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Resumen: A lo largo de las dltimas décadas y, sobre todo a partir de la digitali-
zacion, el diaporama ha multiplicado su presencia: aparece en los informativos
televisivos, en los documentales, en el propio cine, en las salas de exposiciones
y museos, en concursos de video-arte, en instalaciones, especticulos teatrales y
musicales. Para la civilizacién del especticulo se ha convertido en una herra-
mienta ttil e imprescindible al servicio de la informacién, de la comunicacién,
de la ciencia y la tecnologia, de la expansion de la cultura y del arte. Los progra-
mas multimedia han abierto la posibilidad de que ‘cualquiera’ que maneje un
ordenador se convierta en realizador de diaporamas. Estos pueden ser muy
sencillos 0 muy complejos, y su calidad variable. La cantidad puede excluir la
creatividad al tiempo que impulsa su evolucion y desarrollo. Este articulo
pretende reflexionar sobre los rasgos que conforman su identidad, en qué se dife-
rencian de la imagen cinética, lo que aportan a la imagen estdtica y al mundo
del arte, siendo también interesante indagar en su sentido, su validez y pregun-
tarse de dénde viene su gran fuerza y su relacion con el mundo de la creacion.
Palabras clave: fotografia; diaporama; digitalizacién; audiovisual; creacion.

Abstract: Throughout the past decades and especially since digitization, the
Diaporama (slide show) has multiplied its presence. It appears in television news
programmes, in documentaries, in cinema itself, in exhibition halls and muse-
ums, in video-art contests, in instalations, and in theatrical and musical shows.
For the “civilization of entertainment” it has become a useful and indispensable
tool at the service of information, communication, science and technology, and
expansion of culture and art. Multimedia programmes have opened the possi-
bility for ‘anyone who can use a computer’ to become a producer of diaporamas

[*] Proyecto Investigacion I+D Los lugares del Arte. HAR2010-19406
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(slide shows). Diaporamas can be very simple or very complex and of variable
quality. Quantity can exclude creativity whilst stimulating the diaporama’s evolu-
tion and development. It is important to consider the traits that make up the
diaporama’s identity, how these differ from the kinetic picture, in which ways
they contribute to the static image and the world of art. It is also worthwhile find-
ing out their meaning, validity, why they are so powerful and their relation to the
world of creation. Keywords: Photography; diaporama; digitization; audio-visu-
al; creation.

1. Introduccion
La imagen estdtica es una imagen silente, silenciosa pero no muda, que se trans-
forma cuando se mezcla con el sonido.

El diaporama es un tipo de audiovisual basado en imdgenes fotograficas
positivas y fijas, que se integran con lo auditivo para producir una nueva realidad.
El empleo de dicho término y el invento de la técnica se atribuyen al fotégrafo
francés Robert Thuillier en 1950". Hecho que coincide cronolégica y espacial-
mente con el inicio del estudio teérico del lenguaje y la comunicacién audiovi-
sual, y que, en parte, explicarfa cémo la palabra francesa diaporama se ha acaba-
do imponiendo a su equivalente sajon (slideshow) o castellano (proyeccién de
diapositivas).

Alo largo de las tltimas décadas, y contra todo pronéstico, el diaporama no
desaparece ni con la llegada del video ni con la digitalizacién. Al contrario, se
adapta, cambia de formato y su uso se expande en todas direcciones. Pero ape-
nas se analiza, por lo que cada vez resulta mds urgente realizar un estudio siste-
matico de sus caracteres especificos y de la importancia adquirida en su evolu-
cién de lo analgico a lo digital.

1.1 Estado de la cuestion
Los discretos, omnipresentes e integrados diaporamas parecen haber invadido
tanto el 4mbito académico como el profesional. La instrumentalizacién que
sufren se debe en parte a su capacidad persuasiva y pedaggica, perspectiva desde
la que s han sido investigados.

Desde el punto de vista de la elaboracién técnica existen muchos y muy
completos estudios, entre los que destacamos los del profesor universitario y pro-

[01] Robert Thuillier es autor de 150 diaporamas. Université de Poatiers. Se puede corroborar esta
atribucién  en  Actuphoto, consultado el 22 de julio de 2014 desde:
http://www.actuphoto.com/472-mort-du-photographe-globe-trotter-robert-thuillier.html y en
el diario Liberation, consultado el 22 de julio de 2014 desde: http://www.liberation.fr/cul-
ture/2005/01/06/mort-du-photographe-robert-thuillier_505226
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fesional de la comunicacion, Jean Luc Michel (1985, 1986 y 2012); mds actuales
son los de Vincent Martin (2013) y Patricia Ondina (2008). Lo mismo sucede
desde el punto de vista pedagégico: Garceia Valcarcel (2009) y Salcedo (2010)
determinan su utilidad en el aula; Vargas y de Quevedo Orozco (2005: 1-14) ana-
lizan el disefio y produccién del material diddctico hipermedia, mientras Navarro
(2005: 77-85) establece las posibilidades y el valor de los medios audiovisuales en
los museos. También Aprea y Soto (2004) han analizado su valor como archivo y
su influencia en la construccion de la memoria.

Con el cambio de siglo, el profesor J. Perea publicé un articulo titulado:
“Audiovisuales basados en la diapositiva: diaporama y multivision” analizando sus
posibilidades técnicas y aunque auguraba una futura e interesante relacién con lo
digital se queda en lo analégico por razones obvias. En un recomendable estu-
dio sobre lo cinético en el arte contemporidneo, J. Recalde reflexiona sobre dife-
rentes técnicas audiovisuales, pero pasa de puntillas por el diaporama al estar
basado en imdgenes estdticas. Serd Alfonso Palazén (2001: 21-43) quien en
“Diaporama y percepcion visual” aborde la siempre compleja y dificil investiga-
cién de recepcién de la obra; en su escrito el profesor Palazén se refiere funda-
mentalmente a las proyecciones analégicas, aunque, como veremos mds ade-
lante, algunos elementos especificos serdn transferidos al ambito de lo digital.

