digital, abriendo nuevas posibilidades
(figura 35). Con su trabajo busca inspirar a otras personas a tener una nueva comprension y

apreciacion del mundo natural.

Figura 35. Antotipia, emulsion de paprika, Paul Ligas
Fuente: Alternative Photography, 2025

Continuando con los referentes, la artista Mary Kocol estudi6 fotografia en la Universidad de
Connecticut y obtuvo una Maestria de Bellas Artes en Fotografia en la Escuela de Disefio de
Rhode Island, EU. Durante la Pandemia por Covid-19, su jardin cobré un significado especial,
ya que exploro el proceso histdrico de la antotipia. Hizo fotogramas de plantas de su jardin.
Utilizé como emulsiones: rosas, lirios, frambuesas negras silvestres, y se convirtieron en un
medio poético para imprimir rostros de sus familiares y amigos (figura 36) a quienes extrafio
ver en la vida real durante el encierro. Las flores nos recuerdan la vida y la belleza y es
revitalizante tenerlas cerca. Vivir durante una pandemia nos ensefié que la vida es efimera y

fragil, y el fugaz antotipo lo expresa perfectamente.



93

Figura 36. Retrato en antotipo de la amiga y poeta Theodora Stratis con emulsion de rosas
Fuente: Alternative Photography, 2025

Estos son solo algunos ejemplos que nos sirven para ilustrar como los artistas en la actualidad
utilizan la antotipia como medio creativo de creacion y expresion. Apelando siempre a una
responsabilidad con la naturaleza que nos rodea. Es innumerable la cantidad de emulsiones con
las que se puede trabajar, ya que en cada region del planeta existen muchos recursos naturales
con los que experimentar. Tal parece que el antotipo resulta inagotable en sus posibilidades
creativas y experimentales. Ademas, permite repensar nuestra relacion con la naturaleza, como
es que utilizamos los recursos naturales con los que contamos. Para la artista resulta un camino

fértil y que le da pie para la experimentacion constante y creativa.

La experiencia con esta técnica permite repensar la concepcion del tiempo, es decir, las
impresiones no son instantaneas, como estamos acostumbrados hoy. Ello también permite una
conceptualizacion profunda de la obra. Condicionado por el factor climdtico, es también una
manera de replantearnos los cambios a los que hemos sometido a nuestro planeta. Ademas de
lo efimero que resultan las piezas finales, al saber que eventualmente iran desapareciendo, nos

invita a ser conscientes de nuestra propia existencia como seres humanos.

3.4.2 La cianotipia y su resurgimiento en el campo artistico

De manera reciente en las artes visuales la técnica de impresion en cianotipia ha tenido un auge
considerable. En un articulo de Pérez Miranda para el diario El Pais (2023), lo define como “la

técnica que estd de moda para crear obras de arte” (parr. 1) pero, dicho procedimiento no es
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nada nuevo, de acuerdo con Peter Mrhar (2014), “la cianotipia fue descubierta en 1842 por el
cientifico inglés John Frederick William Herschel” (p. 8), esto a unos pocos afnos de ser
anunciado el daguerrotipo en Francia. Sin embargo, como lo refiere el mismo Mrhar (2014),
“el procedimiento fue bastante impopular entre los primeros fotografos, a causa de las tipicas
imagenes en color azul” (p. 8) no obstante, otras personas debido a la sencillez para aplicarla

vieron las posibilidades para otros fines que el estrictamente fotografico.

Tal como lo apunta Moreno Séez (2007), “la cianotipia, también conocida como “blue print”
(copia azul), (...) se utilizé para la reproduccion de planos y formulas matematicas” (p. 144),
con todo ello, una de las primeras personas que la utilizaron con un fin cientifico fue Anna
Atkins (1799-1871). Al respecto, Mrhar refiere (2014), “fue la primera y casi la tnica usuaria
conocida de cianotipia que ya en 1843 utiliz6 los fotogramas de cianotipia para decorar un
libro. El libro se llama British Algae: Cyanotype Impressions (Las algas britdnicas: impresiones
en cianotipia)” (p. 8), sus impresiones (figura 37) nos llevan a recordar lo que posteriormente
llevaria a cabo Man Ray con los rayogramas (figura 38), en los cuales utilizaba objetos

cotidianos y los imprimia sobre papel fotografico.

L4 o
W 5

Varie seudinta

Figura 37. Cianotipo de algas britanicas de Anna Atkins
Fuente: Natural History Museum, s.f.

Para el desarrollo de esta técnica, es indispensable atender a su correcta ejecucion, para obtener
resultados satisfactorios. Al respecto, Lynn Glynn (2012), comenta: “los cianotipos pueden
obtenerse a partir de negativos comunes o de dibujos y reproducciones hechas en materiales
transparentes o translucidos” (p. 75), también habria que agregar la variedad de soportes sobre
los que se puede ejecutar, como lo son el papel, la tela, ceramica, cristal, piedras. Aunque en

cada uno la aplicacion tiene algunas variantes.
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Figura 38. Rayograma,1924

Fuente: tres minutos de arte, 2021

Para los fines de esta investigacion, no es de nuestro interés mostrar todo el desarrollo técnico
del proceso de elaboracion a manera de manual, para ello, ya existen materiales al respecto.
Solo podemos referir que su fundamento cientifico se basa, como lo refiere Moreno Séaez
(2007), “en la sensibilizacion a la luz que presentan algunos productos quimicos, al ser
mezclados entre si” (p. 144), dichos productos son citrato férrico amoniacal y ferricianuro de

potasio.

Las variantes y soportes para su elaboracion han sido fundamentales para que la técnica tenga
un resurgimiento importante en los ultimos afios, y que varios artistas la consideren al
conceptualizar un proyecto artistico. Como es el caso de Kimberly Halyburton, la creadora es
docente, artista visual y desarrolla su trabajo en el area de la fotografia experimental y se
interesa en el uso del cianotipo sobre diversos soportes. En su proyecto Concha de tu Madre
(2018), donde la concha de mar muestra el rostro de una mujer impresa en cianotipia, a ella le
interesa la relacion entre la imagen y el soporte y los significados que se pueden deducir (figura
39). De manera popular en algunos paises, suele referirse a la vulva femenina como “concha”,
transformando el cuerpo en ofensa, sin pensarlo, insultamos a un otro en lo cotidiano, con rabia
o en cualquier circunstancia, como si provenir de la “concha” fuese algo indecente y
deshonroso. Dicho proyecto, como lo define en su pagina web, se plantea como una reflexion

sobre la representacion de la mujer en Chile a través del tiempo, cuestiona nuestra percepcion
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de lo femenino 100 afios después, el sexismo presente en nuestro lenguaje, la

instrumentalizacion de la mujer, el machismo en lo cotidiano.

Figura 39. De la serie Concha de tu Madre, 2018
Fuente: Kimberly Halyburton Web, s.f.

Otra de las artistas que se interesa por la técnica de cianotipia sobre soportes alternativos es
Cristina Hinz Lenzen, en su proyecto In the Woods (2017-2018), en donde de acuerdo con
informacion del sitio en internet de la artista, rinde un homenaje a la pintoresca belleza de
nuestro mundo natural (figura 40). En cada pieza, se imprimen retratos de arboles directamente
sobre corteza de abedul mediante el proceso de cianotipia. Cada arbol del bosque es tnico vy,
de manera similar, debido a este proceso de impresion ninguna pieza de esta serie puede

reproducirse exactamente.

Por la alta acidez del abedul sobre el que estan impresas estas imagenes, con el tiempo es
posible que todas cambien de color, se degraden y desaparezcan. Si bien veneramos la belleza
del mundo natural, en la sociedad practicamos un desprecio por su futuro. Sin medidas
preventivas nuestros hermosos espacios naturales, como estas imagenes, seguiran

desapareciendo.
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Figura 40. In the Woods (44), 2017-2018
Fuente: Cristina Hinz Lenzen, s.f.

Con estas propuestas podemos dar someramente cuenta de las variables estéticas y
conceptuales con las cuales puede contar el artista al momento de elegir la cianotipia como
soporte de significacion para sus intereses creativos y artisticos, ademas de lo basto que resultan
los soportes de aplicacion bajo esta técnica. En los casos que se presentan, las artistas recurren
a la poca nitidez en sus imagenes en comparacion con el proceso de impresion fotografico
tradicional, en donde en muchas de las ocasiones es indispensable. Pero, esto no quiere decir
que con esta técnica no se logren resultados con un grado de definicion mayor. Esto dependera
de lo que el creador esté buscando conceptual y estéticamente. Con ello también nos invitan a
repensar la perdurabilidad y lo efimero que se pueden volver cada una de estas piezas, y esto
se encuentra muy acorde con las manifestaciones artisticas contemporaneas, en donde ya no es
tan relevante la perdurabilidad de las piezas, sino el impacto emocional que pueden provocar
en el espectador. Ademas de tocar temas importantes en la actualidad, como lo es nuestra

relacion con la naturaleza y la violencia hacia las mujeres, como en los casos aqui presentados.

En la experiencia con esta técnica, su uso posibilita experimentar con un amplio abanico de
soportes. Permite impresiones muy pequefias hasta grandes formatos. Ademas, se pueden

variar los tonos, utilizando taninos (t¢: manzanilla, negro, verde, etc).
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3.4.3 Transferencia por calcado con presion, la impresion mimética

Para hablar de esta técnica de impresion en la fotografia es necesario considerar el avance
tecnologico, pero no podemos dejar de lado las vanguardias artisticas de los afios sesenta (
figura 41), al respecto Alcala y Pastor (1997) comentan: “los artistas y creadores (...) han ido
aportando datos de relevancia para la generacion de técnicas y procesos creativos con los
nuevos medios de los que nos provee esta sociedad tecnologizada de la segunda mitad del siglo
XX (p. 8) por ello nos remontamos a los afios ochenta, ya que como lo refiere Renata Finelli
(2018) ““en los ochenta se abrieron nuevos campos de disputa acerca de lo que se denominoé la
posmodernidad o la ruptura con la modernidad” (parr. 1), esto significé un cambio importante
en el pensamiento. Pero también, como lo menciona Naira Garcia (2021), “coincidiendo con
una serie de nuevos desarrollos tecnoldgicos, el posmodernismo ha llevado a casi cinco décadas
de experimentacion artistica con nuevos medios y nuevas formas de arte” (p. 13), y es

precisamente donde la técnica de la transferencia se incorpora.

