calecr:i.ﬁnﬁlmudo 6

fotografia

Editores: Juan Pablo Calero Delso - Isidro Sanchez Sanchez

FOTOGRAFIA Y ARTE

0 IV Encuentiro en Castilla-La Mancha

Cddhorsan e ke Lirdwsrmiciad
TR “Su Cantihen shinche
Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte




FOTOGRAFIA Y ARTE

IV ENGCUERNTRO [EN GASTILLALA M/ANGRA



Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



IV ENGCUERNTRO [EN GASTILLALA M/ANGRA

Editores
Juan Pablo Calero Delso
Isidro Sanchez Sanchez

Ciudad Real, 2014

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



Ficha Catalografica

ENCUENTRO HISTORIA DE LA FOTOGRAFIA DE CASTILLA-LA MAN-
CHA (4°. 2010. Guadalajara)

Fotografia y arte : IV encuentro en Castilla-L.a Mancha /Juan Pablo Calero
Delso e Isidro Sanchez Sanchez (Editores) . -- Ciudad Real : Centro de Estudios de
Castilla-LLa Mancha ; Toledo : ANABAD Castilla-La Mancha, 2013. -- 340 p. : il. ; 22
cm . - (Almud fotografia ; 06)

DI. CU 145-2014. -- ISBN 978-84-8427-872-6.

1. Fotografia 2. Arte 3. Congresos y asambleas 4. Actas Castilla-La Mancha. Calero
Delso, Juan Pablo. Sanchez Sanchez, Isidro.
ANABAD Castilla-La Mancha. Universidad de Castilla-L.a Mancha. Centro de
Estudios de Castilla-La Mancha

77(460.28)(063)

© de los textos: sus autores
© de la edicion: Universidad de Castilla-La Mancha

Fecha de la presente edicion: abril de 2014

Edicion y distribucion

Servicio de Publicaciones de la Universidad de Castilla-La Mancha y
Centro de Estudios de Castilla- La Mancha

Dirigido por Juan Antonio Mondéjar.

[publicaciones@uclm.es] [http://www.uclm.es/ceclm]

Coleccion Coediciones n° 123

Coleccion Almud Fotografia, nimero 06

Disefio y maquetacion
Cubiertas y maquetacion de este niimero:
Sobrino, comunicacién grafica

Fotografia de cubierta: Hausser y Menet. ["alle del Jiicar, Cnenca.

Editada en 1897.

Fototeca del Centro de Estudios de Castilla-T.a Mancha llhe Esta editorial es miembro de la UNE, lo que garantiza la difusién y
comercializacién de sus publicaciones a nivel nacional e internacional.

ISBN: 978-84-8427-872-6

Depésito legal: CU 145-2014 Cualquier forma de reproduccion, distribucion, comunicacién publica o trans-
L L formacion solo puede ser realizada con la autorizacién de EDICIONES DE LA
Impresion y encuadernacion UNIVERSIDAD DE CASTILLA-LA MANCHA y de PUBLICAN EDICIO-
Grificas Garrido, Ciudad Real NES UNIVERSIDAD DE CANTABRIA, salvo excepcién prevista por la ley.
Dirfjase a CEDRO (Centro Espafiol de Derechos Reprograficos — www.cedro.
Hecho en Espafia (U.E.) — Made in Spain (UE.) org), si necesita fotocopiar o escanear algiin fragmento de esta obra.

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



13 FOTOGRAFIAY ARTE Juan Pablo Calero Delso e Isidro Sénchez Sanchez.

PONENCIAS
19  La fotografia como arte. Pensar en la fotografia en la era digital. Javier Marzal Felici.
47 Fotografia y escultura. Mario Fernandez Albarés.
75 Los ojos tangibles (porqué son necesarios los libros de fotografia). Javier Ortega.
89 La gestion de archivos digitales de fotografia histdrica. Gabriel Betancor Quintana.
99 Hitos de la coleccion fotografica del CEFIHGU. José Félix Martos Causapé y José Antonio Ruiz Rojo.
139 Guadalajara is different. Fotografias del Marqués de Santa Maria del Villar. Pedro José Pradillo y Esteban.
169 La Agrupacion Fotografica de Guadalajara: medio siglo de fotografia artistica. Juan Carlos Aragonés Congostrina y
Fernando Rincén Castafio

COMUNICACIONES
201 Daniel vierge en las disyuntivas del arte frente a la fotografia. Jorge Fco. Jiménez Jiménez.
221 Estudio del paisaje cultural de Toledo: los cigarrales. La fotografia como fuente documental.
Irene Criado Castellanos, Rafael Barroso Cabrera, Jesus Carrobles Santos y Jorge Morin de Pablos.
235 La construccion del pantano de Alarcon a través de la fotografia. Juan Carlos Garcia Adan y César Pérez Diez.
249 Las ferias y mercados de Talavera de la Reina como icono fotografico (1890-1975). César Pacheco Jiménez y
Benito Diaz Diaz.

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



267
291

305

319
329

La fotografia de Francisco de Gofii y Soler. De Madrid a Guadalajara. Irene Benayas Garcia.

Francisco Layna Serrano, objetivo de objetivos. 75° aniversario de la publicacion de La arquitectura romanica en la
provincia de Guadalajara (1935-2010). José Arturo Salgado Pantoja.

La obra fotogréfica del pintor Pedro Romén Martinez. Recuperacion y Problemas de identificacion.

Lorenzo Andrinal Roman, Jests Carrobles Santos y M# Yaiza Madrid Rodriguez

Imdgenes proscritas. Hacia una tipologia de fotografias de posguerra. Jorge Moreno Andrés.

Mercrifoto: la imagen de un nuevo Toledo. Irene Criado Castellanos.

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



FOTOGRAFIAY ARTE

Juan Pablo Calero Delso e Isidro Sanchez Sanchez
Centro de Estudios de Castilla-La Mancha

A pesar de la crisis, aunque con cierto retraso, se pre-
sentan a la cita con los lectores las actas del IV En-
cuentro en Castilla-La Mancha dedicado a la fotografia
y su historia, celebrado en Guadalajara los dias 20, 21
y 22 de octubre de 2010 en el complejo cultural del
Centro San José. Una vez mas la labor de personas de
ANABAD Castilla-La Mancha y el Centro de Estudios
de Castilla-La Mancha (UCLM) germiné con el desarro-
llo del Encuentro?, gracias también a la colaboracion
de las Cortes de Castilla-La Mancha, la Junta de Co-
munidades de Castilla-La Mancha, la Universidad de
Castilla-La Mancha, la Diputacion de Guadalajara vy el
Ayuntamiento de Guadalajara. Ademas, hay que citar
especialmente la contribucion de la Agrupacion Foto-
grafica de Guadalajara y el Centro de la Fotografia y la
Imagen Histérica de Guadalajara.

Es preciso recordar que los tres Encuentros de
Historia de la fotografia anteriores tuvieron lugar en
Ciudad Real (2004), Toledo (2006) y Cuenca (2008) y
como resultado de ellos vieron la luz las actas corres-
pondientes: Esther Almarcha, Silvia Garcia y Esmeral-
da Mufioz (eds.): Fotografia y memoria. I Encuentro

en Castilla-La Mancha (Ciudad Real, CECLM, 2006);
Lucia Crespo y Rafael Villena (eds.), Fotografia y pa-
trimonio. II Encuentro en Castilla-La Mancha (Ciudad
Real, CECLM, 2007); e Irma Fuencisla Alvarez y Angel
Luis Lépez (eds.): Fotografia e historia. III Encuentro
en Castilla-La Mancha (Ciudad Real, CECLM, 2009).
Todo empezo el dia 20 de octubre de 2012 cuan-
do fueron inauguradas las interesantes exposiciones
tituladas Fotografias de Guadalajara en las guias tu-
risticas? y Los concursos sociales de la Agrupacién Fo-
tografica de Guadalajara®, que dieron paso, ya el dia
siguiente, a ponencias, comunicaciones y debates.
Publio Lopez Mondéjar, fotohistoriador, periodista y
miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, abrid el encuentro con su intervencion referi-
da a “Santos Yubero y la fotografia de prensa en el siglo
XX", presentando a las asistentes una magnifica primicia
pues solo dos dias después se inauguraba en la Sala de
Exposiciones Alcala 31, de la Comunidad de Madrid, la
exposicion El Madrid de Santos Yubero. Los conocimien-
tos y la maestria del autor de Casasimarro cautivaron a
los presentes en el salon de actos del Centro San José®.

1 ElComité cientifico que orient6 el Encuentro estuvo formado por Esther Aimarcha Nufiez-Herrador, Placido Ballesteros San José, Juan Pablo Cale-
ro Delso, Antonio Casado Poyales, Bemardo Riego Amézaga, Isidro Sanchez Sanchez y Riansares Serrano Morales. Se ocuparon de la Secretaria
del Encuentro Maria de las Vifas Benito Parra, Oscar Fernandez Olalde, Sergio Higuera Barco, David Martinez Vellisca y Julidn Vadillo Mufioz.

2 VerJ. F. Martos Causapé y J. A. Ruiz Rojo, Las guias de turismo y viajes de Guadalajara (1885-1964): arte y fotografia, Guadalajara, Centro
de la Fotografia y la Imagen Histérica de Guadalajara (CEFIHGU), 2010.

3 Se puede ver F. Vicent Galddn, Historia de la Agrupacion Fotogrdfica de Guadalajara, 1956/2008, Guadalajara, Patronato Municipal de Cultura, 2008.

4 Se puede ver al respecto P. Lépez Mondéjar, Santos Yubero. Crdnica fotografica de medio siglo de vida espafiola, 1925-1975, Madrid, Lunwerg, 2010.
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La primera ponencia fue impartida por José Javier
Marzal Felici, catedratico de Comunicacion Audiovisual
y Publicidad de la Universitat Jaume I, y tuvo por titulo
“La fotografia como arte”. Siguieron las intervenciones
del investigador Mario Fernandez Albarés, con “Escultu-
ra y fotografia en el siglo XIX"; Gabriel Betancor Quin-
tana, director de la Fundacion para la Etnografia y el
Desarrollo de la Artesania de Canarias, con “La gestion
de archivos digitales de fotografia histérica”; y Javier
Ortega, de la editorial Lunwerg, con “Los ojos tangibles
(o por qué son necesarios los libros de fotografia)”.

El Encuentro finalizé el dia 22 con las ponencias de
Pedro J. Pradillo, del Patronato Municipal de Cultura de
Guadalajara, “Guadalajara is diferent. Fotografias del
marqués de Santa Maria del Villar”; Placido Ballesteros
San José, José, Félix Martos Causapé y José Antonio
Ruiz Rojo, del Centro de la Fotografia y la Imagen His-
torica de Guadalajara, “Hitos de la coleccion fotografi-
ca del CEFIHGU"; y Juan Carlos Aragonés Congostrina
y Fernando Rincon Castafio, de la Agrupacion Foto-
grafica de Guadalajara, “La Agrupacion Fotografica de
Guadalajara: medio siglo de fotografia artistica”.

También se presentaron una serie de comunica-
ciones firmadas por Jorge Francisco Jiménez Jiménez;
Irene Criado Castellanos, Rafael Barroso Cabrera, Je-
sus Carrobles Santos y Jorge Morin de Pablos; Juan
Carlos Garcia Adan y César Pérez Diez; César Pache-
co Jiménez y Benito Diaz Diaz; Irene Benayas Garcia;
José Arturo Salgado Pantoja; Lorenzo Andrinal Roman,
JesuUs Carrobles Santos y M@ Yaiza Madrid Rodriguez;
Jorge Moreno Andrés; e Irene Criado Castellanos.

Tres afios después de aquellos intensos dias apare-
cen las actas con el titulo de Fotografia y Arte. IV En-
cuentro en Castilla-La Mancha. Y se continua la formu-
la de relacionar conceptos varios y tematicas diversas
con la fotografia: Fotografia y memoria (I Encuentro),
Fotografia y patrimonio (II Encuentro) y Fotografia e
historia (III Encuentro).

Que la Fotografia es un arte resulta hoy evidente,
aunque eso no quiere decir que todas las fotografias
son artisticas. Pero tal consideracion ha sido resultado
de un proceso desarrollado desde mediados del siglo
XIX y no siempre ha sido considerada como tal. Por
ejemplo, el mundo académico, la Universidad, ha mos-
trado tradicionalmente una fuerte desconfianza hacia
las nuevas formas de expresion artistica y, mas con-
cretamente, hacia la fotografia®.

Desde el tiempo de los pioneros ha habido, por tan-
to, un largo recorrido por el que la fotografia ha pasado
de mero testimonio o elemento de memoria a Arte. Y
hoy, cuando vive un momento espléndido, es uno de los
principales medios de expresion artistica, aunque en los
ultimos tiempos ha sufrido una importante transforma-
cion tecnoldgica que ha alterado incluso sus fundamen-
tos®. Desde luego, la puesta en marcha de la fotogra-
fia tuvo su influjo en la pintura y en las artes visuales,
que habian permanecido en Occidente durante siglos
sin cambios fundamentales. La nueva técnica tomd de
la pintura tradicional diversos elementos y, a la vez, la
pintura se beneficid de las aportaciones de la fotografia.

No obstante, siguen produciéndose polémicas im-
portantes sobre el mismo significado de la fotografia,

5 No obstante, en los Ultimos lustros se estén llevando a buen puerto investigaciones en el mundo universitario que superan esa desconfianza.
Se pueden recordar solo dos ejemplos: La fotografia artistica en la prensa ilustrada (Espara, 1886-1905), tesis doctoral de Manuela Alonso
Laza leida en la Universidad Auténoma de Madrid en 2004, o La fotografia informativa en la prensa generalista. Del fotoperiodismo clasico a la
era digital, tesis de Hugo Doménech Fabregat, presentada en la Universitat Jaume | en 2005.

6 Verla obra de J. Fontcuberta, La cdmara de Pandora. La fotografi@ después de la fotografia, Barcelona, Gustavo Gili, 2013.
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su definicion y su clasificacion. Asi, por ejemplo, en
marzo de 1999 se celebrd en la Biblioteca Nacional
de Francia un coloquio en el que participaron artistas,
conservadores, criticos, fildésofos e historiadores, que
discutieron sobre la cuestion de la confusion de géne-
ros en fotografia’.

Seguian, de alguna manera, la senda trazada por
autores como Roland Barthes, que en su libro La cama-
ra lucida llegaba a afirmar lo siguiente: “La fotografia
es inclasificable por el hecho de que no hay razén para
marcar una de sus circunstancias en concreto; quiza
quisiera convertirse en tan grande, segura y noble como
un signo, lo cual le permitiria acceder a la dignidad de
una lengua; pero para que haya signo es necesario que
haya marca; privadas de un principio de marcado, las
fotos son signos que no cuajan, que se cortan, como la
leche. Sea lo que fuere lo que ella ofrezca a la vista y
sea cual fuere la manera empleada, una foto es siempre
invisible: no es a ella a quien vemos™.

Pero fueron los propios fotdgrafos, con sus asocia-
ciones y publicaciones periddicas, los que colaboraron
a la conquista de la consideracion de Arte. Por ejemplo
Marie-Loup Sougez y Helena Pérez Gallardo citan en su
Diccionario de historia de la Fotografia hasta tres re-
vistas con el titulo de Arte Fotografico, una editada en
Sevilla desde 1896 a 1898, otra en Barcelona en 1927
y una tercera, que empezd su andadura en 1952 y
todavia se publica, que se centrd en aspectos técnicos
hasta la década de los ochenta para pasar a tratar pre-
ferentemente la fotografia creativa desde entonces®.

Otra muestra la tenemos a comienzos del siglo XX.
En noviembre de 1905 se reunio la Junta elegida por
la primera asamblea de fotografos espafioles para po-
ner en marcha las conclusiones adoptadas. La Junta
quedd formada de la siguiente manera: presidente,
Manuel Company; vicepresidente, Antonio G. Escobar;
secretario primero, F. Santos de Biedma; secretario
segundo, Antonio L. Elguera; tesorero, Luis Mouton;
vocales: Francisco Jiménez y Dionisio Fernandez®.
Asimismo se decidié que como dérgano de la Sociedad
de Fotografos de Espafia empezara a editarse Avante,
“revista mensual de fotografia y arte”, cuyo primer nu-
mero aparecio a comienzos del mes siguiente, con el
objetivo de contribuir al progreso de la fotografia en
Espafia y defender los intereses de los fotografos, con
dieciséis paginas de texto y grabados, excelente papel
y buena estampaciont.

Ahora, en los finales de 2013, llega este nuevo li-
bro de la coleccion Aimud Fotografia, el nimero seis,
coeditado por la Universidad de Castilla-La Mancha y
el Centro de Estudios de Castilla-La Mancha, con inte-
resantes trabajos que suponen ya una aportacion des-
tacada al tema que nos reunio en la capital alcarrefia
en el otofio de 2010.

7 P. Arbaizary V. Picaudé (eds.), La confusion de los géneros en fotografia, Barcelona, Gustavo Gili, 2004.

8 R. Barthes, La cdmara licida. Nota sobre la fotografia, Barcelona, Paidds, 2006, 102 edicion, pp. 31-32. La primera edicion en francés, con el
titulo de La chambre claire, aparecio en 1980, pocas semanas antes de la muerte del autor.

9 M-L. Sougez y H. Pérez Gallardo, Diccionario de historia de la fotografia, Madrid: Cétedra, 2003.

10 El Imparcial, Madrid, num. 13.892 (27-11-1905), p. 4.
11 Nuevo Mundo, Madrid, nim. 624 (21-12-1905), p. 25.

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte

15



Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



PONENCIAS

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



LA FOTOGRAFIA COMO ARTE. PENSAR LA FOTOGRAFIA EN LA ERA DIGITAL

Javier Marzal Felici
Catedratico de Comunicacion Audiovisual y Publicidad
(Universitat Jaume | de Castellén)

El propdsito de la presente ponencia! es ofrecer una
reflexion sobre el estatuto artistico de la fotografia,
especialmente en el contexto contemporaneo de la era
digital, que algunos estudiosos como Mitchell, Mirzoeff
o Ritchin han denominado como era de la “postfoto-
grafia”. Para ello, vamos a sequir los siguientes pasos.

En primer lugar, se ofrece un reexamen del debate
sobre la naturaleza del objeto de Ia historia del arte en
relacion con la fotografia, con el fin de mostrar cdmo
parece mas necesario que nunca la adopcidn de una
perspectiva mas amplia y abierta, que no excluya los
productos de la cultura de masas.

En segundo lugar, creemos que puede ser intere-
sante reflexionar sobre algunos de los criterios que
subyacen en el juicio critico sobre una imagen fotogra-
fica, con el fin de tomar conciencia de la complejidad
de perspectivas que se pueden adoptar a la hora de
juzgar el “valor” de una fotografia. Entre las opciones
posibles, cabe reconocer el estatuto “artistico” o la “ar-
tisticidad” como uno de los criterios posibles.

Esto nos conducird, en tercer lugar, a la exposicion
de algunas ideas sobre nuestra concepcion de lo que

entendemos por “fotografia artistica”. Se trata de una
propuesta personal que no pretende zanjar, de ningln
modo, un asunto tan complejo como el de la “defini-
cion del arte”.