Lo que sucede a continuacién entra en aparente contradiccién con lo que
fue un razonable comentario de J. G. Cetina (2003) sobre el diaporama: “el
video es mds practico y posee muchas ventajas operativas”, porque el diaporama
se ha incorporado a la mayorifa de las exposiciones fotograficas, aunque ya antes
lo habia hecho en el happening, la performance y otras muchas manifestaciones
del arte contempordneo. A lo largo de esta larga década los tedricos del arte le
dedican poco espacio, aunque encontramos interesantes conexiones en los tra-
bajos de Casajus (2005), que vincula el diaporama al arte y a la ciencia, y en los
estudios de Crozier (2008), quien lo unird al arte y a la tecnologfa y le conferird
capacidad para transformar la sociedad. Cecilia Santa Maria (2010), por otro
lado, insistird en su capacidad testimonial y en su dimensién narrativa; Diego
Bonilla (2006: 104) lo encuadra en la narrativa hipermedia; y Larrafiaga (2014:
255-269) lo relacionara con el arte y la construccion del sujeto. Mientras tanto,
Mick Grierson (2005) insiste en la necesidad de seguir investigando sobre las
relaciones audiovisuales.

Ante este extenso panorama, resulta paradéjico que apenas haya estudios que
aborden el diaporama monograficamente y desde el punto de vista de la creacién.
El diaporama ha sido capaz de aprovechar las ventajas del video y los programas
multimedia y eludir, contra todo pronéstico, su propia desaparicién. El diapora-
ma digital parece construir una nueva ‘realidad’, variable, viva y en transforma-
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cién, que se mueve entre la fotografia estitica y el cine, y en la que sobreviven los
caracteres del diaporama analégico.

1.2 Objetivos

Visto lo anterior, parece incuestionable la utilidad y el cardcter instrumental del
diaporama, pero ante las novedades desarrolladas por la digitalizacién, y la ausen-
cia de investigaciones que reflexionen sobre su relacién con el mundo de la crea-
cion, se hace necesario definir y analizar sus caracteristicas y valorar sus aporta-
ciones, sefialando ademds sus diferencias con el medio cinematografico. Por ello,
el objetivo principal de este trabajo insiste, primero, en trazar una particular evo-
lucién del diaporama —como medio— desde su nacimiento hasta nuestros dias vy,
después, certificar su validez actual dentro del mundo digital y del arte.

1.3 Metodologia

No es facil abordar un tema multidisciplinar en rdpida y constante evolucién al
ritmo desenfrenado que marcan las nuevas tecnologfas. En la actualidad, y vin-
culados con el arte, existe numéricamente una amplia produccién, que varia
mucho en cuanto al papel que juega cuando actta en relacién con otras mani-
festaciones artisticas.

Pero el diaporama es accién efimera que se percibe de muy diferente mane-
ra en funcion del espacio fisico donde se proyecta. Con el paso del tiempo el pro-
pio diaporama se transforma —desaparecen imdgenes y se incorporan otras nue-
vas—y pueden ofrecerse cambios en el audio o en los efectos visuales y sonoros. ..
si no se borra lo anterior. En el mejor de los casos, existen varias versiones.

Debido a su volatilidad, a la calidad y al peso de la informacién, hasta hace
relativamente poco tiempo no se registraban ni se planteaba la posibilidad de
crear un archivo colectivo. Todas estas razones hacen dificil, de entrada, estable-
cer una sistemdtica de estudio vilida y constante.

Por otro lado, también hay una ausencia de bibliografia que trate el tema
desde el punto de vista estético, aunque cabe realizar comparaciones con estudios,
ensayos e investigaciones: Deleuze (2010), Durand (1998), Soulanges (2010),
Tarkovski (1986), Wall (2010), Virilio (1989)... realizadas para otras manifestacio-
nes artisticas y del dmbito de la comunicacién, que, salvo excepciones, poco tienen
que ver con la digitalizacién. Este hecho, junto con las circunstancias de realiza-
cion, presentacion y archivado condicionan claramente la metodologfa.

Coincidimos con Frangois Soulanges (2001) cuando afirma que “el enfo-
que estético es a la vez existencial, critico y conceptual”, por lo que, dadas las cir-
cunstancias de dispersion, pérdida y evolucion a lo largo del tiempo del material
investigado, nuestra experiencia a lo largo de los tltimos afios —en una doble pers-
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pectiva, como tedricos y creadores de diaporamas—, la relacién directa y sensible
con el objeto investigado, con el escenario de proyeccion, con los creadores, con
los medios y los receptores, ha sido fundamental para poder analizar el diapora-
ma desde la perspectiva estética que se pretende.

En resumen, nuestra aproximacion al objeto de estudio se basa en un méto-
do que combina lo empirico y lo analitico, es decir, una observacién-exploracion
directa y sostenida en el tiempo que nos permite formular hipétesis, y el andlisis
de algunas obras seleccionadas por su capacidad probatoria y simbélica. Ello ha
conducido a una aproximacién estética al diaporama analdgico y digital, a los
caracteres que conforman su identidad, a lo que de momento aportan a la ima-
gen estdtica y al mundo del arte, y en qué se diferencian de la imagen cinética.
Siendo conscientes de que todavia estamos en una fase recién iniciada suscepti-
ble de progreso y de autocorreccion.

2. Diaporama: Definicion, origen y caracteristicas

Desde el siglo Xvii se tiene constancia documental de la existencia de pro-
yecciones de imdgenes pintadas, iluminadas y ampliadas sobre una pantalla,
procedentes de la linterna magica desarrollada por Christiaan Huygens. Estas
imdgenes nacidas de la luz se combinaron con sonidos reales (concretos),
locucién y musica, siendo el origen del audiovisual, al que se irdn incorpo-
rando nuevas tecnologfas que lo perfeccionardn y diversificardn.

Diaporama es un término que procede de Francia. En los afios cincuen-
ta del siglo XX su uso se extiende hacia otros paises europeos y sin embargo apa-
rece genérica y escuetamente definido como: nombre masculino aplicado a la
proyeccién sincronizada de diapositivas’.

El diaporama es una secuencia de imédgenes ‘fotogréficas’ fijas, mezcladas
con sonido. Las fotografias se superponen, se transforman, se funden o apare-
cen de forma simultdnea.

El montaje, originalmente manual, posteriormente controlado desde la
mesa de mezclas y en la actualidad realizado con programas digitales de video,
y combinado con programas de procesado y edicién fotografica, ha propiciado
la incorporacién de trucos, efectos y ha regularizado y enriquecido el ritmo de
visionado.