Figura 41. Marilyn Monroe, Andy Warhol, 1967
Fuente: MoMa, 2025

Al respecto de la transferencia por calcado con presion, Alcala y Pastor (1997) lo definen asi:
“transferir significa pasar de un lugar a otro; extender el significado” (p. 13) sobre esto, estamos
considerando que una fotografia transferida por medio de una fotocopiadora cambia su sentido
conceptual, ya que estamos variando su contexto y después se transfiere a un nuevo soporte y
Alcala y Pastor (1997) sefialan que “el soporte nuevo ya no es soporte unicamente sino que
queda cargado de un nuevo sentido, pudiendo llegar, incluso, a una idea de la narracién ligada

directamente al nuevo soporte” (p. 13), de esta manera el artista busca consolidar un discurso



99

donde la intencion de desligar a la fotografia de su soporte tradicional, lo lleve a nuevas

maneras de circulacion de las iméagenes.

Existen diversas formas de llevar a cabo la transferencia de imagenes fotograficas. Para los
fines de esta investigacion nos concentraremos en la transferencia por calcado con presion.
Para Gonzalez Vazquez (2010), “consiste en la translacion o transporte de informacién de una
superficie a otra por contacto directo y ejercicio de presion” (p. 48), para esto se recurre a una
maquina que se utiliza cominmente en las artes graficas y que lleva por nombre térculo o

prensa calcografica, que sirve para la impresion de grabados y calcografias.

En el procedimiento es indispensable considerar las siguientes variables: imagen fotografica,
soporte temporal, agente disolvente y el soporte definitivo. Para la imagen fotografica hay que
tener en cuenta su calidad técnica, una adecuada exposicion en color o blanco y negro. Esto
permite que la gama tonal y cromatica, respectivamente, abone a un 6ptimo resultado final. En
cuanto al soporte temporal, Alcala y Pastor (1997) lo definen asi: “aquel en el cual se ancla el
toner al pasar por una fotocopiadora y cuya distribucion sobre el conforma la imagen” (p. 25),
en otras palabras, su nombre de temporal hace referencia a que es el primer receptor de la
imagen fotografica. Algunos soportes temporales pueden ser el papel bond, cuché y acetato,

que comunmente son los insumos de los centros de fotocopiado.

Cada uno de estos soportes tiene propiedades que los convierten en ideales para la
transferencia. En cuanto al papel bond, es el de uso habitual y, como lo comentan Alcala y
Pastor (1997), “debido a la porosidad del soporte y a su gran absorcién, podemos considerar
este papel como muy adecuado para transferir con agentes disolventes” (p. 26), pero
parafraseando a estos autores, habrd que tener en cuenta que justo por su capacidad de
absorcion la imagen que queremos transferir nunca lo serd en su totalidad. A diferencia del
papel cuché, que es mas liso y menos absorbente, pero que al soporte definitivo pasara con un
alto grado de fidelidad, esto quiere decir que todo el toner sera trasladado. El acetato también
resulta un material 6ptimo para esta técnica (figura 42), en esta imagen Jorge Amaro, nos
muestra una transferencia de su serie £/ camino (2025), en la cual, el artista reflexiona sobre
las im&genes que observa y captura en los trayectos que tiene que realizar en su cotidianeidad,

ya sea del trabajo a la escuela o hacia su hogar.



100

Figura 42. Camino, transferencia sobre papel ATL 185 g, utilizando acetato como soporte temporal
Fuente: Jorge Amaro Gonzalez, cortesia del autor

El agente disolvente que se utiliza para las transferencias es el thinner, ya que dentro de sus
propiedades industriales funciona como adelgazador o rebajador de pinturas y su naturaleza
organica se deriva del petrdleo. Por ultimo, para el soporte definitivo se recomiendan los
papeles con alguna base de algodén, como pueden ser: Tiepolo, Fabriano, Magnani y
cualquiera para acuarela, como el trabajo de David Gémez, en donde el artista hace referencia
a los lugares que visito su abuela durante una estadia en la ciudad de Guadalajara (figura 43),
estos espacios se convierten en lugares de memoria viva que continilan generando un lazo a

pesar de la distancia.

Figura 43. Catedral de Guadalajara, transferencia sobre papel para acuarela
Fuente: David Gomez, cortesia del autor.
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También, las telas como la manta cruda resultan transferencias ricas en textura, como el caso
de la serie Ser oculto (2025) de Armando deLeon en donde el artista nos invita a reflexionar
sobre el tema de la masculinidad (figura 44) y como esta permea en la sociedad contemporanea

y adopta distintas facetas, el machismo que rechaza a estas expresiones.

Figura 44. Ser oculto, transferencia sobre manta cruda, 2025
Fuente: Armando deLeon, cortesia del autor

Como podemos darnos cuenta, la transferencia de fotografias a partir del calcado con presion
representa una alternativa viable para las propuestas artisticas contemporaneas. Permite al
artista visual tener control manual sobre su produccidon, generar piezas Unicas y que
visualmente resulten atractivas, ademds de poder experimentar con un gran abanico de soportes
definitivos. En su similitud con algunos procesos de grafica, se pueden encontrar nuevas vias
de creacion que le permitan al creador la experimentacion y la creatividad. Recordemos que la
grafica trabaja sus piezas que se encuentran seriadas. Esto se puede hacer con la transferencia,
ya que cada impresion es distinta. Al ser un proceso de impresion directa, se pueden realizar
collages y, posteriormente, intervenir con algiin otro material plastico, las posibilidades son

infinitas.

En resumen, cada técnica alternativa demanda del artista una disposicion corporal especifica:
esperar, observar, corregir, negociar con el error y aceptar la incertidumbre del proceso. Aqui,
el cuerpo es un medio cuya presencia activa es indispensable para que el acontecimiento de la

imagen se produzca.
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Cada técnica redefine no solo la apariencia formal de la imagen, sino también su condicion
ontologica. La clorotipia convierte la imagen en un objeto bioldgico, atravesado por la textura,
la fragilidad, la temporalidad efimera de la hoja. La antotipia subraya la dimension poética del
tiempo, con sus imagenes de color tenue impresas con betabel sobre papel Fabriano. La
cianotipia, mas estable y definida, destaca la huella de la luz y la emulsion sobre el papel,
mientras que la transferencia sobre manta cruda enfatiza el trazo, la presion, la textura y el
desgaste como parte del resultado final. Estos procesos activan lo que Rebecca Schneider
(2011) describe como “presencia como proceso” (p. 22), donde la imagen no es un objeto
terminado, sino un acontecimiento que ocurre en el cruce entre el cuerpo que hace, la materia
que responde y el tiempo que moldea. No obstante, estas técnicas antes descritas, tienen
diferencias y similitudes con la fotografia tradicional, las cuales se reflexionardn a

continuacion.

3.5 Temporalidad extendida, cuidado, espera y vulnerabilidad del proceso: diferencias y

similitudes con la fotografia tradicional

Las técnicas de impresidon quimica y organica aqui expuestas presentan divergencias
fundamentales respecto a la fotografia tradicional (analdgica y digital), principalmente en su
relacion con el soporte, la temporalidad y la técnica. Si bien comparten la génesis de la captura

luminica, sus rutas de materializacion ofrecen gramaticas visuales distintas.

Si bien la clorotipia se vincula a la antotipia por su origen natural, su distincion radica en la
autonomia del soporte. La fotosintesis como revelado, no requiere agentes externos; utiliza la
clorofila presente en la estructura celular de la hoja viva. El proceso natural integra la imagen
en el metabolismo vegetal. Ruptura del formato tradicional, el soporte impone su morfologia
(textura, nervaduras, contornos irregulares), alejandose del estandar rectangular del papel
fotografico industrial. La imagen es un registro de la oxidaciéon bioldgica. Su naturaleza
quebradiza y mutable vincula la obra con la fragilidad de la vida misma, ofreciendo un discurso

critico frente a la voragine digital de la imagen eterna e incorpdrea.

La antotipia desplaza la quimica sintética por la quimica orgéanica, basando su emulsion en
pigmentos extraidos de flores, vegetales y frutas. Su temporalidad y degradacion, a diferencia

de la fotografia tradicional que busca la permanencia eterna, la antotipia es intrinsecamente
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efimera. La imagen desaparece ante la misma luz que la cred, forzando una reflexion sobre la
caducidad del objeto artistico. Al emplear alcohol de 96° y pigmentos naturales, elimina la
toxicidad ambiental, democratizando la practica artistica fuera del laboratorio quimico. Con
relacion a las similitudes, el uso de una imagen (en este caso, acetato en positivo) para llevar a
cabo la impresion, aunque, también es posible colocar objetos sobre el papel emulsionado e

imprimir imagenes, como lo que ocurre con los rayogramas en la fotografia analogica.