En cuarto lugar, vamos a ofrecer una panoramica,
necesariamente muy personal y subjetiva, sobre algu-
nas tendencias creativas en fotografia que podriamos
encuadrar en el contexto de la produccion artistica.

Finalizaremos con una reflexion sobre los impor-
tantes cambios que representa la irrupcion de las tec-
nologias digitales en el campo de la fotografia, mas
alla del contexto artistico, y como todo ello afecta a la
concepcién misma del hecho fotogréfico.

1. La fotografia, los medios de masas y la historia
del arte

No podemos examinar el problema del estatuto artisti-
co de la imagen fotografica, sin hacer referencia a un
topico muy importante en el campo de la reflexion
epistemoldgica sobre la naturaleza del objeto de la his-
toriografia del arte®. Todavia hoy es posible encontrar
que buena parte de la academia tradicional, al abordar

1 Queremos dedicar estas paginas a la memoria del profesor José Luis Brea, profesor de Estética y Teoria de las Artes, durante muchos afios,
en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Castilla-La Mancha, y desde hace algun tiempo en la Facultad de Humanidades y Comuni-

cacion de la Universidad Carlos Ill de Madrid.

2 W.J. T. Mitchell, The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Postphotographic Era, Cambridge, Massachussets, MIT Press, 1992; N. Mirzoeff,
Una introduccion a la cultura visual, Barcelona, Paidés Arte y Educacion, 2003 (12 Ed. 1999); F. Ritchin, After Photography. Nueva York, W. W.

Norton & Company, 1999.

3 Se ofrece una extensa reflexién sobre el tema en los dos primeros capitulos de la obra de J. Marzal Felici, Como se lee una fotografia. Interpre-

taciones de la mirada, Madrid, Cétedra, 2007.

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte

19



el estudio historico del arte, solo presta atencion a los
objetos de la “alta cultura” o a las llamadas “artes ma-
yores”, lo que significa dejar de lado todo aquello que
tiene que ver con la cultura de masas.

En efecto, el mundo académico (sobre todo espa-
fiol) ha mostrado una fuerte desconfianza hacia las
nuevas formas de expresion y comunicacion como la
fotografia, el cartel, el cine, la videocreacion, etcétera,
principalmente a causa de todos los prejuicios que en-
cierra el propio concepto de “cultura de masas”. Desde
esta perspectiva tradicional, asi como la “alta cultura”
es creada bajo la supervision de una élite cultural que
opera en el marco de una tradicion estética, cientifica
o literaria, la cultura de masas se refiere a “productos
manufacturados exclusivamente para el mercado de
masas” (incluyendo la cultura folcldrica), donde la es-
tandarizacion del producto y la conducta masificada en
su utilizacion son dos claves fundamentales. Podria-
mos descartar como principales caracteristicas, si-
guiendo a Denis McQuail%, |a baja calidad técnica de los
productos de masas que cabe relacionar con el hecho
de estar destinados a un gran publico y, por otra parte,
su vinculacién con el mundo de la tecnologia, muchas
veces temida por las élites intelectuales.

Ademas, la cultura de masas se identifica con un
tipo de cultura superficial, carente de ambigledad,
placentera y universal, pero con un caracter perecede-
ro, es decir, configurada como producto para un consu-
mo rapido por un “gusto medio”. En efecto, la cultura
de masas viene a satisfacer el “deseo estadistico del

publico®”, un deseo que los agentes productores de los
mensajes masivos conocen (agencias de prensa, cade-
nas de television, agencias de publicidad, productoras
y distribuidoras cinematograficas, etcétera), gracias al
desarrollo de la sociologia y estadistica aplicadas.

De este modo, surge un tercer problema ligado a la
definicion de cultura de masas del que recelan las éli-
tes: la heterogeneidad de la masa social, que parece
anular o disolver el concepto romantico de individuo.

Por lo que respecta a la primera cuestion, la baja
calidad técnica de los productos de la cultura de masas
constituye una creencia muy extendida, generalmente
asociada al caracter irreductible y Unico de la auténtica
obra de arte. También aqui estaria presente el viejo
poso romantico que proclama la singularidad del artis-
ta y de su obra creadora. La irrupcion de algunos me-
dios de expresion que posibilitaban la reproduccion ad
infinitum de obras de arte, como es el caso de la foto-
grafia, constituyd una auténtica revolucion en el mun-
do del arte tradicional de principios del siglo XIX.

Walter Benjamin ha retratado muy bien la nueva
situacion que suponia la pérdida del aura de la obra de
arte, su caracter singular e irrepetible®. Esta concep-
cion del arte es, sin duda, deudora de la mentalidad
romantica, con la aparicion de practicas artisticas que
escapaban asi -aunque solo aparentemente- al control
social y econdmico del reducido grupo de artistas en
los diferentes paises occidentales.

En este punto, Juan Antonio Ramirez’ ha sefialado
que es un error establecer una distincion nitida entre lo

4 D. McQuail, Introduccion a la teoria de la comunicacidn de masas, Barcelona, Paidds, 1991, pag. 63.
5 Expresion empleada por J. Gonzalez Requena, El discurso televisivo. Espectdculo de la postmodernidad, Madrid, Catedra, 1987.
6 W. Benjamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” en Discursos Interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1973 (edicion original:

1936).

7 J. A. Ramirez, Medios de masas e historia del arte, Madrid, Catedra, 1976. Creemos necesario subrayar la enorme transcendencia que tuvo
este trabajo del profesor Ramirez, que representd un giro sustancial en la concepcion de la historia del arte en nuestro pais.
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que llamamos “arte” y el “kitsch” (tradicionalmente en-
tendido como un producto cultural que se reviste de los
ropajes de la artisticidad). Y esto es asi, porque la artis-
ticidad de un objeto cultural no reside en la naturaleza
misma del objeto sino en su valoracion social y su mate-
rialidad que encuentran sentido en el horizonte histdrico
donde fueron producidas. En este sentido, podriamos
sefialar que “la comprension del arte como plasmacion
Unica” estd fomentada por un “deseo de aniquilar la in-
cidencia positiva del arte en la praxis social®”, y que Ra-
mirez parece atribuir a una cierta resistencia de las an-
tiguas estructuras politicas y econdmicas a la nueva
realidad social democratica, donde la cultura también ha
sufrido un proceso de democratizacion.

Por fortuna, se han producido importantes cambios
en la concepcién misma de la historia del arte que, en
los ultimos afos, especialmente en el contexto anglo-
sajon, estd experimentando una transformacion de
profundo calado. Cabe destacar el conjunto de re-
flexiones desplegadas por algunos especialistas espa-
fioles como Anna Maria Guash, Simén Marchan, Cruz
Sanchez o Martin Prada®, que revindican el uso de la
expresion “estudios visuales” como mas certeza a la
hora de abordar el estudio de la visualidad y de los
“modos de ver” en el contexto contemporaneo, donde
las practicas artisticas y culturales se entremezclan.

Personalmente, nosotros preferimos la utilizacion
de la expresidn “cultura visual”, en la linea de lo que

8 Ramirez, ob. cit., p. 253.

sugiere William Mitchell®, En efecto, la expresion “cul-
tura visual” -visual culture- es un término menos neu-
tral que el de “estudios visuales” -visual studies-. La
expresion “cultura visual” vendria a subrayar el hecho
de que la visién es una construccion cultural, aprendi-
da y cultivada, no dada de forma natural. Al mismo
tiempo, la expresion cultura visual relaciona la imagen
con la historia de las artes, de las tecnologias, los me-
dios de masas y las practicas sociales de representa-
cion y recepcion que, ademas, estan profundamente
vinculadas con las sociedades humanas, con la ética y
la politica, con la estética y la epistemologia de la mi-
rada. En este sentido, nos hallamos en un territorio de
cruce de disciplinas, donde no parece razonable plan-
tear ningln tipo de exclusiones.

En definitiva, desde nuestra perspectiva, la imagen
fotografica, en tanto que medio de comunicacidn que
inaugurd la era de la reproductibilidad técnica, se
constituye en un objeto de interés para el historiador y
teodrico del arte y para el historiador y tedrico de la
comunicacion.

2. Modos de valoracion de una obra fotografica

En efecto, el estudio de la fotografia se debate, todavia
hoy, entre la consideracion de este “artefacto” como
arte y/o como un objeto de la cultura de masas. No es
menos cierto que en nuestras sociedades la omnipre-
sencia de la fotografia es evidente y, de forma mayori-

9 Ver la obra colectiva coordinada por el profesor J. L. Brea (ed.), Estudios visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globaliza-

cion, Madrid, Akal, 2005.

10 Entre sus obras mas importantes, debemos destacar W. J. T. Mitchell, lconology. Image, Text, Ideology, Chicago, The University of Chicago
Press, 1986; W. J. T. Mitchell, The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Postphotographic Era, Cambridge, Massachussets, MIT Press, 1992;
W. J. T. Mitchell, Picture Theory. Essays on Visual and Verbal Representation, Chicago, The University of Chicago Press, 1994 [Hay traduccion
castellana, Teoria de la imagen, Madrid, Akal, 2009]; W. J. T. Mitchell, What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images, Chicago, The

University of Chicago Press, 2005.
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taria, la fotografia tiene sobre todo usos sociales, do-
cumentales o publicitarios y, muy rara vez, la fotografia
permite ser calificada como practica artistica. Si nos
preguntamos en qué radica el valor, e incluso, la “artis-
ticidad” de una fotografia, es decir, qué elementos re-
sultan determinantes para considerar el “valor” de una
fotografia o para calificarla como obra de arte, nos po-
demos encontrar con un amplio abanico de respues-
tas, todas de interés, sin duda.

Algunos pueden apelar al valor histdrico o contex-
tual de una determinada fotografia. “Valle de la som-
bra de la muerte” de Roger Fenton, tomada en 1855,
en plena Guerra de Crimea, esta considerada como
una de las primeras fotografias bélicas, con un induda-
ble valor histdrico y contextual. La forma de mostrar-
nos el campo de batalla resulta muy poética, en la me-
dida en que no nos muestra cuerpos mutilados o
cadaveres sino centenares de “balas” dispersas en un
suelo yermo, por contraposicion a “Una cosecha de
muerte” de Timothy H. O’Sullivan, fotografia tomada
durante la Guerra de Secesion norteamericana, en
1863, en la que son protagonistas los cuerpos sin vida
de decenas de soldados

Otros historiadores vy criticos fijan su atencion en la
originalidad o novedad de la fotografia. “Bola rebotan-
te. Estudio de trayectoria” de Etienne Jules Marey, de
1886, es, antes que nada, una fotografia que analiza el
movimiento y que prefigura un invento tan revolucio-
nario y decisivo para el desarrollo del imaginario con-
temporaneo como ha significado el cinematografo en
el siglo XX, pero, sobre todo, es una fotografia que
ofrece una “vista” inédita en la historia de las image-

nes, cuya novedad es manifiesta. Otro tanto sucede
con miles de fotografias, donde la original mirada del
fotografo se ofrece como el principal valor de la repre-
sentacion. Las fotografias de desnudos de Bill Brandt
nos presentan un modo de mostrar el cuerpo femenino
muy original y sugerente. Jeanloup Sieff propone una
forma de fotografiar la moda que persigue diferenciar-
se de las practicas mas comunes en este género, por
citar un par de ejemplos, entre los miles posibles.

En otras ocasiones, el valor de una fotografia puede
radicar en la “artisticidad” prestada de otros medios de
expresion artisticos. La fotografia “"Ola” de Gustave Le
Gray, de 1856, remite a la imagineria romantica de los
cuadros de Caspar David Friedrich o “Las dos vias de la
vida” de Oscar Gustave Rejlander, de 1857, constituye
una actualizacion del famoso cuadro de Rafael. En am-
bos casos, el referente pictdrico, asi como la dificultad
técnica, son indudablemente elementos determinantes
para valorar estas fotografias.

Asimismo, una fotografia puede tener un valor pe-
riodistico, socioldgico o documental, como ocurre con
imagenes tan emblematicas como “Muerte de un mili-
ciano” de Robert Capa, de 1936, auténtico icono de la
lucha contra el fascismo en occidente, cuya potencia
metaforica y simbolica es extraordinaria, como ha sido
estudiado en profundidad por el profesor Hugo Domé-
nech'!, Las fotografias de Arthur H. Fellig, mas conoci-
do como Weegee, poseen un gran valor para la historia
del periodismo gréfico, ya que nos informan, de una
manera muy sesgada y personal, sobre cdmo era la
vida en las calles de Nueva York en los afios de la gran
depresion norteamericana.

11 Verla Tesis Doctoral de H. Doménech Fabregat, La fotografia informativa en la prensa generalista espafiola. Del fotoperiodismo cldsico a la era
digital, defendida en la Universitat Jaume | de Castellon, el 23 de diciembre de 2005, bajo la direccion del Dr. Javier Marzal Felici. Se puede
consultar en el repositorio de Tesis Doctorales de la Red de Universidades “Joan Lluis Vives’, www.tesisenxarxa.net (17-10-2010).
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Muchos criticos de arte no ocultan que el valor de la
fotografia, en el campo del arte, depende muchas ve-
ces, simplemente, de las reglas del mercado. Vistas
aisladamente, muchas fotografias cotizadas entre ga-
leristas y comerciantes de arte pueden provocar en el
espectador su indiferencia o rechazo, si no se conocen
las claves para interpretar correctamente su produc-
cion fotografica. Si vemos, de manera aislada, algunos
trabajos de Bernd y Hilla Becher, sobre edificios agrico-
las y complejos industriales, o los grandes retratos
“asépticos” de Thomas Ruff, es muy posible que el es-
pectador medio cifre el valor de estas obras en funcion
de su cotizacion en el complejo, y muchas veces “opa-
co”, mundo del comercio del arte.

Finalmente, y para no extendernos mas, existen
otros muchos valores atribuibles a una fotografia, que
se hallan estrictamente en el terreno de la mas abso-
luta subjetividad. En unos casos, se habla simplemen-
te de la fascinacion que una serie de fotografias puede
provocar en el receptor (como sucede con las fotogra-
fias de flores de Robert Mapplethorpe), de la capacidad
de una fotografia para emocionar al espectador o sus-
citar una reflexion sobre la condicidn humana (la serie
de fotografias de ancianos en un geriatrico de Nicholas
Nixon), para provocar una sonrisa complice (numero-
sas fotografias de Robert Doisneau) o, simplemente,
para interrogarnos sobre la propia condicion de la foto-
grafia como fuente de conocimiento o forma de repre-
sentar la realidad (como se puede constatar, de forma
palmaria, en las fotografias de Duane Michals).

Las razones del valor de una fotografia pueden ser
mdltiples, y no deben verse como excluyentes entre si,
ya que a menudo confluyen razones diversas. En todos
estos casos, podemos constatar como la fotografia cons-
tituye un objeto de estudio muy dificil de abordar desde
una perspectiva univoca. De este modo, la fotografia es
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un objeto, cuya naturaleza estd ligada a la cultura de
masas y, en algunos casos, puede alcanzar el estatuto
de obra de arte. Nuestra atencion se dirige, en especial,
a la fotografia artistica o, al menos, hacia aquellas foto-
grafias que presentan un grado de complejidad notable
(formal, histdrica, contextual, socioldgica, psicoldgica,
metaforica, etcétera) para su interpretacion.

3. Algunas reflexiones en torno el concepto de
“fotografia artistica”

Antes de presentar una revisidon panoramica sobre las
tendencias creativas de la fotografia digital en el &mbi-
to de la produccion artistica, seria preceptivo hacer
referencia al propio concepto de arte y, mas especifica-
mente, a la nocion de “fotografia artistica”.

A modo de sintesis, cabria destacar una serie de
ideas fundamentales que nos pueden ser de ayuda
para acotar lo que entendemos como “fotografia artis-
tica”, esto es, qué queremos decir 0 a qué nos referi-
mos cuando afirmamos que una fotografia o serie de
fotografias puede enmarcarse en el campo de la pro-
duccidn artistica. Previamente, cabe asumir que la
adscripcidn de una fotografia (o cualquier otro tipo de
artefacto material, sea el soporte que sea) a la catego-
ria de obra de arte es siempre un tipo de operacion
que, por un lado, depende del propio espectador y, por
otro, de las condiciones socioldgicas, econdmicas y po-
liticas que determinan la valoracion de las obras de
arte en cada época y tiempo historico en las que éstas
surgen. La variabilidad del concepto de arte esta en la
base de la dificultad extrema para poder enunciar una
definicion de arte valida para todo tiempo y lugar. Sin
embargo, esto no significa que no podamos esbozar
una serie de lineas principales a seguir por el historia-
dor o tedrico del arte y de la imagen en el estudio del
texto artistico, fotografico en nuestro caso, que ya he-
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mos enunciado en otro lugar'?, y que se considera ne-
cesario recordar, por tratarse de pautas bastante uti-
les, en nuestra opinién:

1. En primer lugar, es muy importante dirigir nues-
tra atencion hacia el estudio de las condiciones de pro-
duccion de las obras de arte, esto es, al analisis de las
condiciones socioldgicas, econdomicas, politicas, religio-
sas e incluso biograficas que rodean la aparicion de la
obra de arte. El conocimiento exhaustivo del periodo
historico de la obra de arte nos permitird determinar el
estilo artistico o modo de produccién del objeto artisti-
co. La historia biografica del autor puede aportar cuan-
tiosa informacion para contrastar, por ejemplo, la auto-
ria de dicha obra de arte. Asimismo, el conocimiento de
la época y de la trayectoria personal del artista puede
servirnos para descifrar algunas claves interpretativas
de la obra. Es igualmente importante prestar atencion
al estudio de la tecnologia empleada en la época, aspec-
to de especial interés cuando nos enfrentamos al estu-
dio de la fotografia, del cine o del videoarte, al tratarse
de medios de produccion industrial, muy ligados al de-
sarrollo de los sistemas de reproduccion audiovisuales,
y que son claves, a menudo, para la reconstruccion de
la obra de arte (restauracion de fotografias o peliculas)
0 para su datacion temporal. Estas condiciones de pro-
duccion estan sometidas al desarrollo historico. En el
caso del tema que nos ocupa, el analisis de las tenden-
cias creativas de la fotografia digital en el contexto de la
produccion artistica, es realmente muy dificil poder dar
cuenta, de un modo minimamente riguroso, del com-
plejo panorama de tendencias que existen en la actua-
lidad. Al prestar atencion a las tendencias desarrolladas
en los Ultimos veinte afios aproximadamente (la fecha
de inicio de la fotografia digital cabe cifrarla en la gene-

12 Marzal, ob. cit.
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ralizacion del programa Adobe Photoshop, hacia 1990,
no hay esa referencia previa que cita), realmente es
muy dificil ofrecer una vision panoramica que dé cuenta
de la extraordinaria heterogeneidad de précticas signifi-
cantes que han aparecido en estos Ultimos afios. La
produccién fotografica, con ayuda de las tecnologias di-
gitales, es imposible de abarcar, y habria de ser objeto
de estudio de un nutrido grupo de investigacion, que
deberia dedicar bastantes afios a un trabajo de estas
caracteristicas.