[02] Fecha que podria adelantarse al siglo xv, pues se describe un aparato similar, obra del ingenie-
ro veneciano Giovani Fontana. También existe la descripcion de un invento parecido en la obra
de Atanasius Kircher: Ars Magna Lucis et Umbrae de 1646. Consultado el 20 de julio de 2014
desde: http://search.xhibitor.org/magic-lantern

[03] Diaporama: nom masculin. Projection de diapositives avec son synchronisé. Consultado el 9 de
febrero de 2013 desde: http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/diaporama/25241
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Figura 1: Impresién coloreada a mano del Diorama de Daguerre en Paris, 1820.

Al menos fonéticamente parece existir una vinculacién con ‘diorama’ y
‘diaphanorama’, términos anteriores y relacionados con la pintura, con la foto-
grafia, con la ciencia, la magia y el espectdculo.

E1 8 de marzo de 1839 se produce un incendio que destruird el Diorama
de Daguerre, que despertaba una admiracién generalizada y que le habia dado
fama y fortuna. Perdida esta dltima se verd obligado a centrar su atencién en el
otro invento: el daguerrotipo.

El diorama era un edificio especial con un fondo interior curvo, en el que
se presentaban escenas tridimensionales de paisaje de gran tamario, dirigidas a
un publico acostumbrado desde el siglo Xviil a especticulos que mezclaban dis-
tintas formas de expresion: pintura, musica, teatro, juegos de magia e ilumina-
cién. El diorama fue inventado y presentado en 1822 por Daguerre y Charles
Marie Bouton, su socio. En realidad era una nueva versién evolucionada del
panorama que el pintor francés Pierre Prévost, maestro de Daguerre habia
divulgado por Europa®.

[04] Se puede ver una ‘Breve historia del Panorama fotografico” en Serveur Savoie, consultado el
12 de abril de 2014 desde: http://www.sav.org/e/panorama.html Se ofrece aqui una defini-
cion de diorama: “Peinture panoramique sur toile présentée dans une salle obscure afin de
donner lillusion, grace a des jeux de lumiére, de la réalité et du mouvement”. El primer dio-
rama -dice también- fue creado en Paris, en 1822, por Daguerre y el pintor Charles Marie
Bouton. Se puede completar con la obra de RopriGuez, José Antonio (2009): El arte de las ilu-
siones: espectdculos precinematogrdficos en México, Conaculta-INAH.
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Figura 2: Interior del Diorama de Daguerre, situado en el paso de Vauxhall, Paris.

El panorama consistia en una tela de grandes dimensiones, colocada de
forma circular en la que se pintaba una vista panoramica de paisajes, ciudades
y acontecimientos histéricos; se iluminaba desde el techo y los espectadores,
situados en el centro, se veian rodeados e inmersos en la imagen y en su ilu-
minacién. El mismo nombre recibi6 el edificio que lo exhibia. Segtin Dolores
Bastida (2001: 205-218), la tela media ocho metros de didmetro en el caso del
de Robert Barker, su inventor, a finales del siglo xviiL.

Tanto el panorama como el diorama potenciaban el ilusionismo visual, se
planteaban como espectdculos colectivos. Hoy se consideran pre-cinematografi-
cos y pre-diaphanordmicos porque estaban basados en imdgenes pictdricas y toda-
via no utilizaban la imagen fotogréfica, aunque si la cdmara obscura.
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Figura 3: Un grabado de Marlet muestra el espectaculo del Diorama de Daguerre,1824.

Figura 4: Fantasmagoria de Robertson que representa la tradicion del espectaculo,
anterior al diorama, Paris, 1798.
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Ramén Gémez de la Serna’ en su ensayo Daguerromania, obra manuscri-
ta e inédita, nos describe con claridad, a pesar de sus acostumbrados e irénicos
comentarios, qué constituia la esencia del diorama, quién se la atribuy6, de qué
manera y qué sentido tenfa. Merece la pena rescatarlo textualmente.

“El sefior Daguerre era un pintor un tanto detallista y amanerado pero
con grandes suefios fantdstico realistas. Tenfa un Diorama o 1éase un Salén
madgico que sustitufa para las multitudes de 1822 al cine que solo iba a apa-
recer algo asi como un siglo después.

Habia que divertir a la humanidad con especticulos extrafios, evoca-
dores, distorsionistas, y que fueran otra cosa que el teatro. Museos frivolos
con espejos y muiiecos de cera para los dias de lluvia.

En el Diorama la gran tela de los trucos escenograficos estaba pinta-
da por delante y por detrds y segtin se iluminaba por delante o por el fondo
presentaba distintos paisajes o fondos palaciegos, uniéndose la farsa 6ptica
con figuras, rocas y otros elementos que servian para fomentar la ilusion.

El parisine o el turista que llegaba a Paris se maravillaba de haber esta-
do en Suiza durante un rato o haber visto las ruinas romanas y estar de
nuevo en los grandes bulevares...”.

Asimismo, desde el conocimiento de los acontecimientos que sobrevendrian
después, sospechaba Gémez de la Serna que “el sefior Daguerre, escendgrafo y dio-
ramdtico, se entretenia con su sal6n de los milagros y acariciaba su melena rizada,
pero en secreto trabajaba en otra cosa mejor, ‘un procedimiento nuevo para fijar,
sin necesidad de remision al dibujo, las vistas que ofrece la naturaleza’. Lograr el
diorama de la naturaleza en vez de imitar a la naturaleza con el diorama”.

El incendio y la destruccién del Diorama de Daguerre, obligaron a éste a
concentrar toda su atencién y sus esfuerzos para potenciar, difundir y rentabili-
zar el segundo invento desarrollado con Niépce: el daguerrotipo.

El diorama abrié a Daguerre las puertas para poder colaborar con el des-
confiado Niépce, como demuestran las palabras que dirigié a su hijo Isidore
Niépce a la salida del especticulo: “Nada he visto aqui que me impresionara
tanto ni me diera tanto placer como el Diorama. Fuimos guiados en ello por
Daguerre, y pudimos contemplar, con toda comodidad, los magnificos “table-

[05] Ramén Gémez de la Serna, ‘Daguerreomania’, manuscrito de la coleccién de Diran Sirinian.
Se trata de un ensayo de catorce paginas numeradas por el autor, manuscritas en papel de
color amarillo, cuya transcripcién quizas apareciera en la revista Saber Vivir (1940 -1950),
pero no hemos podido ubicar la referencia precisa.
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aux” (sic.) alli expuestos... Nada hay superior a los dos paisajes pintados por
Daguerre (...) Estas representaciones son tan reales, hasta el infimo detalle, que
uno llega a creer que estd viendo la naturaleza... con toda la ilusién que pueden
aportar el encanto de los colores y la magia del claroscuro...”(Victor Fouque cita-
do por Gonzélez Garcia, 2014).