Surgida apenas cuatro afios después del daguerrotipo (1842), la cianotipia se distingue por su
distintivo registro monocromatico en azul de Prusia. A diferencia de la plata sobre gelatina,
este proceso destaca por su eficiencia operativa. El revelado mediante radiacion UV (natural o
artificial) permite la obtencién de imadgenes en minutos, ofreciendo un control luminico
superior al de otros procesos histdricos. Accesibilidad quimica, el uso de ferricianuro de potasio
y citrato férrico amoniacal representa un bajo coste y una preparacion simplificada, eliminando
la dependencia del cuarto oscuro. Versatilidad del sustrato, mientras la fotografia tradicional
se confina al papel fotosensible industrial, la cianotipia permite la hibridacion de soportes,
desde fibras de algodon hasta superficies porosas como cerdmica o madera, permitiendo
ademas la alteracion cromatica mediante el virado con taninos (tés: manzanilla, verde, café).
Sus similitudes, comparte con la tradicion fotografica la necesidad de una matriz

(negativo/acetato) y el uso de agentes quimicos reactivos para la fijacion de la imagen.

Este proceso derivado de las técnicas de grabado rompe la relacion ortodoxa con el negativo.
Sus diferencias son radicales, ausencia de matriz negativa. Se utiliza una impresion positiva
directa (toner en papel bond o cuché), donde la imagen no se “revela”, sino que se transloca
mediante un agente solvente (thinner) y presion mecénica (térculo). Inmediatez y volatilidad,
el proceso es practicamente instantaneo debido a la volatilidad del solvente, lo que reduce
costos y tiempos de produccion. Similitudes, el componente quimico sigue siendo el mediador,
y la imagen final mantiene la naturaleza de una reproduccion por contacto, aunque su estética

se acerque mas a la grafica que a la fotografia purista.

En la tabla 3 se ejemplifican las diferencias y similitudes de la clorotipia con el soporte
tradicional y los con las tres técnicas de impresion fotografica alternativa que se presentaron

anteriormente.
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Tabla 3 diferencias y similitudes entre la clorotipia, el proceso fotografico tradicional y las técnicas alternativas

de impresion fotografica

Proceso Similitudes con la . . ..
. . Diferencias con la clorotipia
Fotografico clorotipia
Naturaleza del soporte: el papel tradicional es
un soporte inerte y pasivo que requiere
emulsiones quimicas sintéticas (sales de plata)
o inyeccion de tintas de alta resolucion. La
: . clorofila es un soporte celular activo y
Origen comun: L1 . 0.
) metabolico que no requiere aditivos externos.
comparten la misma
énesis basada en la . ..
génesis basada ¢ Accion ante la luz: el papel tradicional
captura de laluz y la . « "
exposicion luminica reacciona para “aparecer’” (revelado) buscando
P ' la fijeza e inmortalidad. La clorofila reacciona
. “desapareciendo” loran mediant
Fotografia Uso de matriz: en la de;s pareeie d,o. 0 decolordndose mediante
2. : . oxidacion bioldgica.
Tradicional vertiente analogica y
analogica r ntact . . , . .
( wmalogicay | procesos de contacto, se Uniformidad vs. Anatomia: el papel industrial
digital) comparte . :
es estandarizado, uniforme y rectangular. Las
conceptualmente el uso . . -
. hojas de clorotipia imponen su propia
de una matriz para . .
. morfologia, nervaduras, contornos irregulares
proyectar la imagen, . .
., y frescura, filtrando la imagen a través de su
guardando una relacion ;
. anatomia vegetal.
con el negativo
tradicional. . . I ,
Filosofia material: La tradicion fotografica
busca la nitidez, la estabilidad eterna y el
control técnico absoluto. La clorotipia
reivindica el error, el azar, la fragilidad y la
transitoriedad efimera de la vida.
Origen natural y
botanico: ambas Autonomia del soporte: la antotipia requiere
técnicas desplazan la extraer los pigmentos de flores o frutos
quimica sintética por mediante alcohol de 96° para emulsionar un
componentes organicos | papel. La clorotipia posee autonomia absoluta,
y naturales extraidos de | utiliza la estructura molecular celular interna
las plantas. de la propia hoja viva.
Antotipia Uso de matrices: ambas

emplean una matriz en
acetato positivo (u
objetos directos sobre el
soporte) para llevar a
cabo la impresion por
contacto.

Mecanismo quimico: la antotipia se basa
puramente en la decoloracion de pigmentos
organicos aislados. La clorotipia integra el
registro de la imagen directamente dentro del
metabolismo vegetal y la fotosintesis activa de
la planta.
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Caracter efimero: las
dos técnicas son
intrinsecamente
mutables y transitorias;
la imagen desaparece
ante la misma accion de
la luz que la origind.

Sustentabilidad: al
eliminar la toxicidad
ambiental de los
laboratorios quimicos,
democratizan la practica
artistica al aire libre o
fuera del cuarto oscuro.

Impresion por contacto:
comparten la necesidad
de una matriz
(negativo/acetato)
expuesta a la radiacion
luminica para la
transferencia de la
imagen.

Intervencion luminica:
ambas aprovechan el
espectro de la radiacion

Composicion quimica: la cianotipia depende
de una mezcla quimica sintética y mineral
(ferricianuro de potasio y citrato férrico
amoniacal). La clorotipia depende
exclusivamente de la bioquimica vegetal
inherente a la hoja.

Temporalidad y control: la cianotipia ofrece un
control luminico superior y una gran eficiencia
operativa al revelar iméagenes fijas en cuestion

Cianotipia UV (frecuentemente luz de minutgs. La cloroj[ipia esté suj e‘Fa auna
) tural) para el temporalidad extendida y ritmos biologicos
fgvirlglc?o. P mas lentos y variables.
Independencia del Registro croméjrico y sustrato: 1?1 .cianotipia
cuarto oscuro: ambas prodpce un registro monocromatico azul de
facilitan los flujos de Prusia que se puede aplicar a dlver§os‘ soportes
trabajo en contextos porosc.)s.hlbn(’lo's (madera, tela, .cer.amlca). La
diversos sin requerir clorotipia esta llgada} de fgrma indisoluble 'al
obligatoriamente un color y la degradgcmn fisica de la superficie
. .. botanica de la hoja.

laboratorio tradicional
cerrado.
Mediacion quimica y de

Transferencia contacto: ambos Mecanismo de revelado: en la transferencia la

por calcado
con presion

procesos mantienen la
naturaleza técnica de
una reproduccion por
contacto directo y

imagen no se revela fotograficamente, sino que
se desprende y se transloca fisicamente
mediante la accion de un solvente voléatil
(thinner) y presion mecanica (térculo). La




106

necesitan de un clorotipia es una reaccion fotosensible
componente reactivo puramente luminica.
mediador.

Estética e Inmediatez: la transferencia es un
Practica hibrida: las dos | proceso practicamente instantaneo y volatil

técnicas permiten cuya estética final se aproxima mas al campo
articular y materializar de la grafica y el grabado que a la fotografia
matrices de imagenes purista. La clorotipia se rige por procesos
digitales con orgéanicos y dindmicas celulares de
procedimientos degradacion del tiempo biologico.

manuales y tactiles.

Fuente: Elaboracion propia

En definitiva, aunque la tradicion fotografica se rige por canones de nitidez, control técnico y
estabilidad material, estos procesos alternativos proponen una reivindicacion del error, el azar
y la transitoriedad. La similitud transversal a todas estas técnicas no es técnica, sino conceptual:
la transformacion de la fotografia en una practica experimental donde el artista no solo captura

una imagen, sino que dialoga con la materia y sus ciclos de vida y desaparicion.

Es a partir de esta investigacion que se reflexiona sobre los alcances técnicos, materiales y
conceptuales de la clorotipia y de esta manera se propone llevar a cabo un proyecto de
investigacion-creacion en donde se recupere parte del archivo familiar para la impresion de

dichas imagenes analogas en una planta in sifu con metabolismo activo.
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Capitulo 4. La memoria enraizada: clorotipia in situ sobre planta de hiedra (Hedera

hélix) con metabolismo activo

El presente capitulo describe una propuesta donde la teoria y la practica convergen en un
egjercicio de investigacion-creacion que Borgdorff (2006) define como “aquella que no asume
(...) ninguna distancia entre el investigador y la practica artistica, ya que esta es un componente
esencial tanto del proceso de investigacion como de los resultados” (p. 10). Dicha propuesta
desplaza la clorotipia desde la recoleccion de hojas hacia la intervencion in situ. Hasta este
momento se habia trabajado la técnica de la clorotipia de manera convencional, es decir, cortar
las hojas de la planta o el arbol y posteriormente llevar a cabo la insolacion. Las hojas aliin
tienen vida, aunque se encuentren separadas de la planta, sus células mantienen cloroplastos
funcionales que siguen fijando carbono, produciendo azicares y reaccionando a la luz solar,
esto hace que se logre la despigmentacion. Al elegir experimentar con la intervencion in situ
con metabolismo activo se busc6 ampliar el conocimiento y los alcances de la técnica, sin
escindir las hojas en la planta. Si en la técnica convencional las hojas se mantienen con vida
(aun cortadas), en este caso continan recibiendo agua y nutrientes de la tierra. Su ciclo se ve
alterado por la intervencion directa del artista, con ello se busco propiciar otras posibilidades

estéticas y de representacion objetual de la imagen fotografica impresa.