2. En segundo lugar, es fundamental atender a las
condiciones de recepcidn de la obra de arte. Si mas
arriba estabamos destacando el polo productor y el
contexto en el estudio de la obra de arte, es necesario
estudiar también el polo receptor. Nuestro conocimien-
to de las obras de arte del pasado esta muchas veces
mediatizado por el tratamiento dispensado por la criti-
ca y por los propios historiadores del arte de la época.
En este sentido, los testimonios de la época a través de
cartas, escritos, fuentes literarias, documentos juridi-
cos, etcétera poseen un gran valor para conocer el
gusto del publico, lo que puede ayudarnos para cono-
cer el horizonte de expectativas de la época y valorar
asi el grado de ruptura o de adecuacidn de la obra de
arte a los canones estéticos del momento histdrico.
Las condiciones de exhibicion de la obra de arte, el
lugar o lugares donde son contempladas, los modos de
distribucidn de las obras de arte son otras informacio-
nes que el historiador del arte y de la fotografia debe
tener muy en cuenta para ofrecer un buen conocimien-
to de la obra de arte, con cierto rigor. El consumo de la
fotografia digital, incluida la fotografia artistica, se rea-
liza actualmente, no sélo a través de las instituciones
tradicionales del arte (museos, exposiciones en gale-



rias, fundaciones, centros culturales, publicacion de
catalogos impresos, etcétera), sino que ésta se produ-
ce principalmente a través de la red de redes -inter-
net-, medio de distribucion y difusion de la obra artis-
tica contempordnea que ha pasado a convertirse,
quizas, en el mas relevante del panorama cultural con-
temporaneo. Por otro lado, el consumidor actual de
arte suele tener un nivel cultural medio-alto o alto y es
usuario de las nuevas tecnologias, de tal modo que
consume arte a través de pantallas.

3. En tercer lugar, el trabajo historiografico y del
tedrico del arte (y de la imagen) no puede dejar de lado
el analisis de la obra de arte y del texto fotografico en
su estricta materialidad fisica, atendiendo asi a las ca-
racteristicas formales de la obra de arte (textura, color,
iluminacion, formas, lineas, etcétera), sus elementos
estructurales (composicion de la imagen, equilibrio, or-
den icdnico, organizacion de la lectura, etcétera), los
contenidos y temas que desarrollan (mediante el anali-
sis iconoldgico y de simbologias), etcétera El formalis-
mo, el estructuralismo y la perspectiva semidtica se han
ocupado en destacar este elemento de la ecuacion emi-
sor-mensaje-receptor. Un analisis excesivamente for-
malista, que muchas veces se queda en el mero nivel
descriptivo, resulta insuficiente si no va acompafado de
una interpretacion de los temas y contenidos.

4. Como ya advertiamos en nuestra investigacion
sobre el andlisis de la imagen fotografica (Marzal,
2007), uno de los problemas mas debatidos en relacion
a la naturaleza de la obra de arte es el de la intenciona-
lidad. Algunos autores como Fernandez Arenas desta-
can como un rasgo inherente al objeto artistico “la in-

tencion de su autor de comunicar algo”3. Otros
estudiosos como Panofsky sitian, en cambio, esta in-
tencionalidad en la instancia receptora, cuando define la
obra de arte como un “objeto que, fabricado por el
hombre, reclama ser estéticamente experimentado”*.
Al margen de la radicalizacidn de posturas en este ex-
tremo que podria conducir a proponer como criterio in-
terpretativo de la obra de arte, respectivamente, al au-
tor o al receptor (publico o critico), podemos reconocer
una intencionalidad que procede simultaneamente de
ambas instancias. Ciertamente, la obra de arte consti-
tuye un punto de encuentro de diversas intencionalida-
des. No debemos olvidar que la intencion es una actitud
que viene condicionada histéricamente, y que encuen-
tra una concrecion directa en las formas artisticas.

5. Finalmente, se considera fundamental recordar
que Umberto Eco ha atribuido la dificultad para definir,
clara y sucintamente, la obra de arte a la variabilidad
historica a la que antes nos hemos referido. Ademas de
afirmar el caracter artificial de la obra de arte, de tratar-
se de una produccion cultural, Umberto Eco ha sefialado
dos rasgos definitorios del arte: la ambigiiedad y la au-
torreflexividad, y que creemos que mantienen una ple-
na vigencia, en especial cuando nos enfrentamos al es-
tudio de artefactos materiales tan actuales como la
produccion artistica sobre el soporte fotografico digital.
El primer elemento, la ambigliedad, pretende poner de
relieve el caracter abierto de toda obra de arte, su es-
tructura abierta que hace posible un permanente e in-
agotable repertorio de interpretaciones de la obra de
arte, que le llevan a proclamar la ausencia de una es-
tructura que en el estudio de la obra de arte pudiéramos

13 J. Fernandez Arenas, Teoria y metodologia de la historia del arte, Barcelona, Anthropos, 1984, pag. 24.
14 E. Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanistica” en El significado en las artes visuales, Madrid, Alianza Forma, 1979 (edicién

original: 1955), pag. 29.
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llegar a establecer’>. La autorreflexividad remite a la
capacidad que tiene toda obra de arte para poder hablar
de su particular configuracion y de su poder para cues-
tionar qué es el propio arte. En ultima instancia, toda
obra de arte somete a interrogacion la naturaleza del
arte, planteando nuevas preguntas y creando un con-
flicto en el propio publico entre lo que ya conoce (las
obras de arte conocidas por el receptor) y los nuevos
artefactos artisticos a los que se enfrenta.

La delimitacion sociocultural que determina el hori-
zonte de expectativas del publico en la recepcion de la
obra de arte remite a la dialéctica tradicion-vanguardia,
una constante que hace mas pertinente, si cabe, la pers-
pectiva historica en el estudio de la obra de arte, y que
tiene plena vigencia aunque estemos abordando un obje-
to de estudio como la produccion fotografica artistica di-
gital. La nocion de autorreflexividad esta estrechamente
vinculada al concepto de intertextualidad, a la relacion
entre el arte contemporaneo y la existencia de una ex-
tensa tradicion que el receptor debe conocer para poder
descifrar el significado de la obra de arte. En efecto, nu-
merosas manifestaciones culturales -y artisticas- de los
actuales medios de masas exigen un conocimiento pro-
fundo de la historia del arte y, en especial, del arte con-
temporaneo. En nuestro campo de trabajo concreto, es
imposible comprender muchas técnicas de fotomontaje
de la fotografia publicitaria o de la fotografia artistica con-
temporanea sin conocer, por ejemplo, la obra fotografica
de John Heartfield, Raoul Halsmann, Josep Renau, pero
también de otros fotdgrafos clasicos como Oscar Rejlan-

der, Henry Peach Robinson, Edward Muybridge, etcétera.
Historiar estos fendmenos culturales o, en nuestro caso,
ofrecer un modesto recorrido panoramico de tendencias
creativas en los Ultimos veinte afios, constituye una ne-
cesidad para su comprension, especialmente cuando el
repertorio de objetos artisticos, especialmente en el
campo de la fotografia artistica, ha alcanzado en la ac-
tualidad una extension realmente inabarcable.
Finalmente, no debemos olvidar, en este apresura-
do repaso de las claves principales de nuestra caracte-
rizacion de la obra de arte, que su valor estd sometido
también (y, especialmente, en los tiempos que corren)
al dictado de las reglas del mercado. El valor de los
objetos artisticos es establecido por expertos y espe-
cialistas como historiadores de arte, criticos, coleccio-
nistas, marchantes de arte, etcétera. Es importante
destacar que la valoracion de estos expertos depende
en gran medida de grupos sociales realmente reduci-
dos, cuya relacion con el poder econdmico (y también,
con el poder politico, como ocurre con demasiada fre-
cuencia en Espafia), es notable. Existe muchas veces
una divergencia sustancial entre la valoracion que
hace el espectador profano y la valoracion del experto.
De este modo, una caracterizacion de la obra de arte,
y del valor artistico de la fotografia, no puede omitir la
naturaleza del arte como mercancia, en una sociedad
que se rige poderosamente por unas leyes de mercado
-la ley de la oferta y la demanda-, si bien es cierto que
“no hay que confundir el valor artistico de una obra con
su valor econdmico”*¢, Por otra parte, la consideracion

15 U. Eco, La estructura ausente, Barcelona, Lumen, 1974. Umberto Eco concibe el arte en el marco de una teoria general sobre el signo. La semié-
tica sera definida afios mas tarde por Eco como la “ciencia que estudia aquellos hechos culturales que, concebidos o no para comunicar, comu-
nican”, una definicion inspirada en la caracterizacion semiética realizada por Yuri Lotman. Ver U. Eco, Tratado de semidtica general, Barcelona,
Lumen, 1981; Y. Lotman, La estructura del texto artistico, Madrid, Istmo, 1982; Y. Lotman, Semidtica de la cultura, Madrid, Cétedra, 1979.

16 V. Furid, “La historia del arte: aspectos tedricos y metodoldgicos” en M. Freixa, E. Carbonell, V. Furio, P. Vélez, F. Vila & J. Yarza, Introduccion
a la historia del arte. Fundamentos tedricos y lenguajes artisticos, Barcelona, Barcanova, 1990, pag. 19.
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del arte como mercancia puede enmascarar la funcion
lUdica del arte, es decir, el goce estético que se deriva
de la fruicion con la obra de arte?.

4. Tendencias creativas de la fotografia digital en
el contexto de la produccion artistica

A nuestro juicio, las tecnologias digitales han ampliado
muy considerablemente las posibilidades expresivas y
narrativas del medio fotografico, que se podrian sinte-
tizar en los siguientes rasgos:

1. En primer lugar, las tecnologias digitales permiten
borrar las huellas enunciativas, esto es, son herramien-
tas idoneas para ocultar el caracter de artificio que po-
see toda representacion fotografica. De este modo, una
serie de fotografias puede contar una historia absoluta-
mente falsa, con la maxima credibilidad posible. Tal vez
uno de los creadores que ha empleado las tecnologias
digitales en el campo de la fotografia en este sentido, de
forma mas frecuente y muy coherentemente, es Joan
Fontcuberta. Su serie Fauna secreta (1989), realizada
cuando todavia no existian las tecnologias digitales apli-
cadas a la fotografia, ya anticipaba una linea de trabajo
hacia la construccion de ficciones que simulan la reali-
dad, sin apenas fisuras. Asi pues, nos hallamos ante la
invisibilizacion de la instancia enunciativa que podemos
ver perfectamente reflejados en tres trabajos de este
autor: la Serie Sputnik (1997), la serie Karelia. Milagros
y compafiia (2002) y la serie Deconstruyendo Obama
(2007). Para que las series de fotografias sean coheren-
tes y verosimiles, el autor construye un relato, de cierta
complejidad, que le permite contextualizar y “anclar” la
credibilidad de las imagenes. Por otro lado, estamos

ante una serie de practicas artisticas, que han sido es-
tudiadas con detalle por Jacques Terrasa (2006)*, con
una clara vocacion politica.

En la Serie Sputnik (1997), Fontcuberta reconstru-
ye la supuesta historia de un cosmonauta, cuya mision
fracasd en plena guerra fria, en lo que se conoce como
la “carrera espacial” por la llegada a la Luna. El falso
reportaje, impecablemente construido, le sirve para
denunciar la existencia de aparatos de propaganda,
que manipulan y reescriben la historia, si es necesario
falsificando o “borrando” la presencia de sus protago-
nistas en las fotografias, que funcionan en estos con-
textos como “huellas” o pruebas fehacientes de lo
acontecido. El relato periodistico que consigui6é cons-
truir Fontcuberta en Sputnik fue tan creible que el pro-
grama de television Cuarto Milenio se hizo eco de esta
historia, lo que sirvid para mostrar la credulidad en la
que se basan programas como éste.

En el caso de la Serie Karelia. Milagros y compafiia
(2002), Fontcuberta construye una ficcion que se ca-
mufla en una suerte de “reportaje periodistico”, que en
si misma constituye una denuncia del fanatismo reli-
gioso y el sectarismo. La historia se construye a partir
de un anuncio que supuestamente descubre el autor
en el periddico de mayor difusion de Finlandia, el Hel-
singin Sanomat, en el que habia un anuncio del Monas-
terio de Valhamdnde, donde se imparten cursos de
esoterismo, para desarrollar capacidades sobrehuma-
nas. Como sefala el propio Fontcuberta, “la religion
[sigue] siendo un arma cargada de futuro: el control
de las almas predispone al dominio del mundo, y mu-
chos embaucadores y falsos profetas han intentado

17 Roland Barthes ha desarrollado ampliamente esta idea, aunque a propésito de la literatura, y que podriamos extender a la totalidad del arte. R.

Barthes, Le plaisir du texte. Paris, Seuil, 1973.

18 J. Terrasa, Joan Fontcuberta / Perfida imago, Aix-en-Provence, Le temps qu'il fait, 2008.
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sacar tajada de la fuerza irracional de los sentimientos
religiosos para su mercantilizacién econémica y su ins-
trumentalizacion politica”. En definitiva, esta serie de
relatos-fotografias se propone denunciar como el ocul-
tismo y la parapsicologia estan cobrando una impor-
tancia muy relevante en nuestra sociedad. Se trata de
discursos que también son utilizados para el control
social, a través del miedo a la muerte de la especia
humana. Como es habitual en Fontcuberta, |a historia
que cuenta estd cargada de mucho humor e ironia,
como se puede apreciar en la serie de imagenes que
hemos seleccionado.

Finalmente, queremos advertir que los ejemplos
examinados en todo este epigrafe son adscribibles si-
multdneamente a diferentes rasgos que iremos expo-
niendo en este epigrafe, y si seguimos un orden lineal
es por razones de claridad expositiva.

Retratos originales
de un grupo de
cosmonautas
soviéticos de 1967 y
1997, respectivamen-
te, Serie Sputnik.
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Finalmente, en la serie Deconstruyendo Obama
(2007), también titulada “La verdad sobre el caso
Manbaa Mokfhi”, Joan Fontcuberta nos propone una
historia, bajo el formato de reportaje de investigacion
supuestamente realizado por dos fotoperiodistas de la
agencia de noticias arabe Al-Zur (que obviamente no
existe), Mohammed ben Kalish Ezah y Omar ben Sa-
laad, que siguieron a un supuesto personaje seguidor
de Al-Qaeda, y de Osama Bin Laden, el doctor Fasqi-
yta Ul-Junat. El verdadero nombre del doctor era Mo-
kfhi, que, en realidad, era un actor contratado por no
se sabe quien para interpretar el papel de terrorista
en operaciones en Afganistan e Irak. De nuevo, Font-
cuberta nos coloca ante una historia periodistica que
cuestiona la credibilidad de los discursos informativos
sobre la lucha internacional contra el terrorismo arabe,
mostrando como se construyen los discursos propa-

Retrato oficial
del cosmo-
nauta lvan
Istochnikov,
Serie Sputnik,

‘ 1997.



gandisticos, que urden las agencias occidentales y los
propios terroristas.

2. En segundo lugar, las tecnologias digitales aplica-
das al campo de la fotografia artistica se estan emplean-
do para construir mundos e universos imposibles,
para la creacion de falsos espacios reales que bus-
can provocar la reaccion del espectador, con una clara
vocacion espectacularizante. En todos los ejemplos
que vamos a examinar, se puede constatar la construc-
cion de imagenes espectaculares e impactantes.

Uno de los artistas espafioles que llaman nuestra
atencion es Dionisio Gonzalez Romero, y su serie Favelas
(2005), en las que el artista-fotdgrafo nos propone la re-
construccion de paisajes urbanos imposibles a partir de
la intervencion constructiva sobre algunos edificios de los
barrios mas pobres y deprimidos de las grandes ciudades
de Brasil. EI minucioso trabajo de postproduccion, que
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Milagro de Carroll Lewis
I Milagro de la ubicuidad,
Serie Karelia, Milagros y
compafiia, 2002.

revela un dominio magistral de las herramientas digitales
que hoy estan a disposicion de los creadores, provoca la
reflexion del espectador, que se pregunta sobre la ver-
dad o falsedad de estas reconstrucciones imposibles. Se
trata de la reivindicacion de la necesaria transformacion
utdpica de dichos espacios que sdlo puede ser real en el
territorio artistico de lo deseado.

Podemos constatar como las tecnologias digitales
aplicadas al campo de la fotografia se ponen al servi-
cio del fotorrealismo radical, en la que la fotografia (la
imagen) muestra una vocacion por suplantar la reali-
dad, cumpliendo asi la ldgica del simulacro, llevada a
su extremo.

La obra del colectivo de fotografos AES+F, integra-
da por los fotografos Tatiana Arzamasova, Lez Evzo-
vitch, Evgeny Svyatsky y Vladimir Fridkes, con el titulo
Los testigos del futuro. Proyecto Islamico, de 1996,
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Serie Deconstruyendo a Obama (2007).
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Dionisio Gonzdlez Romero, Comercial Santo Amaro 2007, 180 x 500 cm.

una fecha tan temprana como premonitoria, es un
ejercicio de provocacion que pretende exorcizar la cre-
ciente presencia de la cultura islamica en Occidente.
Para ello, estos artistas nos proponen una transforma-
cion del “skyline” de ciudades, iconos urbanos o es-
pacios tan conocidos como el centro cultural Georges
Pompidou “Beaubourg” de Paris, Roma, Nueva York,
Sidney, “"La Sagrada Familia” de Barcelona, el Museo
Guggenheim de Bilbao o la Estatua de la Libertad de
Nueva York, que parecen plantear, como sefiala Joan

Fontcuberta, una suerte de “politica-ficcion”, que “an-
ticipa una especie de psicoanalisis social visualizando
en clave de parodia el temor irracional que el Islam
suscita en Occidente®®”.

En este contexto de la utilizacion de las herramien-
tas digitales para la construccion de situaciones impo-
sibles, también se puede destacar la obra de Daniel
Canogar, quien en sus series de fotografias Gravedad
cero (2002), Leap of Faith (2004) y Otras geologias
(2005, 2006), como unos pocos ejemplos entre su ex-

19 J. Fontcuberta (ed.), ;Sofardn los androides con cdmaras fotogréficas? Do Androids Dream of Cameras?, Madrid, Encuentro PhotoEspafa

2008, Ministerio de Cultura, 2008.
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AES+F. Liberty. 1996.
AES+F. Sagrada Familia.
Barcelona. 1996.

(Tatiana Arzamasova, Lez
Evzovitch, Evgeny Svyatsky,
Vladimir Fridkes).

tensa produccion artistica, se sirve de las posibilidades
creativas de las tecnologias digitales para construir
instalaciones con fotografias proyectadas y grandes
murales que nos hablan de la condicion humana en
la sociedad actual. La primera que citamos, Gravedad
cero, formada por imagenes en cibachrome de gran
tamafio (en torno a 120x170 cm), es un desafio a la
percepcidn humana que persigue provocar un calcu-
lado efecto de extrafiamiento muy impactante para el
pUblico. Leap of Faith es una instalacion en la que se
observan cuerpos proyectados sobre el suelo, como si
estuvieran cayendo en un pozo sin fondo. Finalmen-
te, Otras geologias constituye una serie de fotogra-
fias, de miles de objetos descartados como juguetes,

Daniel Canogar, Otras geologias 5, 2005.