Apoyados ambos procedimientos por el cientifico y diputado Frangois
Arago, el estado francés los compré en 1839, el mismo afio del incendio.

Mientras una puerta se cerraba otra se abria y Daguerre opt6 por una ima-
gen de la realidad generada por la reflexion de la luz en el interior de una cdma-
ra obscura y hecha permanente por un proceso quimico que paulatinamente fue
perfeccionando. Siguié vinculado con la experimentacion, con la técnica y con
la ciencia. Concentrd su atencién en la imagen fotografica positiva, cuyo proce-
dimiento de obtencién desarrollé y dio a conocer, como no podia ser de otra
manera, en forma de especticulo. Asi lo demuestra el relato realizado por un
enviado especial del New York Star que asisti6 a una demostracién piblica en el
Grand Hotel de Paris el 17 de septiembre de 1839, aunque fue publicado el 14
de octubre de 1839:

“Daguerre cogié una placa de cobre plateado y froté levemente la
superficie de la misma con mufiequillas de algodén mojadas en una mezcla
de piedra pémez y de aceite de oliva. Recubria asi toda la superficie y noté
que frotaba primero en circulos y luego regularmente de arriba a abajo en
movimientos paralelos.

Luego lavé la placa en un liquido compuesto de una parte de dcido
nitrico por 16 de agua destilada. Después calent6 levemente la placa diri-
gida por el lado del cobre hacia la llama de una lamparilla. Le dio por
segunda vez un bafio de agua acidulada. Asi preparada, la placa podia expo-
nerse a los vapores de yodo. Entonces se hizo la oscuridad en la habitacion.
Se colocé la placa en una tablilla. El conjunto fue introducido en una caja
provista de una tapa (...) el yodo estaba colocado al fondo y pasaba a través
de una gasa tensada sobre un marquito y colocada a media altura de la caja.
Los vapores de yodo elevandose se repartian asi de modo regular por toda
la superficie plateada. Y se iba formando una capa de yoduro de plata de
color amarillo cobrizo” ( Sougez, 2011: 61).

Nos acaba de describir la fotosensibilizacién de la placa, que podria haber-
se evitado para acortar la demostracién. Sin embargo no fue asi porque interesa-
ba todo el procedimiento. Nada se guardaba en secreto, porque el invento ya se
habia presentado ante la Academia de las Ciencias, y ya habia sido adquirido por
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el gobierno de la Republica Francesa. La liberacién de la patente y su presenta-
cién internacional con este formato darfan ventaja a la expansién del daguerro-
tipo frente a otras técnicas fotograficas. Pero volvamos con Daguerre al Grand
Hotel de Parfs.

“Se trajo entonces una cdmara oscura previamente enfocada sobre el
paisaje exterior merced a un cristal esmerilado. La placa preparada fue colo-
cada en la cdmara oscura. Por la ventana se veian las Tullerias, el quai y el
Sena; alli fue donde se colocé la cdmara oscura el tiempo necesario para
que los rayos del sol pudiesen actuar sobre la placa. Ello requeria entre
cinco y cuarenta minutos segtin la estacion y el tiempo que hacia. El ope-
rador, o mds bien el ‘director’ de la operacién no podia ver lo que ocurria
sobre la placa. Tan s6lo su experiencia podia informarle en cuanto a la
accion de la luz y los progresos de la operacion. Aquel dia el tiempo estaba
desapacible y la placa tuvo que permanecer un cuarto de hora en la maqui-
na. Al sacarla, la consternacién fue general: aparentemente no habia sufri-
do ninguna modificacién y verdaderamente se dudaba del éxito. Sin embar-
go, resultaba muy dificil afirmar que nada se habia dibujado en la placa,
pues ninguna luz debia afectarla mientras no se terminase la operacion. El
sefior Daguerre enseii6 la placa durante 30 segundos, la cara plateada orien-
tada hacia el suelo; tres espectadores habrian mucho los ojos y sentencia-
ban: ‘No ha salido nada”” (Sougez, 2011).

La exposicién media con luz brillante era, en esta época, de diez minu-
tos, con tan largas exposiciones en este tipo de demostraciones sélo se tomaban
vistas exteriores. La imagen latente, protegida de la luz y no revelada, era invi-
sible. Preparaban el suspense que se resolveria con una ‘inexplicable” aparicién
posterior.

“Entonces la introdujo en una caja, colocdndola con un dngulo de 45
grados. Al fondo de esta caja habia una vasija de barro que contenia dos
libras de mercurio que calentaba una ldmpara hasta 62 grados. Con el mer-
curio calentado, las particulas se evaporaban y llegaban a fijarse en la super-
ficie del metal preparado lo que hacia aparecer la imagen...FEn la parte
anterior de la caja, una ventanita acristalada permitia vigilar la operacion.
Cuando estuvo a punto, la placa fue sacada y lavada en agua destilada, casi
hirviente, saturada de sal marina o de hiposulfito de sosa... Todo estaba ter-
minado y se pudo admirar a la redonda esta imagen obra debida tinica-
mente al sol.
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Nunca vi nada tan perfecto. Al ojo cada objeto aparecia finamente
grabado. Pero con una lupa se podia notar la diferencia de grano de cada

piedra de la acera, incluso se podia haber conocido la materia, la indole de
cada objeto” (Sougez, 2011: 62).

El espectdculo atraia porque se potenciaba el cardcter magico del nuevo
ingenio. El daguerrotipo, imagen fotografica positiva, inica y costosa, grabada
sobre soportes duros y opacos como la piedra o el metal, o fragiles como el cristal,
no era la técnica mds apropiada para combinarse con el diorama.

El encuentro entre ambos, aunque limitado, se desarrollard con los diapha-
noramas, que, como describe Lee Fontanella (1994) refiriéndose a los del Museo
Roméntico de Madrid, son fotografias de gran formato (21 x 27 cm y 27 x 36 cm)
sobre placas de cristal fotosensibilizadas con colodién himedo o con gelatino bro-
muro y positivadas a la albtimina. Se colocaban sobre un marco que se curvaba
para hacer la imagen mds panordmica y se proyectaban con una luz detrds que
podia graduarse. Podian colorearse y casi siempre se perforaban (pricticas habi-
tuales realizadas anteriormente sobre dibujos y pinturas con la linterna mégica).
Hasta cierto punto querian transmitir el paso del tiempo.