Es asi como al trabajar sobre la planta de hiedra (Hedera hélix) con metabolismo activo, el
proceso se convierte en lo que Borgdorff (2006) describe como una “practica como
investigacion” (p. 11). Aqui, el conocimiento no es algo previo que se ilustra con una imagen,
sino un saber que surge y se encarna en el hacer. De este modo, el acto de imprimir rostros de
familiares sobre el tejido vivo de la planta de hiedra no busca una perfeccion técnica, sino
ampliar las posibilidades técnicas y estéticas de la clorotipia y la comprension de la memoria
como un evento temporal y bioldgico. La propuesta se aleja de la captura fotografica tradicional
(soporte primario) para adentrarse en la experimentacion organica. Como Borgdorff sugiere,
la obra resultante es en parte el resultado de la investigacion, pero el valor académico reside
primordialmente en el proceso mismo de transformacion de la imagen y en la observacion del
ciclo vital que la sostiene y, eventualmente, la desvanece. En este sentido, la practica va mas
alla de ser una técnica de impresion para convertirse en un acontecimiento intimo y temporal.
Aqui, las imagenes de familiares del archivo personal no son fijadas sobre un soporte inerte,
sino que se integran al flujo vital de un organismo que, mientras sostiene la memoria, continia

su proceso de crecimiento, fotosintesis y desvanecimiento.
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Regresar al archivo fotografico personal supuso un ejercicio afectivo, emocional y de memoria.
Las imagenes seleccionadas para esta propuesta datan del afilo 2007, un periodo que coincide
con la formacion inicial en la Licenciatura en Artes Visuales para la Expresion Fotografica en
el Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Disefo de la Universidad de Guadalajara. Se
trata de una serie de retratos de padres y sobrinos, capturados originalmente en pelicula Kodak
125 PX blanco y negro. En ese entonces las practicas fotograficas que se realizaban para la
escuela tenian regularmente a la familia como principales personajes; ya fuera en casa o en
escenarios exteriores. La seleccion de estas imdgenes corresponde a una practica de la materia
de Toma Fotografica en Blanco y Negro, en donde se nos solicit6 a los noveles estudiantes de
fotografia, composicion aplicada al retrato con luz natural. Las seis fotografias fueron
capturadas con una cdmara andloga Nikon FM2 que se habia comprado meses atrds en un
tianguis muy famoso en la ciudad de Guadalajara llamado E/ Baratillo. Dicha cdmara alin se
conserva. El proceso de revelado se llevd a cabo dentro de la materia de Laboratorio
Fotografico Blanco y Negro Basico. Durante diecinueve afios, estos registros habitaron el
soporte del negativo (acetato de celulosa) como una memoria estatica, fijada bajo la promesa

de permanencia que tradicionalmente se le otorga a la imagen fotografica tradicional.

Retornar a esas imagenes resultaba importante y necesario en estos momentos. Ya que no solo
era recordar los inicios en la fotografia analoga. Sino de reflexionar como ha transcurrido el
tiempo y como estos recuerdos de familiares en aquellos afios han trastocado la memoria. Los
padres ahora con mas arrugas y con menos fuerza fisica. Los sobrinos ya siendo mayores de
edad; tres de ellos con una carrera universitaria y otro a punto de elegir una licenciatura. Con
esta recuperacion del archivo familiar se intenta, no solo ampliar la comprension de la memoria
como un algo que ocurre, sino que se trata de un suceso temporal y bioldgico. Ademas, recordar
aquellos momentos en los cuales se les tomaba fotografias y valorar atin su presencia de manera
fisica. Al mismo tiempo ser conscientes de la finitud de la vida, lo efimero de esta y del cuidado
y procuracion que como a una planta se le debe tener a la familia para que esta se mantenga

unida y en armonia a pesar de las eventualidades de la vida.

4.1. El archivo latente, didlogo entre el negativo analdgico y la clorofila

La eleccion de los padres y sobrinos como sujetos de esta experiencia no es azarosa. Se tratd
de una eleccidn consciente. Existe una analogia entre el sistema de raices de la hiedra (Hedera
hélix) y la estructura de un arbol genealdgico. Al imprimir sus rostros sobre las hojas en un

metabolismo activo, se busco extender la percepcion de la memoria y la inevitabilidad del
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cambio, y con ello reflexionar sobre lo efimero y la fragilidad de los vinculos. Los negativos
del 2007 previamente digitalizados (figura 45) actian como un filtro que media entre el sol y
la hoja, transformando un recuerdo en un evento bioldgico presente. El soporte andlogo (los
negativos) de acuerdo con Bauman (2003) representaria a “la modernidad solida”, es decir,
aquella que utiliza un método para su creacién con reglas claras, tiempos de revelado
determinados, un fijador quimico y la promesa de permanencia. En cambio, el biosoporte de
las hojas de Hedera hélix, representa a “la modernidad liquida”; al tratarse de una superficie
que no es duradera. La clorofila es libre de cambiar, no permite fijar la imagen de manera

permanente y eventualmente desaparecera.

~
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Figura 45. Negativos del archivo familiar
Fuente: Orlando Torres Canela, 2007

Ahora bien, lo que antes era un negativo fotografico, ahora se convierte en una huella organica
en constante transformacion. Como sefiala Barthes (2018), la fotografia analdgica actia como
un testimonio del “esto ha sido”, una prueba irrefutable de la presencia de los padres y sobrinos
en aquel instante hogarefio. Sin embargo, al trasladar esa huella a las hojas de hiedra, la obra
se situa en el “esto esta siendo” un presente fluido. Nos encontramos ante un proceso de
transformacion orgénica y no solo en una certificacion de presencia. Siguiendo con Barthes
(2018) define como punctum aquello que me “punza”, algun detalle que salta de la imagen y
me hiere. En este sentido, lo que “hiere” de las fotografias de los padres y sobrinos es observar
la vitalidad con la que contaban en el momento en el cual fueron retratados. La inocencia de
los sobrinos, la energia y salud de los padres. Instantes que quedaron registrados en un negativo

para la posteridad y que ya no estaran de vuelta. En este aspecto, en el caso de las impresiones
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en las hojas de hiedra el punctum ese detalle que “hiere” o conmueve de las fotos de los padres
y sobrinos ya no es solamente un aspecto de afioranza y memoria visual, sino que ahora se le
afiade un matiz temporal. Lo que resulta inquietante es ver como esas imagenes se desvanecen
en las hojas y se van transformando dia con dia hasta desaparecer y terminar su ciclo de vida,

tal como en algiin momento ocurrira con los retratados.

Dicho esto, vale la pena también establecer un didlogo con Walter Benjamin (2003) para quien
con la llegada de la fotografia marco el inicio del fin del “aura” en el arte, definida como “un
entretejido muy especial de espacio y tiempo” (p. 47). Dicho invento fotografico permiti6 llevar
a cabo miles de copias idénticas de un solo negativo. En contraste, el soporte de cada una de
las hojas de hiedra es irrepetible. La capacidad de absorcion de la clorofila, la intensidad del
sol, la radiacion uv y la humedad de ese dia en especifico resultan determinantes para que sea
imposible imprimir dos clorotipias idénticas. Podriamos decir que, con las impresiones en
clorotipia de las imagenes fotograficas de los padres y sobrinos se “re-auratizan” sus imagenes.
Es decir, los negativos fotograficos del archivo familiar se pueden reproducir muchas veces de
la misma forma sobre el soporte tradicional, obteniendo copias sustancialmente idénticas. La
clorotipia se resiste a la reproductibilidad técnica de la que hablaba Benjamin. “Re-auratizar”
estas imagenes al imprimirlas sobre hojas de hiedra in sifu con metabolismo activo, supone una
manera de conferirles esa aura. Se convierten asi en piezas unicas que conviven de manera
organica en la misma planta durante un determinado lapso dependiendo de las condiciones
climaticas y en un sitio especifico. Ademads, también recupera lo que para Benjamin (2003) es
el “valor de culto o ritual”, en donde se prioriza la presencia oculta de la obra y su aura, mientras
que el “valor de exhibicion o expositivo” surge con la reproductibilidad técnica basandose en
la visibilidad masiva y despojando a la obra de su aura. Esto representa la polaridad historica

entre el origen ritual del arte y su funcion moderna.

Asi pues, con las impresiones del album familiar con la técnica de la clorotipia in situ con
metabolismo activo es comprender claramente que esa imagen impresa de manera constante e
imperceptible estd cambiando, fluyendo con el tiempo. Dia con dia se va deteriorando de
manera orgénica y esto también sucede con la existencia de los padres y sobrinos. Ello deviene
en un didlogo de manera intima con este bio-soporte de representacion, rememorando el
archivo familiar desde otras posibilidades técnicas, estéticas y discursivas. Al final, lo que
quedara de evidencia es un registro fotografico del proceso. Lo cual conecta con lo que Boris
Groys (2016) define como time based art, “un arte que documenta el tiempo que corre peligro

de perderse” (p.93). En este arte basado en el tiempo, la clorotipia no hace uso de ese tiempo
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como una garantia de preservacion, sino que la materia orgdnica y su desaparicion es el mismo
suceso artistico. Como parte de este proceso de investigacion-creacion se enfrentaron diversas
dificultades al momento de llevar a cabo los ensayos con la planta de hiedra con metabolismo

activo, las cuales se dan cuenta en el siguiente apartado.

4.2. El soporte no escindido, desafios de la intervencion in situ

En la clorotipia convencional el artista tiene el “control” total sobre la hoja cuando se corta del
arbol o la planta. En esta propuesta, fue necesario adaptarse a los ritmos de la planta. Aqui
pasamos de la intencidn (el archivo) a la accidn directa sobre el organismo vivo. Al no cortar
la hoja (no escindirla), se estd rechazando la idea de la naturaleza como un simple “soporte”.
La hoja no es un objeto inerte, sino un 6rgano funcional (como ya se ha argumentado). La
imagen no se imprime sobre la hoja, sino que se integra en su proceso metabdlico de
fotosintesis. La hoja permanece unida al tallo, recibiendo agua y nutrientes. Esto hace que la
imagen sea “viva”. No obstante, durante el proceso hubo varios intentos antes de llegar a la
resolucion final. No se contaba con experiencia previa para la realizacion de la clorotipia in
situ. Es asi que se fue avanzando paso a paso. En la tabla 4 se ejemplifican las circunstancias

de cada uno de los ensayos, el resultado y cual fue el aprendizaje obtenido.