Daniel Canogar, Gravedad cero 1, 2002.

ordenadores, cintas de video, etcétera, en el que se
incrustran cuerpos humanos desnudos, conformando
enormes murales (300x450 cm), de caracter casi in-
mersivo para el espectador, y que se proponen como
meditacion sobre el consumo de masas y el exceso
visual que predomina en nuestra sociedad.

3. En tercer lugar, las tecnologias digitales aplica-
das al campo de la fotografia permiten desarrollar la
dimension narrativa de la fotografia sobre la di-
mension descriptiva. En efecto, si bien con las tecno-
logias fotoquimicas era igualmente posible desarrollar
aspectos narrativos a través de formulas como las se-
ries de fotografias, el fotomontaje, el trabajo sobre la
temporalidad fotografica, etcétera (pensemos en los
trabajos de Duane Michals, Cindy Sherman, Joan Font-
cuberta, etcétera), con la fotografia digital es mucho
mas sencillo técnicamente explotar la dimension na-
rrativa de la fotografia.

El grupo de fotografos-artistas AES+F (Tatiana Ar-
zamasova, Lez Evzovitch, Evgeny Svyatsky y Vladimir
Fridkes) en su serie de fotografias Last Riot proponen
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Daniel Canogar, Otras geologias 1, 2005.

diferentes escenografias, cuya estética remite directa-
mente al universo de los videojuegos. Se trata de es-
cenas en las que numerosos adolescentes y nifios, de
aspecto angelical (asexual), adoptan actitudes ame-
nazantes y violentas, luchando unos contra otros, y
configurando unas imagenes de gran colorido, mani-
fiestamente artificiosas. El universo de los videojuegos
se convierte asi en una metafora sobre un mundo me-
diado tecnoldgicamente, en el que la propia realidad
parece un juego, en el que la violencia forma parte de
la normalidad del universo cotidiano.

Jeff Wall es un artista que también utiliza en la pro-
duccion de su obra creativa la fotografia digital. El pro-
pio Jeff Wall ha denominado al ordenador como “segun-
do obturador”, en la medida en que la tecnologia digital
de la postproduccion permite introducir abiertamente la
dimension narrativa en el campo de la imagen fija aisla-
da. En efecto, el fotomontaje digital permite una exten-
sion del tiempo de captura que se ve asi multiplicado en
la imagen final que gana asi una enorme fuerza visual,
conceptual y un enorme potencial simbdlico. Con la tec-
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AES+F (Tatiana Arzamasova, Lez Evzovitch, Evgeny Svyatsky, Viadimir Fridkes) Last Riot 2, Panorama #1, 2006.

nologia digital, el fotomontaje se vuelve una biblioteca, completamente desnuda.
mas eficiente, y es mucho mas facil o Nadie en la fotografia parece prestar
volver invisibles las fisuras de la a esta aparicion sobrenatural, lo
composicion fotografica, lo que que provoca mayor extrafa-
Miller-Pohle ha denominado miento en el espectador.
“la segunda funcion del arte Numerosas fotografias
digital” (1996:13)%, cuyas de Jeff Wall tratan de de-
precision no solo afecta a la safiar la capacidad del
manipulacion sino también espectador para recons-
a las miles de posibilidades truir la temporalidad de
combinatorias que posibili- los hechos que relatan.
ta en la generacion de caos En A Sudden Gust of Wind
y azar, que enriguecen sim- (1996), Wall recrea una
bdlicamente el mensaje. composicion del artista japo-
El primer ejemplo que he- nés Hokusai para lo que cons-
mos incluido es “The Giant”, un truye un fotomontaje.
conocido fotomontaje de 1992, en el
que se nos muestra la imagen hiperfigura- AES+F (Tatiana Arzamasova, Lez Evzovitch, Evgeny
tiva de una mujer anciana gigante en las escaleras de Svyatsky, Vladimir Fridkes) Last Riot 2, Tondo#2, 2005.

20 A. Miller-Pohle, “La dimension fotografica. Estrategias contemporaneas en el arte” en Papel Alpha, cuadernos de fotografia, nimero 1, Sala-
manca, Ediciones Universidad Salamanca, 1996.
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De derecha a izquierda y de arriba, abajo.

Jeff Wall, A Sudden Gust of Wind (after Hokusai) 1993.
Jeff Wall, The Giant, 1992.

Hokusai. Estampa Japonesa.

Jeff Wall, The Stumbling Block, 1991.
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La puesta en escena en esta obra y en otros tra-
bajos del artista construye un tiempo vacilante, impo-
sible de determinar con precision, tan abierto como la
historia que nos cuentan sus imagenes, que podemos
intuir pero no explicar con palabras. Todo ello da lugar
a escenografias de la banalidad de diversas situaciones
tragicas del individuo en la sociedad contemporanea.

La obra del artista chino Wang Qingsong se sirve
de las poderosas herramientas digitales para mostrar
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Wang Qingsong, Thinker, 1998.  Wang Qingsong, Requesting
Buddha no.1, 1999.

Wang Qingsong, Poisonous Spider, 2005.
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las rapidas transformaciones que han tenido lugar en
China en los ultimos afios, con una importante carga de
ironia y humor. En muchas de sus fotografias, Qingsong
trata de reflejar las paradojas que supone la integracion
de la cultura milenaria china, el poso religioso budista,
la cultura consumista y el materialismo occidental. De
este modo, a través de una imagineria decididamente
kitsch, sus imagenes son poderosos golpes visuales que
pretenden despertar la conciencia de una sociedad que
vive anestesiada por un consumismo desatado. En sus
fotografias, con la ayuda de las técnicas de postproduc-
cion digital, Qingsong confronta el pasado y el presente,
la cultura popular china y la cultura occidental, en el
contexto actual de la globalizacion.

4. En cuarto lugar, la utilizacion de las tecnologias
digitales en el campo de la fotografia ha potenciado
la visibilizacion de los limites de la representa-
cion fotografica, una operacion que podria parecer
en principio absolutamente contradictoria con lo que
nuestra afirmacion sobre su capacidad para invisi-
bilizar las huellas enunciativas. En ocasiones, la uti-
lizacion de las herramientas digitales se emplean de
forma tan evidente, sin voluntad por ocultarlas, que
las representaciones obtenidas reclaman una lectura
deconstructiva.

En el caso del artista Ruud Van Empel, sus fo-
tografias hiperrealistas son resultado de complejos
fotomontajes y de elaborados retoques fotograficos
que transmiten la idea de que estamos ante retratos
de nifios absolutamente irreales, cargados de artificio
(saturacion de colores, decorados exhuberantes, situa-
ciones naif, minuciosidad de los detalles, etcétera), que
recuerdan las fotografias de Diane Arbus o Loretta Lux.

Las fotografias de la artista corufiesa Victoria Diehl
se sirve de las tecnologias digitales para dar vida a piezas
escultoricas clasicas y/o cosificar cuerpos vivientes, de



Ruud Van Empel, WORLD#21; 2006. Ruud Van Empel, WORLD#32; 2008.

Victoria Diehl, Sin titulo, 2003. Victoria Diehl, Sin titulo, 2004.

un modo muy ambiguo. Sus series de fotografias Vida
y muerte de las estatuas (2003-2004), Vanitas (2005)
y Cuerpos vulnerables (2007) muestran el proceso de
degradacion de los cuerpos y de resurreccion de la pie-
dra. Nos hallamos ante trabajos de una calidad técnica
extraordinaria que provocan un fuerte impacto en el
espectador.
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Inez van Lamsweerde and Inez van Lamsweerde
Vinoodh Matadin, Thank You and Vinoodh Matadin, Thank
Thighmaster-Kim, 1993. You Thighmaster-Pam, 1993.

También se puede destacar la obra de otros ar-
tistas que siguen pautas muy similares de trabajo.
Entre otros, Ouka Leele, cuya obra fotografica ha
sido adscrita tradicionalmente al surrealismo, em-
plea las técnicas digitales para dotar de una estéti-
ca kitsch a sus fotografias o para realizar fotomon-
tajes-collage de fuerte carga simbdlica; Inez van
Lamsweerde and Vinoodh Matadin, cuyos foto-
montajes constituyen una denuncia de la condicion
femenina en la sociedad actual; German Gomez,
que emplea las técnicas de fotomontaje para re-
construir rostros compuestos por multiples perso-
nas, visibilizando las huellas del recorte (corta-pe-
ga) fotografico; Mario de Ayguavives, que en su
serie Otra ciudad (2000) nos presenta paisajes ur-
banos con edificios a los que ha suprimido ventanas
y puertas, como simbolo de la deshumanizacion de
las ciudades, y en la serie Otro cuerpo (1998) uti-
liza las herramientas digitales para texturizar ob-
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Ouka Leele, El beso, 1980 / Vola-
verunt - El silencio, 2003.

German Gomez, Alberto
Carlos Ivan Manuel, serie
Compuestos, 2004.
German Goémez, John Juan
Alvaro David Rail, 2004.

Mario de Ayguavives,
Serie “Otra ciudad”, 2000.
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Nicole Tran Va Bang,
Coleccion Primavera / Verano 2001.

jetos y espacios con piel humana; Aziz+Cucher, que
utiliza esta misma técnica para “borrar” los 0jos y bo-
cas en los retratos en su serie Distopias (1994), meta-
fora de la pérdida de identidad y de la incomunicacion
en nuestra sociedad, o para texturizar con piel humana
espacios interiores como en su serie Interiors (1999);
o Nicole Tran Va Bang, quien denuncia con sus ves-
tidos imposibles en sus series de fotografias de moda,
la esclavitud al universo de la moda y de la apariencia
fisica en una sociedad superficial e hipdcrita, que se

rige por las apariencias.
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Aziz+Cucher, Serie “Distopias”, 1994.

En todos estos casos, asistimos a la mostracion de
las huellas de la sutura discursiva y, de este modo,
queda patente el caracter artificial de la representa-
cion fotografica.

5. Finalmente, las tecnologias digitales son una he-
rramienta creativa extraordinaria para operar ruptu-
ras de la transparencia enunciativa, subrayando
asi la dimension autorreflexiva de la produccion
artistica. En cierto modo, todos los ejemplos que he-
mos examinado poseen una clara dimension autorre-
flexiva, en tanto que la autorreflexividad, o el caracter
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metalinglistico, es inherente a todo discurso, especial-
mente en el caso de los discursos artisticos.

Se nos ocurren dos ejemplos paradigmaticos de
este uso de las tecnologias digitales para subrayar el
caracter metadiscursivo del propio tejido textual. Por
un lado, la obra de Thomas Ruff, Jpegs (2007), es un
claro ejemplo que trata de llamar la atencion sobre la
materia misma con la que estan fabricadas las fotogra-
fias: los pixeles, que son deliberadamente visibilizados
para el espectador mediante la creacidon de grandes
ampliaciones fotograficas. Se trata de una serie de
fotografias que poseen una resolucidon muy baja, un
color apagado, y que nos resultan muy familiares al
formar parte de nuestro mundo cotidiano (son image-
nes que podemos encontrar en internet, relativamente
vulgares o topicas). Ampliadas de este modo, y con
los pixeles bien visibles, la serie de fotografias Jpegs
convierte en fascinantes y extrafias estas fotografias
tan reconocibles y topicas.

Por otro lado, creemos necesario destacar dos tra-
bajos realizados por Joan Fontcuberta en los que, de
nuevo, la mirada se dirige a la propia materialidad de
la imagen fotografica. En Googlegramas (2005-2007),
Fontcuberta presenta una serie de imagenes pixeladas,
cuyos “elementos de imagen” -pixel- (“picture ele-
ment”) son, a su vez, fotografias que han sido locali-
zadas en internet, poniendo nombres relacionados con
el tema de la imagen en el conocido buscador Google.
Se trata de fotografias que no han sido tomadas por
el artista, sino que han sido compuestas bajo sus ins-
trucciones por un programa informatico que realiza esta
operacion de forma automatica, lo que no resta ni de
interés ni mérito a la propuesta de Fontcuberta (mas
bien al contrario, por su extraordinaria originalidad e
inteligencia). La propuesta de Fontcuberta se convierte
asi en una reflexion sobre la naturaleza virtual e inma-
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terial de la fotografia en la era digital, y nos invita a
reflexionar sobre la naturaleza del medio fotografico.
Cabe destacar, en este sentido, que ya en 2001, Font-
cuberta propuso una trabajo de caracteristicas bastante
similares en su Orogénesis, cuando empled un progra-
ma informatico que interpretaba imagenes para cons-
truir paisajes, también de forma automatica.

Thomas Ruff, 05 jpeg nt02.



Joan Fontcuberta, 11-S, 2005.
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5. Las tecnologias digitales y la reconceptualiza-
cion del hecho fotografico.

A modo de recapitulacion, por lo que respecta a las
tendencias creativas de la fotografia digital en el
contexto de la produccion artistica, se pueden
destacar los siguientes aspectos:

* En primer lugar, las tecnologias digitales aplica-
das a la fotografia artistica ofrecen unas herra-
mientas idoneas para borrar las huellas enuncia-
tivas, esto es, para ocultar el caracter de artificio
que posee toda representacion fotografica. En
este sentido, la fotografia digital facilita enorme-
mente la construccion de falsos reportajes perio-
disticos, cuestionando asi el valor de verdad de
la fotografia, y provocando una reflexion en el
espectador sobre el papel de fotografia en la so-
ciedad de la informacion.

* Por otro lado, las tecnologias digitales empleadas
en el campo de la fotografia artistica permiten
construir mundos y universos utopicos, absoluta-
mente falsos, que simulan su verosimilitud, con
una clara vocacion espectacularizante que, asi-
mismo, se propone provocar la reaccion del es-
pectador.

e En tercer lugar, las tecnologias digitales aplica-
das al campo de la fotografia artistica permiten
desarrollar la dimensidn narrativa de la fotografia
sobre la dimension descriptiva.

e En cuarto lugar, la utilizacion de las tecnologias
digitales en el campo de la fotografia artistica
ha potenciado la visibilizacion de los limites de
la representacién fotografica, buscando asi una
lectura deconstructiva por parte del espectador.

* En quinto lugar, y finalmente, las tecnologias di-
gitales son una herramienta creativa extraordi-
naria para operar rupturas de la transparencia
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enunciativa, subrayando asi la dimension auto-
rreflexiva de toda produccion artistica.

No obstante, es importante tener en cuenta otros
contextos fotograficos en los que la utilizacion de las
tecnologias digitales han provocado cambios profun-
dos. De este modo, estaremos en mejores condiciones
de poder evaluar hasta qué punto las tecnologias digi-
tales han transformado la naturaleza misma de la foto-
grafia. Recordemos que al principio de esta exposicion
haciamos referencia a la “muerte de la fotografia” y al
nacimiento de una era “postfotografica”.

Para ello, vamos a prestar atencion al contexto in-
formativo y social, asi como el contexto publicitario y
comercial., tal y como venimos estudiando?'.

En primer lugar, por lo que respecta a la fotogra-
fia digital en el contexto informativo y social, se
pueden destacar las siguientes ideas:

* Por un lado, en el caso de la fotografia documen-
tal e informativa, la utilizacion de las tecnologias
digitales ha hecho mas visible y evidente el he-
cho de que toda fotografia es una construccion
iconica, cuestionando asi la naturaleza indicial de
la fotografia, y revitalizando el necesario debate
deontoldgico que afecta al trabajo del reporte-
ro grafico o fotoperiodista. En este sentido, toda
representacion fotografica es una construccion
“artificial”, que destila la ideologia del fotdgrafo,
del medio de comunicacion (desde un punto de
vista editorial) y de la propia sociedad en la que
se producen dichas imagenes.

* En segundo lugar, la introduccion de las tecno-
logias digitales en el campo de la fotografia ha
supuesto la expansion del medio fotografico,

puesto que cada vez son mas los ciudadanos que
utilizan con mayor frecuencia estas herramientas
con fines politicos y sociales, a través de internet,
como consecuencia de la democratizacion y ex-
pansion de las tecnologias digitales. El desarrollo
de foros sociales, blogs, comunidades virtuales,
etcétera, ha estimulado la utilizacion de la foto-
grafia digital como medio de informacion y de en-
tretenimiento.

* En tercer lugar, los dmbitos del periodismo cien-
tifico (de la divulgacion cientifica) y de la foto-
grafia social son contextos en los que se produce
la convivencia de dos concepciones de la foto-
grafia: por un lado, pero en menor medida, la
tradicional creencia en la fotografia como medio
de certificacion de lo real y, por otro, se constata
como se impone en la practica una concepcion de
la fotografia como forma de espectacularizacion
de lo real, que sigue, en cierto modo, el mode-
lo marcado por el discurso publicitario, hacia la
elaboracion de imagenes pregnantes, atractivas
y cautivadoras, potenciadas por el uso de las tec-
nologias digitales.

Por lo que respecta a las tendencias creativas de
la fotografia digital en el contexto publicitario y
comercial, se constatan las siguientes cuestiones:

e En primer lugar, las tecnologias digitales aplica-
das al campo de la fotografia publicitaria han mul-
tiplicado la fuerza pregnante, de atraccion espec-
tacular, de las imagenes, a través de la utilizacion
de diferentes recursos expresivos y narrativos,
como el refuerzo de la densidad y abigarramiento
de lo “profotografico”, buscando saturar el esti-

21 J. Marzal Felici, Tendencias creativas de la fotografia digital en la era del espectaculo, Proyecto de Investigacion defendido en septiembre de

2009, como Memoria de Catedra, en la Universitat Jaume I.
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mulo sensorial del espectador mediante técnicas
de saturacion de color y aumento del contraste,
la creacion de composiciones muy recargadas y
dinamicas, la tendencia a destacar el detalle, a
desarrollar la temporalidad y la dimension narra-
tiva de la imagen fotografica, y a adoptar puntos
de vista novedosos y originales para obtener la
mayor retentiva memoristica del espectador.

* En segundo lugar, las tecnologias digitales apli-
cadas al campo de la fotografia publicitaria, en
tanto que permiten la construccion de situaciones
y espacios imposibles, sirven para sorprender y
excitar al ojo de espectador, a través de la ruptura
de su horizonte de expectativas, en la légica de lo
que esto significaba para las vanguardias artisti-
cas. En relacion con este principio, se constata la
tendencia a emplear las tecnologias digitales para
construir una representacion artificial y modeli-
zante del cuerpo femenino en contextos concretos
como la fotografia de moda. En este sentido, se
constata que la infografia y la imagen de sintesis
puede ser un campo de expansion muy relevante
para la construccién de la imagen publicitaria.

* En tercer lugar, las tecnologias digitales aplicadas
al campo de la fotografia publicitaria y comer-
cial son herramientas muy poderosas para hacer
mas eficiente el plagio, la cita y el pastiche, tan
frecuente en el discurso publicitario, que se sirve
de todo tipo de discursos ajenos para la construc-
cién de sus mensajes, componiendo asi imagenes
frankensteinianas??, en la que son reconocibles
las huellas de otros discursos, para asi construir
un discurso seductor, que persigue la gratifica-

cion, el placer visual y una respuesta emocional,
en definitiva, estimular y dar respuesta al deseo
del espectador.