Fueron juegos de salén que nos acercan a lo cinético y anteceden al cine. En
los antepasados del diaporama —el diorama y el diaphanorama—, e incluso en la pre-
sentacion priblica del daguerrotipo estdn contenidas sus primeras caracteristicas:

» Fueron concebidos para ser visualizados publica y colectivamente, y no
individualmente o en privado.

» Pretenden divertir al puiblico, sorprendiéndole, despertando su imagina-
cién, dirigiéndose fundamentalmente a sus sentimientos. Generar sensaciones

colectivas es un objetivo fundamental.

» La busqueda del especticulo es consciente y asume con naturalidad lo
escenogrfico y lo teatral.

» Se utiliza un espacio especialmente destinado para ello, es decir que se
rompe el marco habitual.

» La proporcién de las imdgenes asombra y genera un efecto envolvente.

» ['n dicho espacio fisico aparecerdn imdgenes fijas que trasladan al espec-
tador a territorios lejanos y en muchos casos desconocidos.
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» La luz juega un importante papel, las trasparencias, los claros-oscuros y
penumbras, las gradaciones, las bruscas iluminaciones, refuerzan los efectos
deseados.

» Los tiempos de visualizacién ni son individuales ni los establece el espec-
tador, serd el realizador quien marca el ritmo de visualizacion.

» Se combinan con sonidos directos que, como ocurre con el cine primiti-
vo, por no estar grabados, se han perdido. También iniciaron la narracién.

e »

Figura 5: Diaphanorama Anénimo, titulado Pompeya. Calle de los sepulcros, 1875.

3. Diaporama versus fotografia impresa
Pero el diaporama dejé de lado los telones pintados y se concentr6 en la dia-
positiva, que era una imagen fotogréfica positiva, lo cual le conferia una mejor
resolucién, una gestion del color menos deformada de la realidad y una mayor
capacidad de ampliacién.

Temporalmente el hecho coincide con la llegada de la fotografia a la pren-
say el comienzo de la reproductibilidad en masa de la imagen. A ello contribu-
yeron de manera fundamental el desarrollo del fotograbado tramado del inglés
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Fox Talbot (1844) y el alemédn Georg Meisenbach (1882) que permitieron el lan-
zamiento industrial de las técnicas que posibilitaron la impresién de las image-
nes fotogréficas.

En ambos medios —en el diaporama y en la impresion— las imdgenes quie-
tas detenian el movimiento y fijaban para siempre una particula de tiempo cuya
actualidad serfa cada vez mayor al ritmo que marcaban la evolucién de las cdma-
ras y de los procesos quimicos.

La imagen fija, interrumpe la realidad. Imdgenes silentes, pero no mudas,
porque renunciar a la articulacién de las palabras, a la voz o al sonido no signifi-
caba estar privadas de su capacidad de hablar. Algunas eran (son) capaces de sin-
tetizar con una sola imagen el acontecimiento, de captar ese instante decisivo
formulado por Cartier-Bresson, de sugerir de dénde viene, qué es lo que estd
pasando y hacia dénde va la accién. Imédgenes quietas pero cuyo contenido se
mueve.

La captacion del instante decisivo siempre es compleja, pero produce un
fuerte impacto en el espectador. Si a este hecho unimos la posibilidad que ofre-
cen las imdgenes fijas en el mundo de ‘lo impreso” de que la mirada del especta-
dor pueda detenerse el tiempo que imponga su propia voluntad, su capacidad
para permanecer en la memoria se multiplica. La instalacion de las imdgenes
fotograficas en la prensa era un hecho irreversible. Y, de alguna manera, su vul-
garizacién también, lo que no ocurrié con el diaporama.

Con frecuencia la calidad de un fotoperiodista se ha medido por su capaci-
dad para obtener instantes decisivos. Si obtiene una tnica imagen de este tipo fue
por azar, pero si consigue muchas es un gran fotégrafo. El tema se ha mitificado
tanto que llegd a cansar al propio Henri Cartier-Bresson, quien sistemdticamente
impidi6 en vida que se reeditara su famoso texto “El momento decisivo™.

Cuando no existe la imagen sintesis, y ante la necesidad de contar lo que
sucede, la fotografia encontré una solucién en el reportaje fotografico; es decir, a
través de una secuencia temporal y de imédgenes silenciosas capaces de relatar el
acontecimiento.

Aunque siguen siendo una seleccion de imdgenes inmédviles, una seleccién
de tiempos interrumpidos —como hizo la cronofotografia—, y no la continuidad
en el tiempo. En funcién de lo que se escoja y como se edite, el relato describird
u opinard. Por razones en muchos casos econémicas, el paso del tiempo ha ido
reduciendo el nimero de imdgenes impresas que constituyen un reportaje, lo
que tampoco ha sucedido en el diaporama.

[06] Descatalogado. ‘EL momento decisivo’, de Henri Cartier-Bresson, hoy se puede ver libremen-
te en la web.
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El cine fue quien realmente recogi6 la antorcha del especticulo y desarro-
116, desde el principio, de forma natural y sencilla, la capacidad de contar histo-
rias, la narracion visual con imdgenes en movimiento. Es posible que la facilidad
para narrar, unida al espectdculo y a su tendencia a la ficcién, hayan alejado al
cine de la credibilidad del publico. Pero ahi estd, como industria y como fené-
meno de masas.

Sin embargo, al reunir secuencias de fotografias estiticas que narraban de
manera diferente, el diaporama podia recuperar la pérdida de credibilidad, la per-
dida dignidad de la fotografia en la prensa.

4. Imagenes y sonido

Hemos descrito algunos rasgos de la situacién de la fotografia a mediados del siglo
XX, que es cuando precisamente en Francia se defini6 el término diaporama. De
esta época arranca una etapa en la que las imdgenes fijas se vinculan al sonido e
intentan recuperar el especticulo. Etapa que se prolongard hasta el final de los
afios noventa, cuando se desarrolle la digitalizacion multimedia del montaje
audiovisual. El término diaporama procede de la mezcla de dos palabras: diapo-
sitiva y panorama. Un diaporama es la proyeccién de diapositivas en gran tamario
(panordmica) y sincronizadas.