Tabla 4. Ensayos, resultados y aprendizajes

Ensay [ Fecha [ Especie U | Temperatur | Humeda | Resultado Aprendizaj
0 V |a d e
1 15de | Xanthosom |4-6 | 26°C 35-48% | Las hojas se | Prensar a lo
febrer | a robustum. secaron por | ancho de la
0 el dafio al hoja dafia
2026. tallo. el flujo de
savia.
2 22 de | Xanthosom | 4-5 | 28°C 35-50% | Buena Aln se
febrer | a robustum. impresion, | acelera el
02026 deformacié | secado de
n la hoja.
3 01 de | Varias: 4-5 | 28°C 35-55% | La hiedra Seleccion
marzo | hibisco, mantiene su | final del
2026 | ficus, forma soporte.
corona de
Cristoy
hiedra.
4 07 de | Hedera 5- 129°C 49-15% | Idoéneo, las | Funcion6 la
marzo | hélix 10 hojas tela
2026 protectora
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conservan | para las
su forma hojas sin
prensar.
5 15de | Hedera 5- | 32°C 49%- Impresion | Tela
marzo | hélix o previa se insuficiente
2026 1 14% quemo , S€
requiere
aluminio.

Fuente: Elaboracion propia

En la figura 46, se muestran las imagenes de cada uno de los resultados de los ensayos, de

acuerdo con el orden en el cual fueron ejecutados, comenzando con la imagen izquierda

superior y la derecha inferior.

Figura 46. Imagenes del proceso de ensayos de la izquierda superior a la derecha inferior.

Fuente: Elaboracion propia

La decision de trabajar sobre un soporte no escindido responde a la necesidad de mantener el

vinculo bioldgico entre la imagen y su fuente de nutricion. Para este fin, se ha seleccionado la

hiedra (Hedera hélix) una especie que, por su naturaleza perenne y su robustez metabdlica,

permite una interaccion prolongada con la luz solar sin comprometer la integridad del

organismo. Es una planta que se encuentra facilmente en viveros. Su insolacion es de media

sombra, esto le permite tener una mayor resistencia a los rayos solares. Su humedad es media,

no requiere demasiada agua. Se adapta a cualquier tipo de suelo, siempre y cuando se mantenga

con una humedad adecuada. Sus hojas son duraderas y resistentes. Al ser un tipo de planta

conocida como trepadoras, tiene tallos largos y anchos, esto favorecié demasiado al momento

de prensar las hojas con los cristales, ya que permitio jalar el tallo de la hoja sin que esta
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perdiera su forma. Sus hojas van del verde oscuro hasta el claro, esto posibilita que en la
impresion se obtengan tonalidades distintas, desde el ocre al verde. Su crecimiento es rapido

mientras se mantenga en las condiciones antes descritas.

Ahora bien, como ya se hizo mencion en la tabla de los ensayos, se requirid papel aluminio
para proteger las hojas ya impresas mientras se ponian en insolacion las otras del ejercicio de
investigacion-creacion. Por su alta capacidad de reflexion, el papel aluminio bloquea los rayos
ultravioletas, reflejando hasta el 98% de la radiacion solar y la luz uv, esto de acuerdo con datos
de Artfullife (s.f.). Al tratarse de un metal denso y opaco, actia como una barrera fisica que
impide la penetracion de la radiacion, desviandola al exterior. Asi, la intervencion in situ se
desplaza de la mera impresion técnica hacia una negociacion constante con la transpiracion y
la vitalidad de la planta, donde el soporte deja de ser un plano pasivo para convertirse en un

agente activo del proceso creativo.

4.2.1 Referentes artisticos de la propuesta

En esta biisqueda por una imagen que no se imponga sobre la naturaleza, sino que emerja de
ella, la obra de Almudena Romero se presenta como un referente ineludible. Romero expande
las posibilidades de la clorotipia al proponer una practica fotografica que renuncia a la fijeza
del papel para abrazar la temporalidad biologica. La decision de trabajar sobre un soporte no
escindido responde a la necesidad de mantener el vinculo biologico entre la imagen y su fuente
de nutricion. Es asi como, esta exploracion de una imagen que no se imponga sobre la
naturaleza, sino que emerja de ella, encuentra un referente contemporaneo en la obra de
Almudena Romero, particularmente en su proyecto Album Familiar (2020). Se trata de uno de
los capitulos de la serie El cambio de pigmento. Para este apartado del proyecto, la artista
recurre a sus archivos familiares para llevar a cabo las impresiones. El cambio de pigmento fue
una propuesta que pudo desarrollar la creadora gracias a la residencia artistica BMW en Francia
que obtuvo en el ano 2020, un tiempo complejo dada la Pandemia por COVID-19 por la que
estaba atravesando el mundo entero. El proyecto se divide en cuatro partes: hacer una
fotografia, album familiar, descendencia y el acto de producir, que representan el punto de

vista de la artista sobre la produccion o la causa de la existencia.

En Album Familiar (2020), Romero utiliza el metabolismo activo del berro (Nasturtium
officinale), se trata de una planta acuatica perenne de la familia de las cruciferas, misma a la

que pertenecen el brocoli y el rabano. La artista la cultiva sobre un lienzo tensado, esto como
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una tecnologia de impresion para materializar retratos familiares (figura 47). Al respecto,
Hanson (2024) menciona que la creadora “esparce semillas de berro sobre un lienzo y las deja
germinar en una habitacion oscura. Cuando las plantulas alcanzan un tamano suficiente,
proyecta una imagen negativa sobre el berro, utilizando una fuente de luz” (parr. 8). Las plantas
de acuerdo con la exposicion de luz a la que son sometidas producen distintas cantidades de
clorofila. La artista utiliza proyectores de luz uv, esto le permite tener un control més exacto
de la exposicion luminica. En este sentido Hanson (2024) refiere que “‘el berro generara mas
clorofila y adquirird un color verde oscuro en las zonas con mayor exposicion a la luz. Sin
embargo, las areas de esta obra de arte natural que reciben menos luz conservaran un color
amarillo o verde palido” (parr. 9). Su inspiracion viene de artistas como Heather Ackroyd, Dan

Harvey y Binh Danh.

Figura 47. De la serie cambio de pigmento, Album Familiar, 2020
Fuente: Almudena Romero Web, s.f.

Como lo refiere Romero (s.f) en su sitio web, “partiendo de esta paradoja entre lo
ilimitadamente efimero y lo limitadamente archivable, las impresiones de berros vivos basadas
en la fotosintesis del album familiar invitan a reflexionar sobre las nociones de filiacion,
documentacién, continuidad, propiedad, legado y patrimonio™ (parr. 3). Este tipo de piezas,
aunque son efimeras, poseen una carga simbdlica profunda al ser manifestaciones de un
organismo vivo. Al igual que en la propuesta de Romero, la intervencion sobre la hiedra

(Hedera hélix) asume que la planta no es un soporte pasivo, sino un agente activo en la creacion
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de la imagen. Sin embargo, la propuesta extiende el desafio planteado por la artista espaola al
realizar la intervencion de manera estrictamente in sifu sobre un ejemplar enraizado. Ademas,
la investigacion-creacion de este archivo familiar del 2007 utiliza al cien por ciento la luz de
sol como fuente principal para la fotosintesis. Al igual que Romero en Album Familiar (2020)
la propuesta entiende dicha fotosintesis no solo como un proceso quimico, sino como un acto
de revelado natural donde la memoria familiar se integra en el ciclo vital del organismo.
Mientras Romero usa berros (crecimiento rapido), en la propuesta del archivo familiar se elige
la hiedra por su resistencia solar. Asi pues, Romero trabaja con berros en entornos controlados,
en la intervencion con la hiedra in situ se anade la variable de la no escision y la exposicion
directa a los agentes climaticos. Esta decision técnica refuerza la idea de una memoria que no
estd guardada, sino que esté “siendo” en el presente, negociando su visibilidad con la intensidad

del sol y la resistencia de la planta.

Otra propuesta que también dialoga de manera estrecha es el proyecto Carmela (2021) de Fede
Ruiz Santesteban, particularmente en su sensibilidad hacia el archivo familiar y la aceptacion
de la impermanencia. En entrevista para VIV Uruguay (2021) Santesteban refiere que “el
proyecto Carmela surge de la necesidad de conectar con la historia de mi bisabuela y su vinculo
con el jardin; para ello utilizo la clorotipia, una técnica donde la fotosintesis y el sol actuan
sobre la clorofila sin necesidad de quimicos externos” (min. 0:45-1:50). Su bisabuela llega a
Uruguay procedente de Italia en 1926. Ella transmitid a su familia el cuidado de las plantas.
Santesteban reconstruye a partir del retrato y a modo de arbol genealdgico la descendencia de
Carmela hasta nuestros dias (figura 48). Personalmente retrat6 a los tataranietos, y se valio del
archivo fotografico familiar de los hermanos de Carmela. Como sefiala F. Ruiz Santesteban
(comunicacién personal, 13 de mayo, 2026) la serie tiene diversas especies, mas alla de los
tipos de plantas y sus caracteristicas para el revelado, lo que prim6 en su uso es el vinculo
historico familiar y relaciéon con la historia de Carmela. Hay diversos tipos de jazmines
(paraguayo, celeste, de Hungria) también retama, sanata ritas y mimo entre otras. Es una obra

que le llevo un afo y medio aproximadamente.
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Figura 48. De serie Carmela 2021
Fuente: Fede Ruiz Santesteban Web, s.f.