El examen de las tendencias creativas de la foto-
grafia digital en los distintos contextos creativos es-
tudiados nos permite constatar dos aspectos funda-
mentales: por un lado, la irrupcion de las tecnologias
digitales en el campo de la fotografia es patente en
el propio lenguaje fotografico, con una marcada ten-
dencia a la espectacularizacion de lo real y, por otro,
la fotografia digital ha conseguido llamar la atencion
sobre la naturaleza misma de la imagen fotografica,
y ha sido de gran ayuda para tomar conciencia de su
naturaleza iconica, como construccion discursiva con-
vencional, y de su irreductible vinculacién con la histo-
ria de |a fotografia y de los sistemas de representacion
audiovisuales de la modernidad, con los que mantiene
una estrecha relacion.

En nuestra opinion, el examen de las tendencias
creativas en los campos de la fotografia informativa y
social, publicitaria y artistica deja bastante patente que
la calidad de una fotografia no se puede asociar al so-
porte técnico empleado, a pesar del protagonismo que
tienen actualmente las nuevas tecnologias audiovisuales
a la hora de conceptualizar la imagen contemporanea.

Cualquier fotografia, en la medida en que represen-
ta una seleccion de la realidad, un lugar desde donde se
realiza la toma fotografica, presupone la existencia de
una mirada enunciativa. Esta observacion, formulada
por la semidtica estructural y la semidtica interpretativa
hace bastantes afios, puede arrojar mucha luz sobre
el problema que nos ocupa, ya que toda enunciacion
encierra por definicion una componente manipulativa,

22 R. Rodriguez y K. Mora, Frankenstein y el cirujano pldstico. Una guia multimedia de semidtica de la publicidad, Alicante: Publicaciones de la

Universidad de Alicante, 2002.
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aunque nos hallemos ante un artefacto relativamente
“nuevo” como la fotografia digital, que queda asi des-
enmascarado. El examen de la dimension enunciativa
de la imagen tiene consecuencias muy notables para
conocer la ideologia implicita de la imagen, vy la visién
de mundo que transmite. En este sentido, el estudio
minucioso de una serie de recursos discursivos como la
construccion del punto de vista fisico, la actitud de los
personajes, la presencia o ausencia de calificadores y
marcas textuales, la transparencia enunciativa, los pro-
cesos de identificacion y/o distanciamiento, el examen
de las relaciones intertextuales, etcétera, nos parece
especialmente pertinente en el estudio de la fotografia.
Cabe recordar, en este sentido, que la enunciacion se
construye sobre la organizacion de una serie de mate-
riales discursivos de diferentes naturalezas, entre los
que se pueden destacar elementos morfoldgicos, com-
positivos, espaciales y temporales.

En nuestra opinion, la tecnologia digital no puede
provocar por si misma la desaparicion de la fotografia,
pero sobre todo de la cultura que sustenta y da sentido
al propio medio fotografico. No obstante, la generali-
zacion de la fotografia digital tiene consecuencias im-
portantes en lo que se refiere al estatuto de la imagen
fotografica en la cultura visual contemporanea. Tal vez
se esté ya produciendo una cierta transformacion de
su significado y valor en nuestra sociedad (sin duda,
en el campo de los “usos de la fotografia”.

Creemos que la fotografia digital esta estrechamen-
te relacionada con las fuerzas del mercado econémico
y con la revolucion digital de las nuevas tecnologias
de la informacion y de la comunicacion, cuya ideologia
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no difiere sustancialmente del proyecto burgués que
impulso el desarrollo de las tecnologias de la imagen
desde el siglo XIX hasta nuestros dias. Se podria afir-
mar que la tecnologia digital aplicada a la fotografia
permite construir, por un lado, imagenes mas creibles
y verosimiles, mas “reales”, si se quiere, que las foto-
grafias fotoquimicas, puesto que con ella es mas facil
ocultar las huellas de la mirada enunciativa. En segun-
do lugar, la tecnologia digital favorece y alienta la pro-
duccion de mas y mejores imagenes, es decir, alienta
el consumo de fotografias, con lo que vida de estas
imagenes es mas efimera que nunca, en sintonia con
la cultura del “fast food” que vivimos. Finalmente, la
tecnologia digital aplicada a la fotografia permite cons-
truir imagenes mas espectaculares e impactantes, con
lo que se potencia la cultura del entretenimiento y la
sociedad del espectaculo en la que estamos inmersos.

En definitiva, cada vez sera mas dificil mantener
la creencia de que la fotografia es el vehiculo privi-
legiado para la trasmisidn de la verdad, porque es el
propio dispositivo el que ha pasado a ser cuestiona-
do. Como hemos visto, el medio fotografico, incluso
en su version fotoquimica, nunca ha dejado de ser una
forma de expresion cargada de ideologia, que ofrece
una mediacion o interpretacion de la realidad. En este
sentido, el analisis de la fotografia desde una perspec-
tiva semidtica nos parece una terapia necesaria para
tomar conciencia de la componente manipulativa de
toda imagen, en definitiva, de su caracter artificial. Un
asunto que consideramos esencial para la salud de la
sociedad democratica en la que vivimos.
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FOTOGRAFIAY ESCULTURA

Mario Fernandez Albarés
mmmmmmmmmmmm

Una de las primeras actividades ante un
nuevo descubrimiento es explorar sus po-
sibilidades, analizar en qué y cdmo afecta
a nuestra vida, qué nuevas vias abre y ha-
cia donde, qué es lo que facilita y a qué
cambios nos obliga. En definitiva, se ex-
ploran sus limites y se intenta imaginar
Sus consecuencias.

Esto fue lo que sucedié durante los pri-
meros afos de la fotografia y en lo que
respecta a las de esculturas debid de ser
fascinante para todas aquellas personas
que, de acuerdo con la educacion general
del momento habian recibido lecciones de
dibujo, ver como en pocos segundos se
obtenian las imagenes de esculturas que si
las hubiesen tenido que dibujar, solo en el
encajado habrian empleado horas, incluso
ayudandose de una cadmara oscura y sin llegar a un
resultado tan exacto en tonos y matices como con la
fotografia.

Quizés por ello, algunas de la primeras imagenes
que nos han llegado son de agrupaciones abigarradas
de esculturas, escayolas la mayoria de ellas, de las
que se solian utilizar en las academias de dibujo y
pintura. En estos conjuntos heterogéneos se incluyen
otros objetos de metal, cristal, telas de diferentes
texturas, y toda suerte de elementos de los mas dife-
rentes materiales, como planteando un desafio a las
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Frangois-Alphonse Fortier. 1839-40. Col. Société francaise de photographie.

capacidades de reproduccion del nuevo invento. La
perfeccion de los resultados hizo que desde un primer
momento se apreciase la enorme potencialidad de la
fotografia e hizo evidente a todos que se habia llega-
do a un mundo nuevo.

La evolucidn de la fotografia tiene paralelismos con
el desarrollo de otros inventos. Después de unos prime-
ros afios de experimentacion creativa en donde surgen
multiples técnicas y productos, esta variedad, por exi-
gencias de una demanda cada vez mas extensa y de la
produccion en gran escala, se va reduciendo hasta que-
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dar en el mercado solamente unas pocas tipologias es-
tandarizadas. Otro fendmeno fue que la fotografia
cuando inicia su difusion entre amplias capas de la po-
blacion lo hace ajustandose a los patrones de demanda
de un publico educado visualmente en una época ante-
rior, por lo que hay un cierto mimetismo formal con
técnicas reproductivas como el grabado o la litografia.
Entre los condicionamientos técnicos que tuvo la
fotografia en sus comienzos estaban los largos tiem-
pos de exposicion y la imposibilidad de lograr el color.
Con la escultura, por su inmovilidad y falta de croma-
tismo, se podian soslayar estas limitaciones y esto nos
explica porqué la escultura fue uno de los temas mas
frecuentados en los comienzos de la fotografia. A esto
hay que afadir que en el siglo XIX la escultura tuvo
una importancia dentro de la Bellas Artes que fue per-

diendo con el paso de los afios. Probablemente el siglo
XIX ha sido el que mas esculturas ha producido ya que,
ademas de las creaciones de los grandes escultores, se
afiadié una enorme cantidad de esculturas fabricadas
de forma mecanica gracias a los avances técnicos de la
revolucion industrial y a impulsos de una demanda ge-
nerada por las nuevas clases sociales emergentes.

Las exposiciones universales eran el escaparate
donde se mostraban todos estos avances técnicos jun-
to con el arte del momento y nos han quedado multi-
ples testimonios fotograficos de abigarradas salas de-
dicadas a las bellas artes en donde la escultura tiene
una importancia muy destacada.

En el campo de las reproducciones de obras de arte
la fotografia, como en el retrato, también supuso la
democratizacion de la imagen, proporcionando repro-
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ducciones a bajo precio de obras de arte de todos los
paises y épocas, con unas caracteristicas de veracidad
que no tenian las técnicas utilizadas anteriormente en
donde intervenia de forma irremediable la subjetividad
del copista cuando no sus limitaciones técnicas.

En el caso de la escultura, los grabados renacentis-
tas que difundian por toda Europa la imagen de las
esculturas de la antigliedad se pueden ver como ante-
cedentes en la edad Moderna de lo que mas tarde hizo
la fotografia. Ademas de los grabados, la reproduccion
de esculturas mediante vaciados fue otra practica lle-
vada a cabo durante el Barroco vy la Ilustracion para la
formacion del gusto de los estudiantes de arte y del
pueblo en general. Con este objetivo y en el caso es-
pafiol, cabria citar la coleccion de vaciados de escayola
de Anton Rafael Mengs, que mas tarde doné a la Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, o la que tam-
bién realizd Carlos III de vaciados de las esculturas
que se iban encontrando en Herculano. El espiritu de
instruccion de la Ilustracion permanece en el siglo XIX
y la reproduccion de obras de arte se ve como un me-
dio de elevar la cultura artistica de la nacién y de di-
fundir su arte a otros paises. Todo ello se pensaba que
redundaria en una mejora de todas las artes del pais,
incluidas las aplicadas y su repercusion en la fabrica-
cion de objetos de artes decorativas y artesanias de
calidad exportables a otros paises.

Paralelamente, y en mayor mediada que la escultu-
ra, se fotografié la arquitectura. Desde los primeros
afos se organizaron viajes para tomar vistas al dague-
rrotipo de diferentes paises y monumentos que mas
tarde, para poder ser reproducidas en papel, se copia-
ban mediante la litografia o el grabado publicandose en
libros. El fisico Frangois Arago, cuando el 19 de agosto
de 1839 se dirige a la Cdmara de Diputados de Francia
para presentar el descubrimiento de la fotografia dice
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que es facil imaginar “las inmensas ventajas que se
hubieran conseguido durante la expedicion a Egipto por
este medio de reproduccion tan exacto y tan rapido /.../
el copiar los millones y millones de jeroglificos que cu-
bren enteramente aln la parte exterior de los monu-
mentos de Tebas, Menfis Carnac, &c. requeriria muchi-
simos afios y legiones de artistas”. Dos meses mas
tarde, el pintor Horacio Vernet, acompanado por su
sobrino Fréderic Goupil-Fesquet, viajan a Egipto para
tomar vistas del pais.

Desde los comienzos se fotografian todo tipo de
obras de arte, incluyendo grabados, dibujos, cddices
miniados, con los que habia la ventaja, frente a las
fotos de esculturas y cuadros, de que eran faciles de
manejar, se los podia llevar a lugares con una ilumina-
cion adecuada y ademas al tratarse de obras a las que
no tenia acceso el publico en general, su difusion era
especialmente deseada. Con la pintura habia mayores
dificultades en tomar fotografias por la aparicion de
brillos, siendo necesario descolgar los cuadros y llevar-
los a sitios adecuados para fotografiarlos, lo que a ve-
ces no era sencillo.

En el periddico La correspondencia de Espafia, de
18 de noviembre de 1862, se da la noticia de que
“Hace unos dias se encuentra en el Escorial el fotogra-
fo Mr. Laurent, habiendo conseguido sacar una repro-
duccidn exacta del célebre Cristo en la Cruz de Benve-
nutto Cellini, para el cual ha sido preciso colocar en el
patio de los Reyes una andamiada dificil y costosa.
También ha sacado reproducciones de varios tamafios
del cuadro original del Sr. Benjumea. Dicho cuadro por
su gran tamafio fue muy dificil trasladarle al jardin
para fotografiarle. Pero tanto para conseguir la repro-
duccion del cuadro (que presencid su autor), como
para la del Cristo de Benvenutto, se ha mostrado alta-
mente complaciente y dado las drdenes oportunas, el
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padre Claret, secundadas por el activo e inteligente
vicepresidente Sr. D. Dionisio Gonzalez".

A estas dificultades en la fotografia de cuadros se
puede afiadir que las primitivas emulsiones no guarda-
ban una relacion tonal real, dando a los rojos una os-
curidad que no tenian en relacion con el resto del cua-
dro, por lo que para algunos estudiosos, las fotografias
de cuadros adolecian de demasiados problemas de
forma que algunos criticos de arte como Charles Blanc,
seguian defendiendo el grabado como el mejor medio
de reproduccién, argumentando que la fotografia era
una reproduccion inerte de la obra de arte y que no
podia interpretar su sentido historico!. Lo cierto fue
que estas resistencias iniciales fueron desapareciendo
con el tiempo y la fotografia revoluciond la forma de
estudiar la historia del arte convirtiéndose en un ele-
mento de investigacion indispensable.

Durante la mayor parte del siglo XIX la fotografia
de escultura tiene una finalidad fundamentalmente do-
cumental, buscando la objetividad de la representa-
cion de acuerdo con el positivismo del siglo. El fotogra-
fo elige el punto de vista y la iluminacién que mejor
describe el objeto. Hay esculturas que estan hechas
para ser vistas desde un punto, otras en cambio hay
que rodearlas para poderlas apreciar. En estas Ultimas,
el criterio del fotdgrafo decimondnico es lograr la ima-
gen mas representativa y descriptiva, intentando resu-
mir en una sola imagen lo que percibiriamos de ellas
recorriéndolas. Las esculturas se fotografiaban en su
totalidad y cuando se fotografian fragmentos es para
resaltar detalles significativos. El punto de vista suele
ser el de un espectador normal y en caso de que esté
situada a mucha altura o en un sitio que dificulte o

(Ed."* Alinari) P.* 1 N.* 6501. ROMA - Museo Vaticano. Apollo detto di Belvedere. (Scultura greca.)

Apolo del Belvedere. Fot. Alinari, ¢.1880, col. part.

distorsione su visién, se montan andamiajes para lo-
grar la vision menos deformada posible ayudados por
camaras con opticas cada vez mas desarrolladas.

La iluminacion en las esculturas también fue un pro-
blema hasta el invento de la luz eléctrica. Una de las
soluciones mas frecuentes fue utilizar el tiempo de ex-
posicion todo lo largo que la sensibilidad de los quimicos

1 Cita de M. Song, Art Theories of Charles Blanc:1813-1882. Ann Arbor, 1984. Recogida en Image and Enterprise, the photographs of Adolphe

Braun, p.123.
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requeria, tiempo que se ird acortando progresivamente
a lo largo del siglo XIX. En otros casos, si era posible, se
sacaban las esculturas al exterior, como hace Clifford
con la estatua de San Bruno de la Cartuja de Miraflores,
y en otros casos se podian utilizar espejos reflectantes.

Cabeza de joven. Agustin Querol. Fot.: atribuida a Mariano Moreno,
¢.1905, col. part.

Conforme avanza el siglo, los fotdgrafos se van plan-
teando otros objetivos que la mera descripcion literal de
la escultura e intentan buscar la iluminacion que mejor
evidencie los materiales, por ejemplo las calidades y

texturas del marmol. La imagen de la escultura empieza
a relacionarse con su entorno gracias a una iluminacion
que no la perfila y la recorta sino que la envuelve, de
forma que nos produzca la ilusion de algo vivo. Esta
corriente se produce a finales del siglo XIX, en sintonia
con las corrientes pictorialistas que plantean transfor-
mar cada copia fotografica en un objeto artistico Unico,
no seriado, y equiparable en aspecto al dibujo.

1. Fotoescultura

Entre los inventos asociados a la fotografia que surgen
en los primeros afios esta el de la fotoescultura. Fue
inventado por Frangois Villeme en 1860 y aunque del
éxito de este sistema en Espafia no tenemos todavia
muchos datos, hay que sefialar sin embargo que la
noticia del descubrimiento fue recogida profusamente
por los periddicos de la época?, con descripciones muy
detalladas de su forma de operar, como la que se reco-
ge en el periddico La Epoca de 11 de junio de 1863:

“"Vamos a decir algo sobre la foto-escultura; Mr. F. Vi-
lleme ha resuelto el problema de fotografiar un objeto y
servirse de las pruebas para transformarle en estatua de
un parecido prodigioso.

Para esto se necesita un local de construccion espe-
cial; la sala en que se pone el modelo es circular; la luz
entra por lo alto, y se la puede graduar por medio de
pantallas; el modelo se coloca sobre un pedestal en el
centro del recinto; las cdmaras oscuras estan en un corre-
dor fuera de esta sala, de modo que los veinte y cuatro
objetivos se hallan sobre una circunferencia.

2 El Clamor Pdublico, 29 mayo 1861, p. 3: «jViva el ingenio!- Un joven escritor francés apellidado Villeme ha ideado un nuevo arte denominado
foto-escultura. El Sr. Villeme quiere, combinando cierto numero de fotografias tomadas de un modelo vivo o inerte y siguiendo los contornos de
esas fotografias con la primera punta de un pantégrafo, conseguir que la segunda punta del mismo instrumento separe de una masa de yeso o
barro preparado para la modelacion una estatua en relieve exactamente parecida al modelo, de iguales, reducidas 6 aumentadas dimensiones
en una proporcion cualquiera. La foto-escultura serd, en el rigor de la palabra, una escultura completamente mecanica, hecha sin la intervencion
de los dedos o el cincel del artista, y que gracias a la fotografia, cualquiera podra ejecutar aun sin conocer el dibujo».
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Elegida la postura, el que dirige la operacion, hace una
sefial a la cual las pantallas que ocultaban las placas sen-
sibles de 14 de magnitud se levantan simultaneamente y
bajandolas del mismo modo se obtienen fotografias bajo
veinte y cuatro puntos de vista separados angularmente
en 159; estas pruebas se numeran y colocadas en cua-
dros, se transportan a la pieza en que debe efectuarse el
trabajo del escultor.

Se somete la prueba nim.1 a la accidn de un aparato
amplificador, y aparece la imagen positiva sobre una pan-
talla con la dimension que se desee dar a la estatua; se
coloca la piedra en que se ha de esculpir en el centro de un
disco circular, dividido en veinte y cuatro partes como la
circunferencia de los objetivos, correspondiendo su indice
al nim. 1.9, que es el de la imagen sobre que se opera
ahora; el brazo de un pantdgrafo provisto de un cincel
ahonda en la piedra el perfil de la imagen de la pantalla, si
este es seguido con cuidado por el punzdn que lleva el se-
gundo brazo del instrumento; hecho esto, se practica lo
mismo con la imagen nim. 29, teniendo cuidado de hacer
girar el disco una division, se ahonda un segundo perfil a
150 del primero, y asi sucesivamente hasta los veinte y
cuatro, nimero que Wilhem (sic) juzga suficiente.