Técnicamente, para que el diaporama tenga calidad necesita fotografias que
puedan soportar grandes ampliaciones sin perder definicién, es decir, imdgenes
con buena resolucién. La diapositiva es una imagen que se graba en positivo
directamente en la cdmara, y al no ser un negativo se evita el positivado. En la
edicién, el paso del negativo al positivo posibilita una reinterpretacion de la ima-
gen, pero también puede suponer una ligera pérdida de calidad muy visible
cuando se proyecta a gran tamario.

La diapositiva habia mejorado su sensibilidad, la calidad del color obteni-
doy, progresivamente, se fue perfeccionando. Su coste y el de los aparatos de pro-
yeccion ya habian disminuido al dejar de usar el soporte vidrio para pasar al
soporte pelicula, que ademds era mucho mas manejable. Cuando el formato de
treinta y cinco milimetros se impuso definitivamente, el procedimiento se gene-
ralizé. Pero las imdgenes debian ser combinadas con el sonido.

Hasta 1950 no se produjeron las primeras grabaciones de larga duracion
sobre el magnetéfono. Aunque habia sido inventado a finales del siglo XIx, tardé
en evolucionar, con lo que se retrasé considerablemente la posibilidad de realizar
cortes, empalmes y mezclas, es decir, de hacer montajes como hoy los conoce-
mos. El magnetéfono fue el gran soporte de las grabaciones hasta los afios noven-
ta. Y lo mismo que ocurrié con la imagen, los procedimientos y los aparatos se
simplificaron, rebajaron sus costes para hacerse més asequibles.



index.comunicacién | n° 4 (1)

224

Hemos descrito razones técnicas que propiciaron el desarrollo y la expan-
sién del diaporama analégico, en un amplio periodo cronolégico que recorre
varias décadas, que integra una gran cantidad de manifestaciones, de calidades
muy diferentes, y que concluye con un uso generalizado.

Recogemos la descripcién que realiza Alfonso Palazén (2001: 5) al descri-
bir un gran diaporama de los afios sesenta: “En 1967, en la Expo 67 de
Montreal, nuevamente el Pabellon de Checoslovaquia presenta otro gran espec-
tdculo audiovisual llamado ‘La creacién del mundo’; sobre una pantalla de 6
por 10 metros se forman 112 pantallas pequefias con 224 proyectores en las que
exhibian més de 12.000 diapositivas a lo largo de 15 minutos de duracién. Una
imagen total era reconstruida por fragmentos parciales, formando efectos Gpticos
muy impresionantes”.

El diaporama digital puede ser elemental o muy complejo en su montaje,
dependerd del programa informdtico que se utilice y de los objetivos propuestos.
Hay programas que permiten aplicar a la imagen fija y al sonido los mismos efec-
tos y trucos que el video. Los programas multimedia suelen contener menos
recursos, pero son muy sencillos de utilizar.

Hace algunos afios, ya en plena revolucién digital, recorriamos una sala de
exposiciones contemplando imdgenes de prostitutas realizadas por la fotégrafa
mexicana Maya Goded. Las fotos de las prostitutas transmitian el mismo respe-
to y complicidad con que habian sido tomadas. Sin embargo, cuando empeza-
ron a sonar sus voces hablando del amor, esas voces empariadas por los ruidos de
la grabacion directa, pero que hablaban tan positivamente del amor. .. esas muje-
res se llenaron de vida, se humanizaron todavia més y la potencia comunicativa
de las imdgenes crecié a la misma velocidad que el interés despertado en el
espectador.

Si las grandes piezas musicales potenciaban el efecto de las imédgenes, el
sonido de la voz y la palabra de las protagonistas habian captado nuestra aten-
cién, agitado las emociones, y potenciado el efecto iniciado por las imdgenes de
inquietarnos, de hacernos sentir y de impulsarnos hacia la reflexion.

Entonces, ;qué aporta el sonido? La prevalencia de lo visual es un hecho
que caracteriza nuestra cultura. Al vivir permanentemente rodeados de imédge-
nes solemos hablar y mirar a la vez; sin embargo, para escuchar tenemos que
callar. La fusién sonido-imagen incrementa el nivel de atencién y favorece la
concentracion.

Un publico concentrado es un ptblico que se sumerge, que se abre, que
se entrega a la experiencia contemplativa. Por lo tanto se estaria favoreciendo la
creaciéon de un ambiente que Crozier (2008), hablando de lo digital, denomi-
na inmersivo.
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Figura 9: Maya Goded: Sexoservidora del barrio de la Merced (libro Plaza de la Soledad,
2006).

Sumergidos en los sonidos, la percepcion del espacio y de la imagen cam-
bia, se transforman, se incrementan las sensaciones y los sentimientos, el conte-
nido adquiere fuerza y las fotografias resultan potenciadas.

En el diaporama las relaciones entre imagen y sonido han ido enrique-
ciéndose con el paso del tiempo y la evolucién de las tecnologias. En un princi-
pio los sonidos solian duplicar los efectos y perseguian la sincronizacién; pero
una vez que ésta se consigui6 los sonidos buscaron efectos de contraste o actta-
ron completando la informacién, y como se desprende de Grierson (2005) opta-
rian por no duplicar y por generar ilusiones visuales, con lo cual cabria hablar de
complejas composiciones.
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La comunién de imagen y sonido, més alld del didlogo, permite que sean
concebidos como unidad y no como la suma de las partes, por lo que hablamos
ya de ‘composicion’.

Estas composiciones favorecen la union y la experiencia colectiva. El com-
partir el mismo tiempo, en el mismo lugar, incrementa el efecto buscado, la
comunicacion y la sensacién de plenitud.

5. El diaporama y la fotografia de autor
En las décadas en las que se desarrolla el diaporama analdgico, la fotografia y los
fot6grafos irdan cambiando de estatus y de consideracion.

El tardopictorialismo y las tendencias fotograficas que, en la busqueda del
reconocimiento artistico, ‘imitaban’ a las vanguardias pictéricas (Stelzer, 1981:
5), se consideran carentes de un lenguaje especificamente fotogréfico y pierden
hegemonia.

Se acepta y se impone paulatinamente la estética documental. Y se alza-
ron, cada vez con mds fuerza y consideracion, las imdgenes del purismo fotogra-
fico, aquellas que no rechazaron los caracteres propios derivados del uso de la
cdmara, que experimentan con la toma y la edicién, pero que, como ya aludi-
mos, en su contacto con el mundo real y en su necesidad de contar lo que suce-
de, encuentran obstdculos en ocasiones insalvables.