Santesteban para VTV Uruguay (2021) relata que, “en 2018, la reconstruccion de la historia de
Carmela reveld una conexion botanica transatlantica, las plantas que habitaban su jardin en el
presente eran las mismas que crecian entre las rocas del pueblo natal de la bisabuela en Italia”
(min. 2:50). Este hallazgo sugiere que las raices vegetales actian como un vinculo que une
territorios distantes a través del tiempo y la migracion. Es asi como el autor utiliza las plantas
del jardin de su bisabuela porque ahi reside su historia, se trata de hojas heterogéneas de
diferentes especies. En el proyecto del archivo familiar del 2007 se utiliza la planta de hiedra
que tiene una carga temporal y espacial dentro del hogar. Ambas propuestas entienden que la
planta no es solo un soporte, sino un testigo vivo de la historia familiar. El jardin “guarda” la

memoria que se revela con la clorotipia.

La obra Carmela (2021) fue armada por fases ya que cada especie tiene procesos y tiempos de
revelado diferentes. Luego de reveladas, las obras se fueron adhiriendo al soporte como el
armado de un rompecabezas. El formato de trabajo también esta vinculado al marco conceptual
del proyecto, a la reconstruccion de la historia y a las ausencias y falta de informacion que

también existe sobre este tema en su familia.

Como hemos insistido, la fragilidad de la clorotipia no es un defecto técnico, sino una decision
estética y conceptual. Como afirma Ruiz Santesteban en entrevista para VTV Uruguay (2021)
“la imagen dura lo que la naturaleza quiera, pues esa misma inestabilidad refleja la naturaleza
de la memoria, la cual se va desdibujando con el tiempo, pero lo que importa es el proceso de

haberla traido de vuelta al presente (min. 2:10). Ambas propuestas renuncian a los quimicos
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industriales. Ruiz Santesteban dice que “es el sol el que termina de dibujar”. En el archivo
familiar del 2007 el proceso biologico de la hiedra a través de su metabolismo activo, integra
la imagen de los familiares en su propia estructura organica. Santesteban asume el eventual
desvanecimiento de las piezas como un proceso natural de la obra y es parte del marco
conceptual del proyecto. No usa procesos posteriores para intentar “fijar” la obra (lo entiende
como un contrasentido). Unicamente realiza registros digitales que dan otra capa de

visibilizacion a los proyectos.

Asi pues, la iniciativa en este capitulo asume que la hiedra no es un soporte pasivo, sino un
agente activo en la creacion de la imagen. Sin embargo, la intervencion in situ anade una capa
de complejidad narrativa al utilizar el soporte no escindido para proyectar el archivo familiar
de 2007. Siguiendo la 16gica de Romero sobre la produccion artistica como un evento organico,
los rostros de los padres y sobrinos no son solo “impresiones”, sino manifestaciones de una
memoria que respira y se transforma al ritmo de la planta, aceptando, tal como lo hace la artista
espafiola, que la obra esta sujeta a los ciclos de la vida y el desvanecimiento. La desaparicion
de la imagen en la hiedra no es un error técnico, sino una decisidon poética. Al igual que en
Carmela (2021), el desvanecimiento simboliza como la memoria se transforma y se asimila
con el tiempo. Al usar un archivo de 2007 (casi 20 afios de antigiiedad), se esta trabajando con
una memoria que ya es fragil. La clorotipia sobre la hiedra hace visible esa fragilidad, 1a imagen
es cambiante, tal como son nuestros recuerdos. La investigacion sobre Carmela (2021)
demostré que el jardin es un mapa de identidad, las mismas especies vegetales que ella
cultivaba en el presente persistian en su pueblo de origen en Italia. Esta idea de la “raiz que
atraviesa el mar” justifica el uso de la clorotipia como un medio para conectar el archivo

familiar con el territorio bioldgico.

Bajo esta premisa, la eleccion de la hiedra (Hedera hélix) para este ejercicio no es
circunstancial. Si en la historia de Carmela (2021) las plantas cavaban tineles por debajo de
los mares para mantener el origen presente, en esta intervencion la hiedra actua como ese
conducto temporal. Al imprimir las fotografias del archivo familiar del 2007 sobre sus hojas,
el metabolismo de la planta asume la funcion de revelar y, posteriormente, asimilar el recuerdo.
Asi, la técnica de la clorotipia in situ permite que la imagen no sea algo “puesto” sobre la
naturaleza, sino algo que emana de ella, transformando la planta en un archivo vivo. Una vez
establecida la base conceptual y técnica que sustenta la intervencion in situ, el proceso de
creacion se desprende del control absoluto del autor para entregarse al ritmo de la planta. Si

como se ha discutido, la hiedra acttia a partir de la clorofila como un proceso de revelado, se
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vuelve indispensable documentar su comportamiento y la evolucion de la imagen impresa en
un entorno cambiante. A continuacion, el siguiente apartado detalla este proceso mediante una
bitacora de diez dias, donde el registro fotografico y la observacion directa permiten dar cuenta
de la transformacion de los pigmentos y el inevitable didlogo entre la luz, el metabolismo

vegetal y la memoria.

4.3. Bitacora del desvanecimiento, registro de 10 dias de transformacion

La practica de investigacion-creacion basada en procesos bioldgicos exige una temporalidad
distinta a la de la produccion analoga y digital. Como se ha planteado, la hiedra actia como un
soporte vivo y no escindido, la obra no puede entenderse como un objeto estatico, sino como
un acontecimiento que exige la mirada activa y paciente del espectador, ya que, como lo apunta
Groys (2016) no se trata de una tipica exhibicion de objetos uno tras otro. En este apartado se
documenta el proceso de “cultivar la imagen” (Romero, s.f.) a través de un seguimiento de diez
dias, donde se registra la negociacion metabolica entre el archivo familiar de 2007 y la vitalidad
de la Hedera hélix (figura 49 y 50). Esta bitacora no busca la captura de un resultado perfecto,
sino la sistematizacion de la finitud. A través de notas de campo y registros fotograficos, se
observa cémo la luz solar (entendida aqui como el agente de revelado) interviene la clorofila
de las hojas para hacer emerger el recuerdo, al mismo tiempo que la propia vida de la planta

inicia el proceso de su absorcion y desvanecimiento dia con dia.
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Figura 49. Memoria enraizada (vista cenital) soporte planta de Hiedra (Hedera hélix) en maceta de ceramica,
técnica: clorotipia in situ con metabolismo activo.
Fuente: Orlando Torres Canela, negativo analogo de archivo familiar 2007 impreso en transparencia (acetato)
con alto contraste, 2026.
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Figura 50. Memoria enraizada (vista frontal) soporte planta de Hiedra (Hedera hélix) en maceta de ceramica,
técnica: clorotipia in situ con metabolismo activo.
Fuente: Negativo analogo de archivo familiar 2007 impreso en transparencia (acetato) con alto contraste, 2026.
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Los negativos del archivo familiar del 2007 se escanearon previamente de manera digital y se
positivaron. Posteriormente se editaron en Photoshop, se decidio eliminar el fondo de los
retratos (figura 51), debido a que las hojas de hiedra tienen un didmetro de aproximadamente
entre 8 cm y 10 cm, dicho de otro modo, se trata de hojas pequenas. Y lo mas importante para
la impresion son los rostros. Se editaron las curvas para tener un contraste marcado. Después,
dichas imagenes se imprimieron en transparencias (acetato) tamafio carta en diferentes

medidas.

Figura 51. Positivos del archivo familiar
Fuente: Orlando Torres Canela, 2007

La insolacion de las tres primeras hojas comenzo el dia 3 de abril de 2026 a las 9:43 horas. La
temperatura oscilaba entre los 22 y 31 grados centigrados, el indice UV se encontraba en los 5
y los 13 puntos, de moderado a extremo, y la humedad en un 32% y 14%. Se tratd de los rostros
de los padres y uno de los sobrinos (figura 52). Se opté por comenzar primeramente con tres

imagenes dado que permitié una mejor manipulacion al momento del prensado de las hojas.
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Figura 52. Prensado de los tres primeros retratos para la insolacion
Fuente: Elaboracion propia

Los tres rostros restantes de los sobrinos se insolaron el 4 abril de 2026 (figura 53), la
temperatura oscilo entre los 23 y los 32 grados centigrados, los indices de rayos UV entre los
6 y 13, de alto a extremo. La temperatura entre el 30% y 15%. Las hojas ya impresas el dia
anterior se cubrieron con papel aluminio y tela blanca de algodon para evitar mayor incidencia

de la luz solar.

Figura 53. Prensado de una de las hojas restantes, en la parte inferior un par de hojas envueltas en papel
aluminio y un pafio para cubrir las demas hojas
Fuente: Elaboracion propia
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En la tabla 5 se muestra el registro de los diez dias desde su mdxima nitidez hasta su

desvanecimiento.

Periodo de observacion: Del 5 al 14 de abril de 2026.

Tabla 5. Bitacora del desvanecimiento

Dia

Estado de la
imagen

Condiciones
climaticas

Observaciones

1 (5 de abril 2026)

Impresion Optima.

Ambiente caluroso y
seco. Temperatura
34, Indice UV de
alta radicacion 12
puntos. Humedad
20%

La hoja impresa
tiene su maximo de
nitidez. El rostro de
integra plenamente a
la morfologia de la
hoja y mantiene en
ciertas partes el tono
verde.

2 (6 de abril 2026)

Impresion con
ciertas sefiales de
desvanecimiento.

Ambiente caluroso.
Temperatura 33.
Indice UV de alta
radicacion 12
puntos. Humedad
26%

Algunas de las hojas
impresas comienzan
a presentar signos de
desvanecimiento
(sobrino y la madre)
Los rostros
palidecen.

3 (7 de abril 2026)

Impresion con
mayores signos de
disipacion.