Después de esto bastan algunos golpes de cincel para
borrar las excrecencias y determinar un conjunto riguro-
so. En un solo dia es facil entregar una prueba de escul-
tura comprendiendo todas las operaciones fotograficas”.

Entre las piezas documentadas, hay un bajorrelieve
en porcelana de la marquesa de Najera que se conser-
va en las colecciones de Patrimonio Nacional realizado
por Jean Laurent junto con el propio Willéme y datado
en 1864. Un afio mas tarde tenemos la noticia recogi-
da en El Contemporaneo de 22 de marzo de 1865 de
otros dos bustos, que podria tratarse también de bajo-
rrelieves, de la reina y el principe de Asturias de los
que se dice lo siguiente: “Ya estan en el real palacio los
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modelos en yeso de los bustos de SS. MM. y AA. RR,,
reproducidos en Paris por medio de la foto escultura.
Es admirable por demas el busto de S. M. la Reina,
tamafio natural y en traje de corte y el del principe de
Asturias. SS. MM. al verlos quedaron complacidisimos
y dieron la enhorabuena por la buena ejecucion a M.
Laurent y al artista francés que se hallaban presentes”.

Fotoescultura. Marquesa de Najera. J. Laurent y F. Willéme. 1864, Pa-
trimonio Nacional.



Esta anuncio nos da también una orientacion sobre
la forma de trabajar de Laurent y Willeme ya que pa-
rece deducirse que las fotografias se tomaron en Espa-
fia y la escultura se realizd en Paris, donde Willeme
tendria la maquinaria necesaria para hacerlo.

Por la escasez de fotoesculturas que nos han llegado
cabe pensar que este sistema desaparecio a los pocos
anos sin que tuviera mayor repercusion. Como ejemplo
de encargos particulares se pueden citar la fotoescultu-
ra en terracota de Maria Luisa de Aguilera y Gamboa,
del Museo Cerralbo, y otra andnima en biscuit adquirida
hace pocos afios en el comercio madrilefio.

Fotoescultura. Anénimo, c. 1865, col. part.

La idea de la fotoescultura siguid latente durante los
afios posteriores, como ejemplo podemos citar el inten-
to que hace M. Lernac junto a Nadar en 18973 o, ya en
los afios 20, el que realizaron dos ingenieros espafioles,
José Limeses y Antonio M. Saralegui sobre los que se
estd investigando y de los que ha quedado un grupo de
fotografias con las imagenes de frente y los dos perfiles

de figuras destacadas de la Edad de Plata como Ortega
y Gasset, Unamuno y Juan Ramon Jiménez.
Actualmente se hacen fotoesculturas por medio de
cuatro camaras de escaner en 3d donde se recoge el
volumen y el color de la persona para mas tarde, con una
impresora también en 3d, imprimir el volumen y el color.

2. La industria de las reproducciones artisticas
Desde los primeros afios se desarrollé una industria de
fotografias de obras de arte que cubrian diversas de-
mandas. Goupil o Adolphe Braun en Francia y los Her-
manos Alinari en Italia son ejemplos importantes en
dos paises que eran la meta de los aman-
tes del arte moderno y del arte antiguo
respectivamente.

En el caso de Goupil los origenes se re-
montan a Adolphe Goupil, (1806-1893) que
desde 1827 tenia un negocio de edicion de
estampas. En 1850 se constituye la firma
Goupil & Cie. especializandose en la repro-
duccion de pinturas y esculturas, mante-
niéndose en manos de la misma familia
hasta 1884. Goupil contribuyo de forma de-
cisiva a dar a conocer en todo el mundo el
arte oficial francés de las exposiciones de
bellas artes y de las exposiciones universales a través de
sus sucursales en Europa, América y Australia. El negocio
con este tipo de fotografias llegd a conocer momentos de
alta rentabilidad al ingresarse dinero por la venta y por la
gestion de los derechos de reproduccién de las fotogra-
fias, de forma que hubo artistas que ingresaron mas di-
nero por estos derechos que por la venta de sus cuadros.

3 La Correspondencia de Espafia, 16 marzo 1897, p. 2: “Un Invento notable. Lo es la escultura automatico o fotosteria, que M. Lernac acaba de
inventar con el concurso de M. Nadar para la parte fotogréfica. El problema resuelto es el siguiente: transformar casi instantaneamente un cliché
fotografico, por pequefio que sea, en un molde de tamafio natural del modelo”.
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Adolphe Braun (1812-1877) inicid su actividad
como fotografo de arte en 1866 cuando pidid permiso
para tomar fotografias de cuadros y esculturas del
Louvre con idea de presentarlas a la Exposicién Uni-
versal de Paris de 1867. El permiso le fue denegado y
se le autorizo solo a fotografiar los dibujos, realizando
las copias al carbon con unas calidades que para mu-
chos fue un descubrimiento ya que ponian de mani-
fiesto detalles de los dibujos, como arrepentimientos,
que no eran claramente visibles por la falta de con-
traste del original. El éxito fue grande y entre 1867 y
1870 viajo a Roma en donde hizo la primera docu-
mentacion sistematica de los techos de la Capilla Six-
tina y los frescos de Rafael junto con fotografias de
las esculturas clasicas de las colecciones vaticanas.
Unos afios mas tarde, en 1883, la firma Braun se con-
virtié en el fotografo oficial del Louvre por un periodo
de treinta afios lo que, aunque no le daba la exclusi-
vidad en la toma de fotografias, si le autorizaba a
poder llevar las obras a su estudio fotografico instala-
do en el propio museo para fotografiarlas en las me-

jores condiciones posibles.

El caso de Italia es especialmente significativo por
cuanto que probablemente durante el siglo XIX alli se
produjo la mayor cantidad de fotografias de arte de
todo el mundo. La tradicion del viaje a Italia que desde
el renacimiento siguiendo en el siglo XVIII con el Grand
Tour inglés llend el pais de turistas, hizo que se desa-
rrollase una industria de recuerdos para viajeros desde
muy antiguo. Los vedutistas venecianos como Cana-
letto, Guardi, Belloto o el grabador Piranesi, se pueden
contar entre los antecesores de los fotografos decimo-
nonicos, de forma que la fotografia viene en buena
medida a sustituir estas producciones y a proveer de
imagenes a un turismo que se ampliaba a capas cada

vez mas amplias de la poblacion.
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Ademas del viaje a Italia, por placer o para com-
plementar una educacién en la que era fundamental la
cultura clasica, estaba el viaje de formacion de los ar-
tistas, que hasta la mitad del siglo XIX tuvo como
meta principal Roma, para luego ir cediendo la prima-
cia a Paris. En este caso, la fotografia suministra ima-
genes que sustituyen en buena medida a los albumes
de apuntes que tomaban los artistas para luego, en
sus paises, tener modelos de referencia o inspiradores
en su trabajo. Las relaciones de los fotdgrafos con los
artistas fueron siempre estrechas formandose agru-
paciones, mas o menos informales, como la llamada
Escuela Romana de Fotografia, creada en torno a 1850
e integrada por fotografos de varios paises como Gia-
como Caneva, de origen italiano, o los franceses Al-
fred-Nicolas Normand, André Flachéron y Eugéne
Constant que se reunian en el Café Greco, centro de
cita de los artistas romanos. Con este grupo debieron
de tener contacto los artistas espafioles que estaban
pensionados en Roma durante aquellos afios, como es
el caso de Bernardino Montafiés, pensionado por pin-
tura en 1848, del que nos ha llegado un album de
vistas de Roma con fotografias en su mayoria de Ca-
neva, o de Luis de Madrazo, también pensionado por
pintura en ese afio, a cuyos descendientes el Museo
del Prado ha comprado recientemente un importante
conjunto de fotografias entre las que se encuentran
calotipos de esa escuela.

En Italia existieron numerosos fotdgrafos y firmas
fotograficas dedicadas a la reproduccién de obras de
arte. Giorgio Sommer, Carlo Naya, Giacomo Brogi, los
hermanos d’Alessandri, son algunos de los nombres,
sin embargo; hay que hacer especial referencia a los
hermanos Alinari que crearon en 1852 una de las em-
presas fotograficas de mas éxito, considerada actual-
mente como la mas antigua que todavia subsiste.



Los Alinari desarrollaron su empresa no solamente
con fotografias de arte sino también en el campo de la
fotografia urbana y en el retrato. Sus archivos guardan
actualmente cinco millones y medio de imagenes y en los
ultimos anos han diversificado sus fondos comprando fo-
tografias de otros autores y de todas las épocas y paises.

Respecto a la escultura, los Alinari se especializaron
en la renacentista italiana, de forma que sus fotogra-
fias revolucionaron la historia del arte en este campo

Venus Medici y David de Miguel Angel. Fot. Alinari, ¢.1870, col. part.

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte

al aportar, ademas de imagenes con mas realidad,
como es propio de la fotografia, aspectos inéditos o
poco visibles para un espectador normal por razones
de distancia o iluminacion. La mayoria de estudiantes
de arte durante casi un siglo estudiaron estas escultu-
ras en fotografias de los Alinari, ya que eran pocos los
que lo podian hacerlo in situ, de forma que universida-
des, escuelas, bibliotecas, museos, investigadores y
aficionados al arte se proveyeron de archivos fotogra-
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ficos con numerosos ejemplares, lo que llevd a Ber-
nard Berenson, critico de arte especializado en el Re-
nacimiento, a decir “photographs!, photographs!, in
our work one can never have enough”.

Con la fotografia, los libros de arte perdian su ari-
dez y empezaron a ilustrarse dando cada vez mas im-
portancia a la imagen de la obra de arte, de forma que
los progresos de la fotografia y su reproduccion en li-
bros a través del fotograbado transformaron la critica
de arte y la forma de editar los libros. Como problema
hay que sefalar que una mala fotografia podia condi-
cionar la fortuna critica de una obra de arte y hacer
que no se reconociese su verdadero valor artistico.

En Espafia en el siglo XIX, hay que citar como an-
tecedente de la reproduccion de obras de arte la Colec-
cion litogréfica de los cuadros del rey de Espafia, del
Real Establecimiento Litografico, creado y dirigido por
la familia Madrazo. Esta incipiente industria tuvo una
continuidad con la llevada a cabo por Jean Laurent en
la década de 1860.

Anteriormente a Laurent, e incluso paralelamente a
él, hay otros fotografos que también hacen fotografias
de obras de pintura y escultura, como Charles Clifford,
pero respondiendo mas a encargos puntuales que a

crear un corpus representativo del arte espafiol como
fue la intencidn de Laurent.

Una obra significativa de este periodo intermedio,
hasta que la Casa Laurent comienza la expansion en la
comercializacion de sus fotografias de arte, es la obra
Tesoro de la Escultura, empezada a editar en 1862 por
Manuel Ossorio y Bernard y José Sala y Sarda®, en
donde se reproducen esculturas y obras de artes deco-
rativas del Museo del Prado, ademas de fuentes de
Aranjuez. Las fotografias incluidas en esta obra son de
calidad desigual lo que hace pensar en que fueron rea-
lizadas por diferentes fotdgrafos, entre otros J. Sala y
Sarda y Jane Clifford, esposa del fotdgrafo Charles
Clifford, de la que sabemos que se encargo de las fotos
del Tesoro del Delfin®. Esta obra consigui6 el apoyo del
ministro de Fomento Antonio Aguilar Correa, marqués
de la Vega de Armijo, y con ella se intentaba tomar la
iniciativa, frente a fotdgrafos extranjeros, en la difu-
sion fotografica de las obras de arte de nuestro pais,
como se refleja en las noticias que sobre esta obra se
publico en periddicos de la época como La Espafia y La
Iberia de julio y agosto de aquel afio respectivamente’.

El inicio de su publicacién en 1862 coincide con el
primer estudio serio de una parte significativa de la

4 Citado por Massimo Ferreti en Gli Alinari, Photographi a Firenze, Florencia, Alinari, 1977, p. 138.
5 EI 27 de mayo de 1862 se concede real permiso a “D. José Sala y Sarda para la reproduccion fotografica de las obras de escultura” del Real
Museo. APR: Secc. Adm. D.: Leg. 461, leg. 3. Dato proporcionado por Ana Gutiérrez Martinez.

6 1863. Minuta de laR. O. 11 de noviembre, concediendo permiso a Mr. Robinson, representante del Dpto. de Ciencias y Artes de la Gran Bretafia
para sacar fotografias de una parte de la coleccion de tazas y vasos de cristal y otros metales. APR: Seccién Adm. D.: Leg. 461, leg. 3. Dato
que me ha proporcionado Ana Gutiérrez Martinez. J. C. Robinson trabajaba como indagador y comprador para el museo de South Kensington
y acordé con Jane Clifford el que realizase las fotos del Tesoro del Delfin, (ver L. Fontanella Clifford en Espafia, un fotdgrafo inglés en la Corte
de Isabel Il, p.214.).

7 LaEspafia, 18 julio 1862, p. 4: “Proteccion oficial. Leemos en uno de nuestros colegas: Al publicar el Sr. Marqués de la Vega de Armijo la inver-
sioén de los 160.000 rs. asignados para proteger obras literarias, sin duda debe haberse propuesto hacer ver el poco tino con que sus predece-
sores han distribuido aquella suma, y el distinto camino que se propone seguir en adelante. Por lo mismo que es tan reducida la consignacion,
conviene poner mayor celo y empefio que hasta ahora en distribuirla bien. Escandalo ha causado ver que el ministerio se suscriba a un libro tan
indtil para las letras, como el Anuario de Comercio, a obras que son de testo (sic), y a otras escritas por personas que no necesitan proteccion.
En cambio no queda hoy un real para protejer (sic) trabajos de aquellos que més la han menester de gobiernos verdaderamente ilustrados.
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coleccion realizado por el arquedlogo aleman Emil
Hibner que publica Die antiken bildwerke in Madrid, 1o
que constituye “el primer catalogo razonado de una
parte de la coleccion del Museo del Prado".

La demanda extranjera de imagenes de obras de
arte espafiolas era grande y en este aspecto Laurent
sigue la estela de lo que estaba sucediendo en Europa
con las grandes empresas de produccion fotografica,
de forma que en 1879 el archivo comprendia mas de
cinco mil placas, lo que lo equiparaba a los archivos
fotograficos de Museo de Kensington de Londres®.

Las fotografias, como el propio Laurent reconoce,
fueron tomadas en muchos casos con grandes esfuerzos,
aprovechando circunstancias especiales en que las obras
viajaban para alguna exposicion, o en el momento de su
inauguracion, actuando asi Laurent como fotégrafo de
arte pero también como oportuno reportero grafico como
se deduce de la noticia publicada en La Correspondencia
de Espafia del 20 de octubre de 1863, en donde se dice

que “Ha llegado a Madrid el nuevo cuadro original de
nuestro querido amigo el, Sr. D. Antonio Gisbert, autor
del laureado cuadro de Los Comuneros. El nuevo lienzo
que figura “la reina dofia Maria de Molina en el momento
de presentar a su hijo, el infante D. Fernando a las Cortes
de Valladolid”, acaba de venir de Bruselas en cuya expo-
sicion ha merecido hasta ahora el elogio de los inteligen-
tes y de la prensa de dicha capital. (...). El lienzo, que ha
sido fotografiado ayer por el Sr. Laurent, estara expuesto
hoy y mafana en el Congreso de los diputados”.

0 en el caso de esculturas, la noticia que aparece en
La Correspondencia de Espafa, de 20 de abril de 1874,
en donde se dice: “Hoy se ha colocado la Ultima esfinge
que termina el frontis de la elegante fachada del pala-
cio-museo que el distinguido Dr. Velasco construye a
sus expensas en el paseo de Atocha. Es notable la her-
mosa cabeza de la Minerva médica que, con adornos
alegdricos, ocupa el centro de dicho frontis, debajo del
cual se lee nosce te ipsum del templo de Delfos.

Sin embargo, es de esperar del paso de valor dado por el actual ministro de Fomento, que por mas que se halle agotada la consignacion,

buscara recursos extraordinarios para subvencionar obras como las traducciones en hebreo en las que se ocupa el sefior Alfaro, y sobre todo,
como la preciosa publicacién titulada El Tesoro de la Escultura, en que reproduciendo por la fotografia lo mejor que encierra el Museo Real,
hacen los aventajados jovenes don Manuel Ossorio y don José Sala un verdadero servicio a las artes y libran a nuestra patria de la nota des-
honrosa que le imponen los extranjeros, teniendo ellos que dar a conocer nuestras riquezas artisticas y literarias, por no hacerlo como debieran
los espafoles, bien por desidia, bien por culpa del gobierno. Jovenes son los autores de las dos obras que se nos ha ocurrido citar, y joven
es 'y deseoso de gloria el marqués de la Vega de Armijo. Obligacion es del ministro buscar el mérito y no aguardar a que se le importune”. La
Iberia, 31 agosto 1862, p. 4: “Tesoro de la Escultura. Con este titulo ha empezado a publicarse en esta corte dltimamente, una obra destinada
a reproducir algunas de las bellezas que tanto en el Museo de pintura y Escultura como en diversas galerias de particulares, se encierran. La
fotografia es el medio por el que se verifica esta reproduccion, de la que ya van publicadas tres entregas. De su redaccion se han encargado los
jovenes D, Manuel Ossorio y Bernard, y don José Sala y Sardd. Van publicados en tan corto tiempo, el ‘Baco, griego’, ‘El Apolo de Belvedere’y
el ‘Gladiador, de las excavaciones de Pompeya’. En la libreria de Moro continda abierta la suscripcién al precio de 12 rs. la entrega. Recomen-
damos esta obra a los apasionados del arte”.

8 VV. AA., El Grafoscopio, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2004. p. 113.

9 En 1879 en un anuncio publicitario se dice: “sobre los esfuerzos hechos para hacer figurar en la coleccién mucho de lo notable que encierra Espa-
fia, conservando en ella religiosamente facsimiles de muchos objetos que ya han desaparecido del pais, con un sinnimero de obras encerradas
en palacios, iglesias y Museos, cuya consulta no es siempre facil ni cdmoda, habiendo conseguido crear en Madrid y por su sola iniciativa, unos
verdaderos Archivos fotograficos parecidos a los del Museo de Kensington en Londres, y que comprenden en la actualidad més de cinco mil
planchas fotograficas. /Al constituir estos Archivos, la casa viene prestando un verdadero servicio a los artistas y al arte en general, extendiéndose
su beneficio hasta a los que residen en el extranjero, por medio de su sucursal en Paris”. Dato aportado por Ana Gutiérrez Marquez.
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En los dos salientes de la gran escalinata se van a
colocar las bellisimas estatuas de dos celebridades
médicas: Miguel Servet, descubridor de la circulacion
de la sangre, y el divino Valles, médico de Felipe II,
cuyas obras ejecutan los célebres escultores, D. Ra-
mon Subirat y D. N. Elias. El Sr. Laurent sacd en el acto
una fotografia de la entrada de dicho museo”.