Una imagen sola y aislada no constituye la obra; conforme madura y crece
en consideracion el trabajo de autor, la reunién de imdgenes —y no precisamen-
te en secuencia temporal lineal sino descontextualizadas en tiempo y espacio,
pero relacionadas entre si—, cobra sentido. Por eso se desarrollardn la exposicién
individual, el libro y el diaporama, como vias para que el fotégrafo pueda dar a
COnoCer su creacion.

Resulta significativo, en esta linea, el caso de la fotografa Cristina Garcia-
Rodero, que desde el principio de los afios ochenta acompariaba las conferencias
que mostraban su obra con diaporamas. Las diapositivas ampliaban el tamario de
las fotos sin perder calidad; estas se sucedfan al ritmo de una banda sonora que
potenciaba la fuerza de las imdgenes hasta hacer enmudecer a un piblico que
siempre pedia mds, mucho mds, no importando que la sincronizacién fuera prac-
ticamente manual, procediera la musica de una cinta reproducida por un radio-
cassete o hubiera que comenzar varias veces la exhibicion. El especticulo estaba
servido. .. y, aunque fuera efimero, se contemplaba y se vivenciaba colectivamente.

Hoy, de cara a su estudio, ese cardcter de efimero espectdculo plantea serios
problemas.

Por tanto, en un principio la produccion era practicamente artesanal, pero
permitia mostrar muchas mds imagenes que en una sala de exposiciones, y rela-
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Figuras 6: Cristina Garcia-Rodero: Confesién, 1980.
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Figuras 7: Cristina Garcia-Rodero: ;Viva el Santo Cristo!, Pefias de San Pedro, 1978.
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cionarlas a través de un hilo FSPANA OCULTA
COICHC ORI CYELERGLCEN (1 (ST NA GARCIA RODERO
rencia. Ademds, servia para
probar el funcionamiento de
las imdgenes. El diaporama se
iba modificando con el paso
del tiempo: algunas imdgenes
desaparecian y otras nuevas
aparecian. Asf se fue fraguan-
do y desarrollando el proyecto
de Cristina Garcia Rodero
Esparia Oculta antes de que
apareciera el libro.

Esta formula de relacio-
nar las imdgenes fijas (no  Figura 8: Portada del libro Espaiia Oculta de Cristina
cinéticas) y de mostrarlas a un ~ Garcia-Rodero.
publico numeroso seguia
siendo fiel a la esencia de un tipo de fotografia que pretendia captar una reali-
dad cambiante, construir un relato y extenderlo lo més posible, lo mismo que
hacian los medios de comunicacién de masas.

El diaporama se parece al cine porque marcaba los ritmos de visualizacién
y por la forma de exhibicién. Pero se diferencia de él en que, al incluir o excluir
determinadas imdgenes, se transforma el proyecto original. Lo inacabado e inaca-
bable y ‘la intervencién’ del ptblico son factores propios de la ‘fotograficidad’
(Soulages, 2010).

Eistos primitivos diaporamas, aunque fuera de una manera un tanto ficticia,
sacaban a la fotografia de la paralizacién del tiempo, de la detencién del movi-
miento y la volvian a situar en un tiempo que flufa y en una realidad cambiante.
Este procedimiento favorecia el desarrollo de la ‘fotogratia de autor’.

Pero al multiplicar el nimero de proyectores que eran controlados desde
mesas de mezclas con programas informdticos complejos e inestables y que sélo
podian ser ejecutados por especialistas, el diaporama se convirtié en un gran
especticulo que se alejaba cada vez més del relato y de la vision personal. Fue la
digitalizacién quien trajo consigo programas informdticos que permitieron con-
tinuar por esta linea.

6. Imagenes narrativas
Fl diaporama ha permitido desarrollar la tendencia narrativa de la fotografia. Fl
cine lo hizo desde el principio con eficacia y naturalidad, pero una pelicula es el
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Figura 11: Ryoji Ikeda: Datapath. Fundacién Telefonica, Madrid, 2013. Foto F. Maquieira.

resultado de un complicado trabajo en equipo. El diaporama digital en su ver-
tiente multimedia supone un retorno, salvando las distancias, a la idea de lo arte-
sanal, es decir, que favorece la experimentacion, la bisqueda, la construccion de
un relato personal.

El diaporama digital permite introducir todos los cambios que el autor con-
sidere pertinentes y desarrollar nuevas versiones, que ya no son efimeras (se pue-
den guardar copias) y volverlas a proyectar sobre muy diferentes soportes. Es
decir, que el producto ‘final’, aunque potencialmente inacabable, puede ser una
obra de autor. Al tiempo que favorece el encuentro del autor con su obra.

La duracién del diaporama, dado que no es recomendable que supere los
quince minutos, genera relatos condensados.

Comparados con la literatura, los relatos cinematograficos se acercan a la
novela mientras que el diaporama, por su manera de relatar, se aproxima méds a
los mecanismos usados por la poesia que se mueve entre metéforas, sugerencias
y evocaciones para construir un espacio nuevo en el que pueden convivir dife-
rentes interpretaciones: la vision personal del autor y las que surgen en los espec-
tadores.
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Estamos, por tanto, ante discursos no lineales, modificables, en los que no
s6lo cabe la intervencién del autor sino que se potencia la interactividad con el
publico, sobre todo a partir del desarrollo de los programas multimedia y el cre-
cimiento de la actividad en la red.

Discursos compartidos, multidireccionales, virtuales, que han roto todo tipo
de fronteras y que han generado un espacio nuevo en el que conviven el hiper-
texto y el microrrelato.

Parece ilustrativo de los cambios de direccién de las influencias que la escri-
tora y guionista Agathe Colombier Hochberg utilizara la manera de contar del
diaporama analdgico para estructurar y titular su novela Diaporama, publicada
en 2010.

7. Imagenes que investigan

El diaporama parece entonces un procedimiento que se mueve entre la incor-
poracién de las nuevas tecnologias y la resistencia a perder lo que Jonathan Crary
(2008) denominé la visién subjetiva y la separacién de los sentidos. Por ser par-
cialmente multisensorial parece romper menos con la percepcion fisica de la rea-
lidad, y quizd ello sirva para explicar una parte de la atraccién que siente el espec-
tador y su facilidad para sumergirse e interactuar.