Ambiente caluroso,
cielo despejado.
Temperatura 33.
Indice UV de alta
radicacion 12
puntos. Humedad
16%

Las hojas con las
impresiones de la
madre y uno de los
sobrinos tienen un
mayor
desvanecimiento. El
tono ocre en las
hojas es mas

desvanecimiento en
dos hojas.

y seco. Temperatura
32. Indice UV de
alta radicacion 12
puntos. Humedad
13% nivel critico.

evidente.
4 (8 de abril 2026) Impresion con Ambiente La hoja de la madre
signos elevados de sumamente caluroso |y uno de los

sobrinos perdieron
casi de manera
completa el rostro.
Las demas
conservan signos de
impresion. Las hojas
estan mas secas, el
tono ocre se
intensifica.

5 (9 de abril 2026)

Impresion casi nula
en la mayoria de las
hojas.

Ambiente calido y
seco. Temperatura
33. Indice UV de
alta radicacion 13
puntos, extremo.

El rostro de la madre
y tres de los sobrinos
se encuentran casi
completamente
ausentes. El del
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Humedad 22% nivel
bajo.

padre conserva
ciertos signos de la
impresion El
secamiento de las
hojas es mas
evidente. El tono
ocre es aln mas
intenso.

6 (10 de abril 2026)

Impresion
perceptible
unicamente en tres
hojas.

Ambiente caluroso y
seco. Temperatura
34. Indice UV de
alta radicacion 12
puntos, extremo.
Humedad 11% nivel
bajo.

El rostro de la madre
y de uno de los
sobrinos se borrod por
completo. El rostro
del padre atn
conserva detalles.
De los tres sobrinos
restantes, uno esta
por desaparecer y los
otros dos atin
conservan detalles.
Las hojas
intensifican el color
ocre, producto del
secamiento.

7 (11 de abril 2026)

Impresion solamente
con ciertos
contornos.

Ambiente caluroso y
mayormente seco.
Temperatura 33.
Indice UV de alta
radicacion 10
puntos, extremo.
Humedad 19% nivel
bajo.

El rostro del padre
solo conserva cierto
contorno. De los tres
sobrinos restantes
conservan la silueta
y el detalle de los
ojos. El secamiento
es mas que evidente
y las hojas tienen
cierto
resquebrajamiento.

8 (12 de abril 2026)

Impresion con
pequeiios detalles.

Ambiente caluroso y
mayormente seco.
Temperatura 34.
Indice UV de alta
radicacion 12
puntos, extremo.
Humedad 33%

Dos de las seis hojas
se encuentran muy
resquebrajadas. Se
conservan detalles
del rostro en dos de
los cuatro sobrinos.
Esas mismas hojas
tienen ciertos
detalles en color
verde, pero el ocre
abunda aun mas.

9 (13 de abril 2026)

Impresion casi por
desaparecer.

Ambiente caluroso,
intenso y seco.
Temperatura 33.
Indice UV de alta
radicacion 13

El secamiento de las
hojas es casi total.
Solo se conservan
ciertos indicios del
rostro de dos de los
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puntos, extremo.
Humedad 23%

cuatro sobrinos. El
color ocre acapara
casi todas las hojas.
Los signos de
resquebrajamiento
son mayores.

10 (14 de abril 2026) | Impresion Ambiente caluroso y | Las hojas evidencias
desvanecida por seco. Temperatura un grado alto de
completo. 35. Indice UV de secamiento y por

alta radicacion 12
puntos, extremo.
Humedad 18% muy
baja.

ende se resquebrajan
con mayor facilidad
a causa del viento
que estuvo presente

hoy. El tono ocre se
apoder6 de los
rostros. Solamente
en dos de los rostros
de los sobrinos
existen leves
detalles.

Fuente: Elaboracion propia

A partir del dia cinco la imagen dejo de ser un retrato definido para convertirse en una “huella
luminica”. El metabolismo de la hiedra termin6 por integrar el archivo. La planta “succiond”
el recuerdo. El registro de estos diez dias permite constatar que la clorotipia no es una técnica
de fijacion, sino de transito. Al finalizar la bitadcora las iméagenes del archivo del 2007 no han
desaparecido por error técnico, sino que han cumplido su ciclo biologico, fundiéndose con la
textura aspera y el verdor de la hiedra, confirmando que, en el arte creado a partir del
intercambio directo con fuentes orgénicas, el soporte es quien dicta la duracion, en este caso

del recuerdo de los padres y sobrinos.

Figura 54. Desvanecimiento del rostro de la madre
Fuente: Elaboracion propia
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Como se muestra en la figura 54 el rostro de la madre se ha desvanecido por completo al quinto

dia que la planta ha estado expuesta a la luz al interior del jardin.

Figura 55. Desvanecimiento del rostro del padre
Fuente: Elaboracion propia

En la figura 55 se evidencia como el rostro del padre al octavo dia se ha desvanecido totalmente,

aunque se trata de una misma planta, cada hoja reacciona de manera distinta a la luz solar.

Figura 56. Desvanecimiento del rostro de uno de los sobrinos
Fuente: Elaboracion propia

A diferencia de las impresiones de los padres, la hoja donde se imprimi6 el rostro del sobrino
(figura 56) tuvo un secamiento y arrugamiento rapido. Practicamente al sexto dia el rostro habia

desaparecido.



Figura 57. Desvanecimiento del rostro de una de las sobrinas
Fuente: Elaboracion propia

El rostro de una de las sobrinas como se muestra en la figura 57 tiene una coloracion diferente
a las hojas anteriores. De origen la hoja tenia un color verde intenso. Como se puede observar
su arrugamiento fue poco respecto a la hoja del sobrino anterior. Con todo ello, para el séptimo

dia el rostro se habia borrado por completo.

T N |

Figura 58. Desvanecimiento del rostro de una de las sobrinas

Fuente: Elaboracion propia

En este caso el rostro de la sobrina (figura 58) se disip6 casi en tu totalidad hasta el décimo dia,
la hoja primigenia era de un verde claro, de ahi que la impresion resultase con menor intensidad.

Aun asi, la hoja conservo su forma original y su arrugamiento no resulté tan marcado.
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Figura 59. Desvanecimiento del rostro de uno de los sobrinos

Fuente: Elaboracion propia

Para la ultima hoja (figura 59) la imagen del sobrino se comenz6 a evaporar comenzando el
sexto dia. También se tratd de una hoja en un torno verde claro. Se puede apreciar el contraste

con las otras hojas verdes de la planta, no perdié su forma original del todo.

La clorotipia nos ensefia que para que la vida siga, el pasado debe transformarse. La situacion
de que las fotos de los padres y sobrinos se borren en la hiedra no es un fracaso, sino una
integracion. Esta experiencia permite aceptar la fragilidad de los recuerdos. Al ver como el sol
quemaba y luego borraba los rostros, se produce una catarsis. La memoria juega un papel

importante tal como se vera en el siguiente apartado.

4.4. La memoria como proceso vital, reflexiones finales de la experiencia

Las fotografias de las cuales se parti6 para llevar a cabo el proceso de investigacion-creacion
representaron un momento importante en donde (en su momento) no Unicamente se estaba
aprendiendo a utilizar la cdmara fotografica analoga. Sino como lo apunta Betancourt (2004)
“siempre hay una serie de imagenes (...) que dificilmente corresponden con los recuerdos
vividos” (p. 125). Dichas fotografias resultan dificiles de encuadrar en el presente,
evidentemente ya no corresponden con la actualidad. Al recurrir nuevamente a ellas y
representarlas con la técnica de la clorotipia adquirieron un sentido distinto. Esa memoria
enraizada en las hojas de hiedra se puede entablar con lo que Betancourt (2004) refiere, “la
memoria individual existe, pero ella se enraiza dentro de los marcos de la simultaneidad y la

contingencia” (p. 126). La hiedra no es un soporte uniforme; incluye nervaduras, textura
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porosa, esos espacios de la experiencia donde la rememoracion personal se conectan de manera
metaforica con la historia familiar. La memoria se encuentra de manera intima ligada al
tiempo. En ese periodo donde los archivos estuvieron ausentes y que al traerlos al presente se
volvieron a manifestar; el proyecto permite que la memoria individual se mezcle con la historia

familiar (memoria colectiva) a través de la experiencia percibida en las hojas.

Ahora bien, Betancourt (2004) menciona que la historia tiene una “esfera invisible (...) que se
relaciona con lo biologico y lo mental” (p. 128). La transformacion y el desvanecimiento de la
imagen en la hiedra representan un espacio velado, nublado y confuso al que nos enfrentamos
al tratar de vivir un recuerdo. Donde resulta complejo discernir todo lo ocurrido en aquellos
momentos en los cuales se realizaron las tomas fotograficas. El proceso de diez dias en la
bitacora puede interpretarse como el paso de la imagen por ese “inconsciente colectivo” donde
los recuerdos parecen inmutables y extrafios antes de integrarse de nuevo a la naturaleza. Todos
los fragmentos de recuerdos, aunque incompletos o con trozos perdidos, son la fuente para
reconstruir un pasado. Esos recuerdos perdidos por el paso de los afios intentan nuevamente

manifestarse en las hojas de hiedra, aunque también aqui sufrieron roturas.

La bitacora registra una version de las imagenes a través de la clorofila. Los rostros se fueron
transformando con el paso de los dias, difuminandose, hasta finalmente desaparecer. Traer el
archivo familiar del 2007 de vuelta a partir de la convivencia de la planta de hiedra con
metabolismo activo supuso una manera de retornar al pasado, pero, desde otras circunstancias.
Con una mayor consciencia de lo que representa el medio fotografico como herramienta para
evocar recuerdos y ponerlos nuevamente en circulacion. Detonando con ello una experiencia
estética y emocional distinta a la impresion fotografica tradicional. Como se ha puesto en
evidencia, existe una colaboracion directa con la planta, el creador propone y ella dispone a su

ritmo y tiempo el resto del acontecimiento.