Espafa después de las guerras napolednicas se abre
a Europa y se convierte, por la imagen exodtica que se
tiene de ella, en una de las ramificaciones de los viajes
de los europeos. El arte espafiol, después del conoci-
miento que se tuvo de él a través de la galeria de arte
espafiol de Luis Felipe de Orleans, empieza a ser valo-
rado y buscado. Hay un interés y una demanda de vis-
tas de Espafa que es satisfecha por los fotografos que
trabajan aqui o por fotdgrafos enviados por las grandes
casas fotograficas europeas, deseosas de tener image-
nes espaiiolas en sus fondos. El caso de las fotografias
espafiolas de Frith es un ejemplo y ademas significativo
del interés cosmopolita que hubo en la Gran Bretafia
victoriana por imagenes de todo el mundo.

Laurent se interesa por fotografiar obras de arte
con vistas a su venta tanto en Espaiia, a través de su
establecimiento en Madrid y de sus distribuidores en
numerosas provincias espafiolas, como en sus sucur-
sales de Francia, Sttutgart y sus distribuidores de Lis-
boa, Oporto, Viena, Bruselas, Roma y Berlin'.

La primera Exposiciéon Nacional de Bellas Artes que
fotografia es la del afio 1862 y las fotografias, de va-
rios tamafos, se vendian en la propia exposicion y en
el establecimiento de la Carrera de San Gerénimott. En

10 Dato proporcionado por Ana Gutiérrez Marquez.

su catalogo de 1863 aparecen fotografias de 62 cua-
dros y 7 esculturas. Las obras elegidas para ser foto-
grafiadas son especialmente las que han obtenido al-
gun premio. En la mayoria de los casos las esculturas
presentadas estaban hechas en materiales no durade-
ros, yeso principalmente. En el listado de fotografias
del catalogo no se dice en todas de qué material estan
hechas y, de las que se hace, solo una es en marmol y
el resto en yeso.

En caso de que obtuviesen algin premio o alguna
cobrasen alguna relevancia especial, se podian allegar
fondos para pasarlas a materiales mas duraderos como
el bronce. No fue este el caso en la mayoria de ellas,
por lo que muchas desaparecieron o estan actualmen-
te en muy mal estado de conservacion por lo que las
fotografias de Laurent se convierten en documentos
esenciales para conocerlas o tener una referencia para
su restauracion. Las fotografias de la exposicién de
1862 pasaron a formar parte de su catalogo perma-
nente y en el de 1872 las recoge de nuevo, afiadiendo
las de la exposicion de bellas artes de 1871, la segun-
da que Laurent fotografia.

Ademas de las esculturas de las exposiciones, la casa
Laurent fotografi6 monumentos urbanos o esculturas
que estaban en el exterior formando parte de la decora-
cion de edificios. En el catalogo del 72 aparecen fotogra-
fias de los leones que estan a la entrada del Congreso de
los Diputados v la estatua de Murillo situada en la puer-
ta sur del Museo del Prado entre otras. Un dato intere-
sante de este catalogo es que aparecen fotografias de
esculturas del Museo de Valladolid recogiendo esculturas

11 La Correspondencia de Espafia, 17 octubre 1862, p. 4: “Exposicion Nacional de B. A. 1862, reproduccién de los principales cuadros fotografia-
dos sobre os originales de J. Laurent, fotografo de S. M. la reina. Se venden en su establecimiento Carrera de San Gerénimo, num. 39, Madrid.
La coleccion se compone de ejemplares de dos tamafios, cuyo precio es de 20 y 14 reales. En breve se publicara una coleccion de los mismos

en tamario de tarjeta al precio de 4 reales”.
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de Juan de Juni, Berruguete y Pompeo Leoni entre otros.
Del Museo del Prado aparece con la numeracion 340 una
“Vista interior de la galeria de escultura del Museo”, de
la que se conserva en el archivo Ruiz Vernacci un nega-
tivo en su versidn estereoscopica. Del periodo compren-
dido entre 1872-79 se conservan también, en positivos
muy posteriores, fotografias de las musas de la colec-
cion de Cristina de Suecia: Urania, Ceres y Terpsicore.

La comercializacion y difusion de las fotografias si-
guid los mas variados caminos que dictaba el marke-
ting de la época pudiéndose comprar directamente en
sus tiendas de Madrid y Paris, asi como en la amplia
red de sucursales que tenia la empresa en Espafia y
Europa hasta, como se anuncia en el periddico E/ Cla-
mor Publico de junio de 1863, su oferta gratuita por la
suscripcion a una publicacion, ofreciéndose la posibili-
dad de elegir entre fotografias de arte o entre una am-
plia seleccion de retratos de la celebridades del mo-
mento, en donde hay una interesante relacion de Museo del Prado. Vista de la sala de escultura (Renacimiento). Fot.:
personajes que nos habla de la politica, el arte, la lite-  Moreno, ¢.1900, col. part.
ratura, la religion y las finanzas de aquellos afios!?.

Hasta 1890 la Casa Laurent fue la encargada de re-
producir los fondos del Museo del Prado y desde el afio
1893 hasta 1901 fue Mariano Moreno, “antiguo operario

12 El Clamor Publico, 3 julio 1863, p. 4. Como regalo a los suscriptores de la publicacion de Escenas Contemporaneas:
“Los suscriptores por afio reciben 12 retratos a su eleccion o igual nimero de ldminas pertenecientes al Album artistico o coleccién de algunos
cuadros del Museo de Pinturas (../..).
Los nuevos suscriptores por un afio que en vez de retratos prefieran doce tarjetas de los principales cuadros de la exposicion Nacional de Bellas
Artes de 1862, también fotografiados por el Sr. Laurent, fotdgrafo de S. M. la Reina, pueden escoger doce fotografias.
Igual numero los que quieran retratos de SS. MM., y de todos los individuos de la familia real, de Pio IX, cardenal Antonelli, de Toledo, de
Santiago, Padre Claret, patriarca de la Indias, obispos de Jaén, Guadix, Barcelona, Sigiienza, Sor Patrocinio, Martinez de la Rosa, Donoso
Cortés, Balmes, el Tostado, Durén, Molins, Hartzenbusch, Seoane, Monlau, Valera, Nocedal, Benavides, Oldzaga, Rosell, O’'Donnell, Osuna,
Medinaceli, Alba, O’'Gaban, Valgornera, Santa Amalia, Collantes, Narvaez, Serrano, Concha, Espartero, Lersundi, Prim, San Miguel, San
Lorenzo, Alcala Galiano, Zarco del Valle, Iriarte, Dulce, Turén, Cervino, Calvo Asensio, Corrado, Madrazo, Séanchez Toca, Benjumea, Ledrin,
Selva, Gonzélez de la Vega, Madoz, Posada Herrera, Lépez Francos, Lopez Ayala, Gutiérrez de la Vega, La Lagrange, Ristori, Arjona, Romea,
Vega Armijo, Rivero, Castelar, Cervantes, Quevedo, Pasaron y Lastra, Frontera Valdemosa, Sardoni, Eslava, Barbieri, Campo, Salamanca y
muchos otros”.
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de la Casa Laurent”?, el que recibid una autorizacion
verbal del director del Museo, Vicente Palmaroli, para
hacerlo durante el periodo de tiempo que va desde el
afio 1893 hasta el 1901, afio en que se le otorga la ex-
clusiva a J. Lacoste, heredero de la Casa Laurent desde
1900. En 1908 dirigido por Eduardo Barrdn, que habia
sido nombrado conservador de escultura en 1892, se
publica el primer catalogo completo de la escultura del
museo con ilustraciones de J. Lacoste!,

3. La fotografia de escultura como documento

La fotografia como documento es uno de los usos mas
frecuentes por parte de historiador del arte ya que de
muchas esculturas lo Unico que nos queda son sus foto-
grafias y en otros casos puede suceder que nos aporte
imagenes anteriores a mutilaciones y otros deterioros.

También son interesantes las fotografias de escul-
turas y obras de arte en general, que se tomaron cuan-
do estaban en sus lugares originales, o cuando forma-
ban parte colecciones particulares espafiolas, ya que
muchas de ellas salieron fuera de Espafia formando
actualmente parte de importantes museos y coleccio-
nes particulares, sin que esté aclarado su origen por
no existir documentacion de la venta.

Entre las perdidas mas frecuentes estan las escul-
turas generadas en los pasos previos a la obra final,
como es el caso de los bocetos. En estos pasos, el es-
cultor solia utilizar materiales baratos y fragiles como

el barro y la escayola. Hay veces en que nos encontra-
mos con bocetos de barro cocido o fundidos en bronce,
pero son las menos. Sin embargo tenemos la suerte de
que en el caso de la escultura ha existido la costumbre
de fotografiar el proceso creativo, lo que no ha sido tan
frecuente en la pintura.

Las razones por las que el escultor del siglo XIX foto-
grafiaba su obra son variadas. Si se trataba de un encar-
go privado y el escultor no vivia en la ciudad o en el pais
del comitente, se le enviaban a este unas fotografias del
boceto para saber su opinidn y si aceptaba que se si-
guiese adelante. También era frecuente que conforme
avanzaba la obra, el escultor mandara fotografias para
evitar sorpresas. En muchos casos, la primera vez que el
cliente veia la obra era cuando se iba a instalar y solo
podia esperar un buen resultado en funcidn de las foto-
grafias vistas y del prestigio del escultor elegido.

Si se trataba de obras que se presentaban a con-
curso publico, se realizaba una maqueta a escala que
se exponia junto con las del resto de escultores, ha-
ciéndose eco la prensa de ello y difundiendo sus foto-
grafias en los periddicos.

En estos casos son muy interesantes las fotos de
los proyectos no vencedores e incluso de los ganado-
res no llevados a cabo, porque en la inmensa mayoria
de los casos es el unico testimonio que nos queda para
ver lo que se presentd. Analizarlos y compararlos nos
da una informacion muy valiosa sobre los criterios de

13 Segun se cita en la Memoria: Al Patronato del Museo del Prado, enviada por J. Lacoste el 21 de abril de 1914, Archivo del Museo del Prado,
caja 930, legajo 11215, expediente 16. Datos tomados del libro de E. Segovia/T. Zaragoza, Los Moreno fotografos de arte, p.14.

14 La fecha de 1908 como afio de la publicacion se ha tomado al aparecer esta en la portada, descartando la de 1910 que aparece en la cubierta
al haber aparecido el siguiente articulo en La Epoca, de 29 marzo de 1909. p. 3: “Museo Nacional del Prado. Catalogo de la Escultura. La casa
madrilefia de J. Lacoste ha publicado un interesante y notable Catalogo de Escultura del Museo Nacional del Prado, que viene a llenar una

deficiencia muy sentida.

El autor, el laureado escultor D. Eduardo Barrén, conservador de la seccion de escultura de dicho Museo, ha realizado una labor verdadera-
mente meritoria y muy interesante, por la ordenacion metddica de los objetos confiados a su custodia y la vulgarizacion de una serie de datos
histdricos y artisticos ignorados, o cuando menos muy poco conocidos”.
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Angel Garcia, segundo premio, ¢.1913, col. part.

Aniceto Marinas, primer premio, ¢.1913, col. part.
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eleccidn, el gusto de la época y su evolucion, como es
el caso del proyecto que presenté el escultor Angel
Garcia para el concurso para el monumento a las Cor-
tes de Cadiz, concurso en el que quedd segundo y de
cuyo proyecto seguramente solo nos ha quedado su
imagen fotografica.

En su boceto vemos que utiliza una retdrica orna-
mental que ya habia utilizado en edificios como la Es-
cuela Técnica Superior de Ingenieros de Minas de Ma-
drid, de 1893, o en el Palacio de Comunicaciones, el
popular Correos y ahora Palacio de Cibeles, también en
Madrid, inaugurado en 1909.

El proyecto ganador fue el presentado por
Aniceto Marinas, en donde vemos que sigue una es-
tructura similar al de Garcia pero aqui el desarrollo
ornamental se simplifica, modernizandose. De este
proyecto nos ha quedado una fotografia que también
aporta informacion valiosa al tener modificaciones res-
pecto a la obra final.

Para el monumento a la Republica de Cuba en el
parque del Retiro de Madrid, Mariano Benlliure hizo una
maqueta de la que se conservd la idea general aunque
no se pudo llevar a cabo en su totalidad, encargandose
parte de la esculturas a otros artistas como Asorey, Blay
y Juan Cristdbal. Entre los cambios significativos esta la
desaparicion de la estatua del presidente Machado, de-
rrocado poco después del encargo.

Las fotografias de los bocetos comparadas con la
obra final nos hablan del proceso creativo, nos regis-
tran modificaciones, dudas, cambios de criterios. En
general, los bocetos son obras hechas con una espon-
taneidad que se va matizando conforme el artista se
acerca al modelo final. Estos cambios se pueden pro-
ducir por propia iniciativa del artista o por condiciona-
mientos del cliente, muy frecuente esto Ultimo en los
monumentos publicos.
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M. Benlliure. Proyecto para monumento a la Republica de Cuba en el
parque del Retiro de Madrid, ¢.1929, Fundacién Mariano Benlliure Gil.

Andnimo. Boceto para la estatua de Cascorro, ¢.1902, col. part.
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En el caso de la estatua de Cascorro de Aniceto
Marinas situada en el Rastro de Madrid, podemos ver
en el boceto una expresividad emocional que se atem-
pera en la obra final. Tanto en la postura inicial como
en la expresion de la cara del boceto se trasluce un
estado animico de agitacion y arrebato que en la obra
final desaparece transformandose en un gesto decidi-
do de aplomo y seguridad.

En otros casos nos podemos encontrar con que las
fotografias no tienen caracter pUblico sino simplemente
un sentido familiar. Entre estas fotos también podemos
encontrar informacion valiosa registrada de forma ca-
sual en la imagen. Las fotografias familiares que se ha-
cen en los estudios de los artistas, que en muchos casos
eran un espacio mas del hogar del artista, nos pueden
aportar datos interesantes como es el caso del retrato
de los hijos de Miguel Blay, Jai-
me y Jorge, en el estudio del
padre en donde, ademas de
introducirnos en su ambito pri-
vado se pueden ver al fondo
los modelos para la medalla
conmemorativa del puerto de
Bilbao que realizd en 1902.

Los estudios solian ser casi
como un almacén de bocetos
y obras terminadas pero en
materiales perecederos que
se guardaban por si se necesi-
taba sacar mas copias y con
una funcién de muestrario
biografico de la obra del artis-
ta para ensefiarlo a los posi-
bles clientes. Los artistas solian también presentar los
encargos terminados en sus estudios, acondicionando-
los al efecto, antes de llevarlos a su ubicacion definiti-



Miguel Blay. Retrato de sus hijos en el estudio de Neuilly, c. 1902, col. part.

Estudio de Mariano Benlliure. Fot.: Moreno, 1935. Fundacion Mariano
Benlliure Gil.
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va. Este momento era aprovechado por autoridades,
amigos o interesados para visitarlo, lo que se convertia
en un acontecimiento social que reflejaban los medios
de la época.

El la foto podemos ver el estudio de Mariano Benlliu-
re acondicionado para la presentacion del monumento
funerario a Blasco Ibafiez en donde, ademas del monu-
mento podemos ver una coleccion de obras del escultor,
entre las que se encuentran el modelo para la escultura
de La infanta Cristina con palomas, el cristo del pantedn
de la familia Falla y Bonet en La Habana y el boceto de
la figura de asturiana que remata el monumento a Ob-
dulio Fernandez Pando en Villaviciosa, Asturias.

También en las fotografias de los estudios podemos
ver modelos de esculturas de la antigliedad que el artis-
ta tenia permanentemente a la vista y que nos dan el
dato de sus referencias e influencias, como es el caso
del busto de una princesa de Francesco Laurana que
vemos en el estudio de Blay, en donde se le ve mode-
lando su grupo El Grillete. En esta foto vemos también
bocetos en barro y en escayola que no firmd o que han
desaparecido, por lo que la imagen se convierte en fun-
damental para establecer atribuciones y dataciones.

Entre otros esculturas podemos ver el boceto de
una figura orante del pantedn que hizo para la familia
Errazu en Paris y que luego modifico en la obra final.
También podemos ver el boceto, a la preceptiva escala
1:10, que se le encargd para el grupo La Paz del mo-
numento a Alfonso XII en el parque del Retiro de Ma-
drid y un proyecto de monumento a Cervantes, que
tampoco se llevd a cabo entre otras piezas mas.

En el estudio de Aniceto Marinas nos podemos fijar
en una gran fotografia del foro romano situada en la
pared del fondo que seguramente es un recuerdo de la
época en que estuvo pensionado en la Real Academia
Espafiola en Roma. Al artista se le ve modelando el
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Miguel Blay en su estudio modelando el grupo El Grillete, c. 1906, col. part.

busto de su esposa que actualmente se encuentra en
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid y mas atras, junto a un viejo que pudo servirle
de modelo, la estatua en fase de modelado del monu-
mento a Guzman el Bueno que se encuentra en Ledn.

Son frecuentes las fotografias de los monumentos
una vez instalados o en el dia de inauguracion. Estas
fotos se podian regalar con dedicatorias a amigos, ad-
miradores o personas relacionadas con el encargo y
podian ser tanto de los bocetos como de la obra final.
Con el paso del tiempo y vicisitudes de todo tipo, mu-
chos monumentos se han ido deteriorando. En algunos
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de ellos se ha procedido a restauraciones muy poco
respetuosas con el original por lo que estas fotografias
que muestran la escultura tal y como salié de las ma-
nos del artista son un documento inestimable para ha-
cer una restauracion rigurosa. También hay que desta-
car el hecho de que el menor interés que hoy dia se
tiene a la escultura frente a la pintura ha posibilitado
restauraciones que no se atienen al original y que en
pintura hubiesen sido inaceptables.

Aniceto Marinas en su estudio modelando el busto de su esposa,
¢.1900, col. part.

Como ejemplo se puede poner la restauracion a
que ha sido sometido el monumento al Dr. Cortezo si-
tuado en el parque del Retiro de Madrid y realizado por
Miguel Blay Fabregas. Este monumento tiene una par-
te, el bajorrelieve con el retrato del doctor, hecho en
marmol, y el resto se hizo en una piedra arenisca mu-
cho mas blanda. Esta parte se ha deteriorado y la res-
tauracion llevada a cabo no ha tenido en cuenta el ori-
ginal con lo que se desvirtua de forma significativa la
calidad artistica del escultor lo que nos puede llevar a
valoraciones equivocadas sobre su obra.