Claro que, como vimos, lo que otorga una gran fuerza a las imdgenes fijas
del diaporama es el sonido’, que impone un ritmo de visualizacién al espectador
y consigue que todos atiendan y sientan al mismo tiempo, convirtiendo la pro-
yeccion de la fotografia fija en el espectdculo tal y como lo concibié Daguerre
cuando inventé su diorama. Un espectdculo nacido de la ciencia y de la técnica,
que se entremezclaba con otras disciplinas y en donde convivian y conviven lo
creativo, lo experimental, lo magico. La versatilidad es una de sus sefas de iden-
tidad que ltimamente se ha abierto a la posibilidad de nuevos formatos de visua-
lizacién no colectiva.

Vimos que la relacion entre el material sonoro y visual es compleja, como
nos advierte Grierson (2005), sin embargo hemos encontrado composiciones
audiovisuales combinadas con otras manifestaciones pldsticas que promueven,
desde una perspectiva interdisciplinar, la exploracién de nuevos territorios.

En esta direccion, son significativos los titulos Superposicién y Datapath de
las obras del japonés Ryoji Ikeda (1966), que no s6lo suponen una investigacién

[07] Alfonso Palazén (2001) lo explica perfectamente: “La imagen ya no tiene por qué ser verosimil
y analégica con la realidad sino que se mueve en el terreno del dinamismo de las texturas con
las sensaciones que proporciona el sonido. El lenguaje del diaporama aparece como una forma
audiovisual con rasgos perceptivos puros con una ldgica interna mas cercana a la masica”.
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pléstica y presistematica sobre la fusién imagen y sonido, sino que crean origina-
les instalaciones que, siguiendo un formato poco habitual (tecno minimalista),
son capaces de atraer, interactuar y hacer disfrutar al ptblico en general (Garcia
y Lopez, 2012).

El caso de Ryoichi Kurokawa (Osaka, Japén, 1978), que también investiga
el fenémeno audiovisual (2006-2014), generando instalaciones escultérico arqui-
tecténicas, es mas hermético, pero igualmente espectacular.

8. Conclusiones

Tras este recorrido podemos concluir que los primeros diaporamas y sus antece-
dentes fueron concebidos para ser visualizados ptiblicamente y generar sensacio-
nes colectivas, objetivos que han sobrevivido al paso del tiempo y a la digitalizacion.

No debemos olvidarnos de que fueron creados con la finalidad de conver-
tirse en un gran especticulo. Y aunque este hecho se corresponde perfectamen-
te con la evolucion de nuestro mundo, no es menos cierto que hemos pasado de
la ‘sociedad del especticulo’ —definida por Guy Débord® a finales de los afios
sesenta—a la calificada por Vargas Llosa en 2012 como la ‘civilizacién del espec-
taculo”. En ambos casos se nos advierte sobre el creciente poder del especticulo,
capaz de generar ilusiones, mentiras convertidas en verdades que suplantan la
realidad y que se imponen con la fuerza de una dictadura que, evidentemente,
merma nuestras libertades.

El diaporama ha roto el marco de proyeccién tradicional, en primer lugar
buscando un espacio propio y, en segundo lugar, rompiendo todo tipo de fron-
teras y expandiéndose sobre todo tipo de espacios expositivos.

En la configuracién formal del diaporama el espacio se ha expandido, con-
traido, virtualizado. .. las proporciones han quedado alteradas, el tiempo ha deja-
do de ser lineal. Por lo tanto, el diaporama ha sido capaz de construir una “nueva
realidad”.

El diaporama, a diferencia de otras formas audiovisuales, se ha basado en
las imdgenes fotograficas estdticas con alto grado de resolucion para poder gene-
rar grandes ampliaciones que no perdieran los matices de la luz, el color, las tex-
turas, los detalles, y que visualmente fueran potentes desde el punto de vista de la
forma y del contenido.

[08] Guy Debord, en su ensayo filosofico La sociedad del espectdculo, publicado en 1967, analizaba
la sociedad de su época y detectaba en ella un creciente poder de la representacion y la super-
posicion del parecer sobre el ser. La obra y sus ideas siguen vigentes y generando polémica.

[09] Mario Vargas LLosa con su ensayo La civilizacion del espectdculo (2013) amplia el analisis y
critica la banalizacién de la cultura contemporanea; al debate se unen otros intelectuales
como Jorge Volpi, Vicente Molina Foix, Jordi Llovet y Jordi Garcia.
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Imdgenes fijas y silenciosas que se fusionan con el sonido. El maridaje ha
favorecido el nivel de concentracion del publico y la creacién de un ambiente
de inmersion en el tema, que ayuda al espectador ha desinhibirse y a interactuar.

Sumergidos en los sonidos, la percepcién del espacio fisico y de la imagen
cambian, se transforman, se incrementan las sensaciones y los sentimientos, a la vez
que el contenido y la parte visual adquieren una mayor potencia comunicativa.

Por ser el diaporama un producto vivo, variable, no acabado, que se puede
transformar y adaptar a cada uno de los espacios donde va a ser proyectado, ha
acabado convirtiéndose en una herramienta fundamental para la fotogratia de
autor porque da cabida a la intervencién del publico y porque completa la expo-
sicion de la obra.

El diaporama ha permitido desarrollar la tendencia narrativa de la fotogra-
fia. Silo comparamos con el largometraje cinematografico, su corta duracion
genera relatos condensados, no lineales y modificables. Narraciones sugerentes,
evocadoras, metaféricas, més cercanas a la poesia que a la novela. Discursos com-
partidos, multidireccionales, interactivos y virtuales.

El diaporama continda vinculado a la investigacién técnico-pléstica y sigue
generando instalaciones vanguardistas, creativas, originales, sin que por ello
dejen de atraer al publico en general.

La imagen silente, asociada al sonido, es capaz de narrar, poetizar, inter-
pretar la realidad y configurar ‘obras diferentes’, que asociadas a los avances tec-
noldgicos y a los contempladores, son capaces de generar especticulos que dan
un nuevo sentido a su propia existencia.

El diaporama digital ha sido capaz de crear una férmula cinética nueva y
diferenciada del cine que permite a la imagen fija superar la contradiccién de su
propia inmovilidad, seguir siendo fiel a su propia esencia y generar una poética
fotogréfica que potencia la obra de autor.
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