Esos pedazos de recuerdos perdidos con el transcurrir de los afios, se intentaron recuperar con
este ejercicio para salvaguardar de mejor manera en la memoria, la existencia de la historia
familiar. Dicha memoria se construye como lo menciona Betancourt (2006) desde la
“experiencia vivida”, en la actualidad a través del contacto con la planta de hiedra y la
“experiencia percibida”, el archivo fotografico familiar del 2007. El proceso de investigacion-
creacion aqui presentado no se trata solo de una técnica de impresion fotografica alternativa,
sino de una reconstruccion del pasado vivido. En la hiedra la imagen fotografica funcioné como

un puente fragil. Al imprimir fotos de 2007, se logré unir la “huella visible” (la marca de la
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clorofila) con aquella “cosa ausente” (el momento pasado). La memoria no necesita ser eterna

para ser real; el simple hecho de que el puente existiera durante diez dias valida la experiencia.

La memoria se vuelve un ciclo vital solo cuando encuentra un lugar (la planta de hiedra) donde
encarnarse, dejando de ser un recuerdo aislado para volverse una vivencia compartida con el
entorno. El borrado de la imagen es, en si mismo, un acto de memoria. Al igual que la memoria
selecciona y olvida para poder narrar, la hiedra seleccion6 qué partes de la imagen retener y
cudles soltar. Aceptar que la imagen de los padres y sobrinos se mezcle o confunda con el verde
de la hoja es aceptar la naturaleza real de la memoria humana: fragmentaria, borrosa y siempre

en movimiento.

En ultima instancia, esta experiencia permitié concluir que la memoria no opera como un
archivo estatico, sino como un proceso vital en constante reconstruccion y transformacion. La
intervencion sobre la hiedra con metabolismo activo permitié que esos recuerdos confusos de
2007 encontraran un anclaje en el presente. Al finalizar los diez dias de registro lo que queda
no es la ausencia de la imagen, sino la certeza de que el pasado fue reintegrado al ciclo de la
vida. La memoria, como la hiedra, no busca la perfeccion de la forma, sino la persistencia del
rastro; con la clorofila, aunque efimera y finita, se logrd establecer un puente para valorar,

vivenciar y reflexionar entre lo que fuimos y lo que hoy habita en nuestras vidas.
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Conclusiones

A lo largo de esta tesis hemos podido argumentar y comprobar que la clorotipia es el resultado
de un proceso de produccion fotografica hibrido, en donde interviene no solo el conocido
proceso analdgico o digital de la fotografia, sino también un procedimiento digital de edicion
que deviene en la fijacion de esas imdgenes en un acetato, para posteriormente obtener la
impresion definitiva en una hoja vegetal natural; y con ello reafirmar su naturaleza efimera y
precaria como biosoporte. Esto es precisamente lo que la convierte en una técnica que altera el

régimen estético de la pieza duradera y de produccion masiva.

Como se ha evidenciado, la técnica de la clorotipia conlleva un proceso lento, de observacion
y de mucha paciencia por parte del artista. Ante un mundo que demanda de manera constante
la inmediatez y efectividad en cualquier aspecto; la clorotipia hace caso omiso de ello, y se
mantiene firme en su naturaleza y en el transcurso de su propio tiempo para la aparicion de la
imagen y su posterior desaparicion. Por ello, se ha puesto de manifiesto que se trata de una
técnica de impresion en donde la naturaleza no es un agente pasivo, sino que participa de
manera activa y resulta co-creadora de la pieza final. Asi pues, en la clorotipia los llamados
“errores técnicos” se desestiman al tratarse de una técnica en la cual no se tiene el control total
sobre la produccion de la obra. Las condiciones climatoldgicas hacen su parte al provocar la
fotosintesis en la hoja vegetal y esto resulta indispensable para otorgarle ese manto “auratico”

de la pieza artistica resultante.

Hemos fundamentado el por qué la clorotipia es un terreno fértil para la creacion de piezas
artisticas que perfectamente tienen cabida en las manifestaciones estéticas contemporaneas.
Donde una de sus principales caracteristicas es la pieza Unica e irrepetible y la revalorizacion
del “error”, no como algo perjudicial sino como una particularidad intrinseca. Si en la
fotografia analoga y digital se pueden llevar a cabo miles de copias impresas idénticas; en la
clorotipia esto resulta practicamente imposible dado su biosoporte y su naturaleza efimera e
inherente finitud. Ahora bien, para los estudios sobre fotografia, uno de los grandes aportes de
esta investigacion ha sido proponer el término “esto esta siendo” y no el “esto ha sido” acufiado
por el filésofo Roland Barthes en el siglo pasado. Su transformacioén ocurre minuto a minuto
sin que nos demos cuenta a simple vista. La pieza final continua su proceso de oxidacion y

desaparicion total, esto es inevitable dentro de su ciclo de vida. Aqui la clorotipia subvierte la
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tesis de Barthes al mostrarnos una imagen impresa que no tiene deseos de perpetuarse. Se
establecio un vinculo con lo performativo, considerando la importancia que tiene el accionar
corporal dentro de su elaboracion, el artista (interviene, decide, espera) como un facilitador que
junto con la planta co-crean una propuesta estética en donde la ultima palabra la tendra la hoja
al accionar su proceso de fotosintesis. Se argumentd porque la clorotipia es una propuesta
estética efimera, finita y precaria. Su misma naturaleza asi lo pone de manifiesto, y no le
incomoda, sino todo lo contrario, acepta esas condiciones de vida y muerte en un determinado
tiempo y espacio. Con la vinculacion de la modernidad liquida de Bauman, se ampli6 el rango

de reflexion sobre el medio fotografico, estableciendo sus diferencias y similitudes.

En otro aspecto, sabemos que existen artistas que utilizan la clorotipia y ejecutan ciertos
métodos para intentar preservarla. Se considera que esto resquebraja y va en contra de su
naturaleza, al someterla a procedimientos quimicos como el caso del encapsulamiento con
resina epoxica. Por ello, se ha reflexionado y puesto de manifiesto que es indispensable
mantener sus propias reglas y tiempos como un biosoporte que se tiene que apreciar de manera
directa y que parte de su singularidad radica en que eso que se estd observando estd

desapareciendo inevitablemente ante nuestros 0jos y que es necesario aceptar su finitud.

Ahora bien, el mercado del arte busca objetos que se puedan vender y conservar por mucho
tiempo, la clorotipia se resiste a esa logica. No le interesa prolongar su existencia, sino
manifestarse como un evento que tiene lugar en el aqui y el ahora, por ello, participa de lo que
muy acertadamente Boris Groys define como un arte basado en el tiempo. La clorotipia no
utiliza el tiempo como una garantia de conservacion, sino como la materia misma del suceso
artistico. Por ello, se vale de distintos medios para documentar el entramado de procedimientos
que son necesarios para entender y comprender a la clorotipia como un proceso vivo, esto

difiere con la definicion clésica de obra de arte que tiene que ser eterna.

Durante el desarrollo de esta investigacion se pudo constatar que existe escasa reflexion
académica sobre la clorotipia como biosoporte alternativo para la impresion de imagenes
fotograficas. Se considera que este trabajo abre nuevas lineas de investigacion para que se
continiie profundizando atin mas en lo que aqui se ha expuesto. Ain con las limitaciones
bibliograficas especificas, la investigacion aqui presentada aporta elementos y conceptos que
no se habian relacionado anteriormente con esta técnica en los articulos indexados que hasta el

dia de hoy se han publicado en revistas electronicas especializadas, y en ello radica su
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importancia y relevancia. En este sentido, se considera que las ciencias bioldgicas pueden
aportar aun mas elementos que ayuden a aclarar dudas sobre su naturaleza a nivel molecular y
con ello conocer mas sobre su comportamiento al momento de ejecutar la técnica. La

vinculacion con investigadores de esta area es una tarea ain pendiente.

La propuesta de investigacion-creacion amplio el espectro técnico y material de la clorotipia,
al presentar un proyecto novedoso en donde se llevo a cabo la insolacion in situ. Esto desafié
la manera convencional en la que se habia elaborado la clorotipia hasta el momento. Permitié
demostrar que es posible imprimir imagenes en una planta (en este caso hiedra) con
metabolismo activo manteniendo como fuente principal la luz solar para que la fotosintesis y
la misma planta lleven a cabo el resultado final. Los hallazgos y el aprendizaje de este ejercicio:
como qué hoja era la indicada, el uso del papel aluminio como bloqueo de la radiacion solar,
entre otros, permitieron repensar y dialogar sobre diferentes conceptos (finitud, fragilidad,
efimero) que se reflexionaron en esta tesis para terminar de anclar y poner en evidencia la

pertinencia de estos en la técnica de la clorotipia.

Es importante recalcar que no se pretendid establecer disputas entre la fotografia analoga, la
digital y la clorotipia, sino todo lo contrario, se marcaron sus diferencias, pero también sus
similitudes. Esto permiti6 establecer de qué manera pueden trabajar conjuntamente, (de ahi su
hibridez) para propositos estético-artisticos. Alin existe mucho campo de experimentacion con
la clorotipia, las plantas con las que se podria trabajar la técnica resultan inagotables
considerando las regiones en donde se lleve a cabo la técnica, ya que la altitud también

determina su resultado.

La clorotipia es una técnica fascinante que siempre nos va a sorprender para bien. El didlogo
que se establece con la naturaleza es vital en nuestros tiempos, ante tanto dafio que le hacemos
a nuestros recursos naturales. Revalorar esta relacion es de suma importancia, ya que habitamos
el mismo planeta y dependemos humanamente de ese ecosistema para subsistir. Trabajar un
proyecto en co-creacion con las plantas significa también repensar ese rol del artista como
unico creador, ya que resulta primordial aceptar las propias reglas de las plantas. Estamos
tratando con seres vivos que son finitos y precarios como nosotros y que también requieren

cumplir con un ciclo de vida, respetarlo es fundamental.
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