Berta y Micaela Blay en el monumento al Dr. Federico Rubio. Parque del Oeste, Madrid,
c. 1940, col. part.
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También en el caso de Blay tenemos
como ejemplo el monumento a Mesone-
ros Romanos en la plaza de Barceld de
Madrid, de donde desaparecio la figura
en bronce del muchacho siendo sustitui-
da por una copia mediocre, y el monu-
mento al Dr. Federico Rubio, de 1906,
muy deteriorado durante la guerra Civil
al estar ubicado en el frente del Parque
del Oeste. Este monumento se compone
de una parte en piedra y otra en bronce.
La de piedra sufri¢ dafos irreparables
cuya restauracion, que hoy dia cuestio-
nariamos si seria correcto llevarla a cabo
0 no, se ha realizado de forma tan torpe
que, sin mas informacion, induciria a ha-
cer una valoracion negativa del artista.
En la primera fotografia podemos ver a
sus hijas Berta y Micaela delante del mo-
numento en el estado en que quedo des-
pués de la guerra civil y en las siguientes
tenemos un detalle de la restauracion
que se ha llevado a cabo.

La documentacion fotografica que al-
gunos artistas nos han dejado del proce-
so de elaboracion de sus obras nos han
dejado secuencias de imagenes en las
que podemos seguir los pasos que daban
como el sacado de puntos, el paso del
modelo a la obra final antes de ser fundi-
da o trasladada a piedra, la fabricacion de
armazones sustentadores, los cambios
que van introduciendo y la forma de ir
trabajando por zonas, entre otros.

En esta fotografia de la obra de Blay,
Eclosion, actualmente en el Museo del
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Miguel Blay. Monumento al Dr. Federico Rubio. Parque del Oeste, Madrid, c. 1908, col. part.

Prado, podemos ver qué partes ha estado trabajan-
do recientemente el artista por el color mas oscuro
del barro que se puede apreciar en los pies de figura
masculina y el manto y la cabeza de la femenina. Si
comparamos esta imagen con la escultura final pode-
mos ver que después de tomarla siguié haciendo mo-
dificaciones.

El la siguiente imagen vemos el proceso de amplia-
cion que va desde la figura en tamafio natural, que el ar-
tista ha considerado como terminada, a la que tendra el
tamanfio definitivo y que se trasladara material duradero
como piedra o bronce en este caso. La figura representa
a Mariano Moreno, uno de los lideres de la independen-
cia argentina y en 1909 se le encargd a Blay hacer su
monumento con motivo de la celebracion en 1910 del
primer centenario de la independencia del pais.

Hasta ahora hemos visto una direccion en la rela-
cion fotografia-escultura, la que va de la escultura a la
fotografia, pero también podemos hablar de la direc-
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cion contraria, aquella en que prime-
ro es la fotografia y luego la escul-
tura, es decir, de la fotografia como
sugerencia y auxiliar de la escultura.

Sabemos que los escultores se
podian ayudar de fotografias para
realizar retratos a modelos que no
podian posar todo el tiempo necesa-
rio. Por otra parte elementos alego-
ricos de los monumentos como ani-
males exdticos se podian modelar en
base a fotografias.

En otros casos, el escultor se va-
lia de la fotografia para captar movi-
mientos y posturas que luego repro-
ducia en sus obras. Del pintor José
Maria Sert conocemos las fotografias
que hace de pequefios maniquis de madera, tomadas
desde el punto de vista que le interesa y que le sirven
de apoyo a sus pinturas. En otros casos las posiciones
son tomadas indiscutiblemente naturales, como en el
conjunto de fotografias que Blay toma de su hija y
que le describen cual es el movimiento espontaneo de
un nifio al realizar la accion de intentar alcanzar algo.
Estas fotografias le sirvieron para modelar la figura del
niflo que quiere alcanzar a uno de los soldados del gru-
po La Paz en el monumento a Alfonso XII del parque
del Retiro de Madrid.

En otros casos puede tratarse de una copia mas
directa, como la medalla que Blay realiza a Ignacio
Bolivar Urrutia, importante naturalista espafiol y en la
que Blay no nos deja duda de su uso de la fotografia al
anotar por detras: : “Retrato de / don Ignacio Bolivar
Urrutia / empezado del natural en Madrid / y termina-
do de fotografia en Roma 30 julio 1929".



Miguel Blay. Eclosidn. Proceso de
modelado, c. 1905, col. part.
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Miguel Blay. Monumento a Mariano Moreno.
Ampliacion al tamafio final para su fundido en bronce. Madrid, 13 de febrero de 1910, col. part.
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Grupo “La Paz”, parque del Retiro, Madrid.

Miguel Blay en su estudio, ¢. 1902. col. part.
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AN

Medalla en terracota y fotografia del Dr. Ignacio Bolivar Urrutia. 1929, col. part.

4. Rodin

En los ultimos afios del siglo XIX la progresiva simplifi-
cacion de las técnicas fotograficas trae consigo el que
aparezcan numerosos fotdgrafos amateur de forma
que la produccion de fotografias aumenta extraordi-
nariamente. Ya no es necesario tener una preparacion
especial ni disponer de laboratorio en casa para poder
hacer fotografias, cualquier persona con solo apretar
un boton puede hacer una fotografia, como dice la pu-
blicidad de la casa Kodak en el lanzamiento de su mo-
delo de camara portatil Kodak n© 1.

Junto con esta difusion y popularizacion de la foto-
grafia aparecen unas corrientes que intentan liberarse
de los condicionamientos técnicos y buscan una mayor
intervencion del fotografo en el resultado final. La foto-
grafia no se plantea por tanto una finalidad puramente
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documental sino que explora otros campos en los que
el fotografo tiene un mayor nimero de herramientas
para desarrollar su creatividad. Se inicia asi lo que se ha
llamado fotografia pictorialista en donde la subjetividad
del fotografo encuentra nuevas vias de manifestarse.

Durante estos afios los escultores se han hecho
conscientes de la poderosa arma de propaganda de
sus obras en que puede convertirse la fotografia y en
muchos casos colaboran con los fotdgrafos para con-
trolar el resultado final.

Rodin es un ejemplo especial del uso que hacian los
escultores de la fotografia, ademas contamos con la
suerte de que sus archivos se han conservado. El Museo
Rodin conserva 7.000 imagenes desde 1860 hasta 1917
siendo la parte mas importante las relativas a escultu-



ras, con las que se puede seguir su carrera y compren-
der su método de trabajo.

Eugéne Druet, Jacques Ernest Bulloz, Adolphe
Braun son fotdgrafos que trabajan para Rodin. Den-
tro de los pictorialistas estan Eduard Steichen, Jean-
Francois Limet, Stephen Haweis y Henry Coles.

Muchas esculturas fueron concebidas por los artis-
tas para ser vistas con una luz determinada. Solo bas-
ta recordar las esculturas religiosas griegas, egipcias o
del catolicismo barroco, apenas entrevistas en la oscu-
ridad del interior del templo. Dependiendo del tipo de
iluminacidon que demos a una escultura podemos cam-
biar su vision. Anteriormente, el fotografo no solia te-
ner a su lado al escultor para que le dijera como debia
verse su escultura. En el caso de Rodin si sucedid esto.

Al principio, los fotdgrafos que trabajan para él re-
tratan sus esculturas de una forma parecida a lo que
se hacia anteriormente, sin embargo, poco a poco y
siguiendo las corrientes fotograficas del momento, se
va pasando de la mera descripcion a intentar otras
explicaciones que entran dentro de lo conceptual y lo
emocional.

En algunas fotografias de las esculturas de Rodin
se juega con la iluminacion para acentuar su signifi-
cacion, evidenciarla al espectador de acuerdo con los
deseos del escultor. En estos casos, el fotégrafo deja
de producir un documento para realizar deliberada y
conscientemente un objeto artistico en sintonia con los
objetivos del escultor. Rodin consigue que el especta-
dor tenga la vision de sus esculturas que él quiere y
esta singularidad de las fotografias de sus obras hace
que se replantee de nuevo con fuerza la polémica de si
la fotografia es arte o no, presente desde sus inicios.

En el caso de Rodin, ademas de la sensibilidad, la
cultura o la maestria técnica del fotografo, es decir lo
que pone de suyo en la fotografia, estaban las directri-
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Eugene Druet, Eva, ¢.1900. Museo Rodin, Paris.

ces precisas que podia recibir de Rodin, que convertia
asi al fotégrafo en un instrumento para su arte de la
misma forma que pudiera serlo el escoplo.

Pero no todo fue el criterio del escultor, esta tam-
bién la influencia del fotdgrafo sobre el escultor me-
diante la cual el arte del fotografo descubre nuevas
vias de expresion al escultor, que este acepta com-
placido al verlas como nuevas interpretaciones de su
obra. Este pudo ser el caso de las fotografias que hizo
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Edward Steichen, Balzac. 1908. Museo Rodin, Paris.

Constantin Brancusi. Mile Pogany II. 1920. Centro Pompidou, Paris.
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Edward Steichen de las esculturas de Rodin, de las que
hizo una interpretacion personal en la que Rodin se
reconocio.

Para terminar, y aunque ya entramos en el siglo XX,
me gustaria citar lo que se puede considerar como un
paso adelante en la descontextualizacion de la escul-
tura en su imagen fotografica y son las fotografias que
el escultor Constantin Brancusi hizo de algunas de sus
obras. En este caso ya no es necesaria la correa de
transmision entre el escultor y el fotégrafo sino que hay
una relacion creativa directa sin mas intermediarios
que la propia maquina de fotografia. Brancusi comien-
za a fotografiar sus obras de una forma descriptiva y
es facil imaginar que el medio le va seduciendo, descu-
briéndole posibilidades expresivas por las que se deja
llevar aunque se alejen del objetivo inicial porque no
esta dispuesto a dejar de explorarlas y experimentar.

Asi, va relacionando progresivamente la es-
cultura con su entorno de luces y sombras de manera
que su materialidad se disuelve en un universo de for-
mas de las que forma parte y en las que se proyecta
formando otra cosa diferente a si misma.
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LOS OJOS TANGIBLES (por qué son necesarios los libros de fotografia)

Javier Ortega
Editor

In a word, photography is what the photographer
makes it —an art or trade
William Howe Downes

Seleccionada de un articulo relacionado con Massachus-
sets en la revista Photo Era, me gustaria que la frase
precedente, no solo se convirtiese en la puerta de entra-
da a mi intervencion, sino que fuese ademas la posicion
argumental y central de la misma. Poco amigo de los
decalogos, ni tan siquiera en su acepcion mas popular (o
menos religiosa), pero decididamente partidario y segui-

n
N’
Q
[

NATIONAL E
GALLERY OF ART

Washington

STEIDL

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte

dor -junto a un buen nimero de escritores y creadores
de muy diversa indole- de las enumeraciones y las listas,
me gustaria desobedecer las normas, dejar de escuchar
consejos, e incluso tratar de hacer desaparecer cualquier
atisbo de prejuicio en torno a la fotografia y los libros.

Por otro lado, nada mas lejos de toda intencion que
disertar con una perorata interminable o particular-
mente sesgada, sobre la relevancia de aquella o esta
fotografia en un inocente y poco realista intento de
hallar la excelencia fotografica, o el punto de inflexion
donde el oficio se convierte en arte.
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De igual modo, tampoco entra en mis planes hablar
sobre la dindmica particular del oficio de editor, con
una intervencion dedicada a glosar las particularidades
de tal o cual fotdgrafo, de esta o aquella publicacion, o
de instruir sobre las diversas fases que tienen lugar en
el proceso, mas o menos agradecido y afortunado del
trabajo editorial.

Cuando Downes hace mas de un siglo dice que un
fotografo es aquel que hace fotografias, lo que hace -
al margen de dar la definicion candnica que hoy encon-
tramos en todos los diccionarios- es simplemente de-
fender un oficio, un gremio, una actitud y una actividad,
cuya primera y casi Unica certeza es la de tratarse de
un acto de comunicacion que convoca, de un lado a la
fotografia en tanto que informacion de caracter visual,
y por otro, al observador, como receptor de dichos
contenidos. Y precisamente en la pureza de ese con-
tacto, en la reaccion al hecho fisico de enfrentarse a
una imagen en la posicion de “mirador”, habita el ver-
dadero sustrato de la emocion, el sentido -casi poéti-
co- de nuestra relacién humanista con las fotografias.

Asi pues, dejemos a los exégetas las dilucidaciones
sobre el sentido, a los historiadores las cuestiones en
torno a la mayor trascendencia y relevancia que el
paso del tiempo otorgod a tal o cual trabajo, a los fabri-
cantes las discusiones sobre la técnica, a los comisa-
rios que jueguen a colocar los cromos, a los politicos a
reivindicar al artista local y a los galeristas y directores
de museos a decidir quienes han de ser los popes de la
modernidad y comercialidad venidera.

En términos de pureza, debe desaparecer el blanco
y negro vy el color, el medio formato y la cdmara de pla-
cas, el papel Offset y el gardapatt, deben desaparecer
los retratos, el paisaje, las panoramicas, el fotoperiodis-

mo, los talleres, el nuevo documentalismo, las escuelas
de Dusseldorf y las Ultimas tendencias nordicas, deben
desaparecer también el foto-collage y el sepia, los estu-
dios decimondnicos y los encargos publicitarios.

Cuando hablamos de pureza, lo que en realidad
queremos hacer es ejercer la libertad de mirar sin ex-
cepciones, sin plazos, sin restricciones ni recomenda-
ciones. Cuando hablamos de libros de fotografia, me
gustaria pensar que hablamos de la pureza de la con-
templacion, de la inexistencia de cddigos y reglas, del
mas egoista, hedonista y IUdico posicionamiento ante
una escena de representacion.

Cuando alguien abre un libro de fotografias, lo que
hace en realidad es abrir la historia de su vida, una
historia reciente o pretérita, conocida o apenas recor-
dada, con la que nos identificamos o la que tal vez ni
siquiera habiamos imaginado.

Por ello me permitiré jugar a las listas sin el rigor
del inventario, pero con la amplitud de las grandes pre-
guntas. Esta es una lista de razones, y es también una
lista que juega a ser el punto de interseccion, el inters-
ticio, el comienzo de la narracidn, es una lista para los
tachones y las incorporaciones, la cual -lejos de agotar
propuestas- quiere sugerir e ilustrar ciertas notas, im-
presiones, apuntes, sobre los libros de fotografia.

Contra el argumento algo obsoleto que concebia la
reproductibilidad como el finiquito del valor cultural de
la obra artistica, en tanto que percepcidon espacio-
tiempo, me inclino una vez mas del lado de la creacion,
y pienso que “algo (siempre), no llega (nunca) a suce-
der del todo, ni siquiera cuando se fotografia™.

Si el mismo Robert Frank, que hace muchos afios
admitia que se podia fotografiar cualquier cosa, ahora
considera de interés editorial un enorme proyecto glo-

1 M. Zuzunaga, El fotdgrafo y la fotografia, Barcelona, The Photographer+s Company Editions, 2008.

76

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte



bal donde se incluyen desde peliculas personales hasta
las fotos tomadas por su padre, podemos permitirnos
la licencia de -a modo de diario- seleccionar unos
cuantos libros de fotografia para decidir el motivo de
que determinadas experiencias privadas, merezcan -fi-
sica, corporeamente- adquirir la categoria de publicas.

Tomando como referencia algo mas de una docena
de ejemplares publicados por diferentes editoriales -
alguna ya desaparecidas- de varios paises, trataré de
sugerir respuestas a la cuestion de la necesidad, ca-
racter y funcion de las publicaciones fotograficas.

Es evidente, como anota Fred Richtin, que ya no
seremos nunca los que fuimos, y que —precisamente
porque “la fotografia es un reflejo de las sociedades”-,
nuestro mundo ha cambiado con el advenimiento de la
revolucion digital: ya no podemos organizar un traba-
jo, un libro, un disco,... con la clasica secuencia de
principio y fin, ya que el medio interactivo rompe estas
barreras, y obliga a reconsiderar todo lo referido a la
presentacion de contenidos.

Enfrentados pues, nuevamente al enigma de la pu-
reza, tratemos de determinar cuales son las posibles y
nunca definitivas lecturas. Y para comenzar cada lec-
tura, utilizaré infinitivos, verbos como si fuesen huellas
a rastrear.

APRENDER
Londres, primavera de 2009. Salgo de un callejon os-
curo y himedo detrds de Leicester Square en direccion
a Charing Cross cuando, cautivado por un escaparate
de otra época, entro en una libreria de viejo.

En el sotano hay una pequefia seccion de libros ba-
ratos y de saldo. Revisando uno de los cajoncitos, en-
cuentro un diminuto libro dedicado a las 66 fotografias

2 F. Richtin, After Photography, N. York, W. W.Norton & Co, 2008.
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vintage de los primeros afios de Kertész en Hungria,
encontrados en una caja tras su muerte en 1985.

Las pequefias copias que se conocen como los con-
tactos hungaros son, como él mismo anota en su dia-
rio, “pequefas pero brillantes”. André Kertész es un
fotdgrafo enorme, tan grande como el acierto de Ro-
bert Gurbo -comisario- y Jim Mairs -editor- al conce-
bir un libro a la medida real del contenido.

A1

Desde el contacto en el que el tripode y la camara
forman parte del paisaje, hasta las escenas de la pri-
mera guerra mundial en Polonia, e incluso las fotogra-
fias familiares y autorretratos con su amada, el autor
muestra ya una madurez compositiva envidiable.

Como a otros grandes artistas, y me viene a la me-
moria inmediatamente Paul Klee, a Kertész le agrada-
ba lo pequefio. Sus Ultimas fotos, las cibachrome de su
apartamento neoyorquino tomada el mismo afio de su
muerte, eran principalmente naturalezas muertas y
objetos pequefios (una copa, una estatuilla, un jarron-
cito de cristal).

Estoy seguro de que le hubiese encantado este libro.
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PERDER(SE) viaje. El propio Jodice empieza su libro citando a Pes-
Recuerdo una frase de Bernard Plossu, quien citando a soa, del que todos recordamos su “viajar, perder pai-
Michaux, dice que “cuando viajas eres mas visto que ses”. Perder, perder-se, en este caso es encontrar.
capaz de ver™. Es tan cierto como la necesidad de ser

intrépido, de tener el espiritu del fidneur, aquel que REGISTRAR

vaga, dejandose llevar para -al mismo tiempo- afinar Susan Sontag recupera en su célebre ensayo una cita
la percepcion. de Gary Winogrand: “fotografio para saber cual sera el
aspecto de algo una vez fotografiado™.

Todas las fotografias tienen un tiempo y un espa-
cio, y si hiciésemos caso de los Becher, Bernd y Hilla,
también unas condiciones geograficas y geoldgicas.
En su caso, la funcion de “registro” de los paisajes
industriales, ademas de crear una topologia de la au-
sencia, consiguen un bellisimo inventario de minas de
hierro y carbon, o factorias europeas y americanas.
Contemplando el aspecto de las plantas, torres, ele-
vadores, chimeneas, fundiciones, railes o aparca-
mientos de lugares como Chicago, Amberes, Hanno-
ver o Manchester, podemos hacer esa comprobacion
de lo fotografiado.

Lost in seeing muestra 30 afios de trabajo del na-
politano Mimmo Jodice sobre su propio pais. En riguro-
so blanco y negro -impecablemente impreso, recor-
dando en numerosas paginas la textura de impresion
del huecograbado- nos encontramos con Napoles, cla-
ro, pero también Roma, Bergamo, Pompeya, Messina,
Mildn, Rimini, Turin o Lecce, un pueblecito perdido en
el tacdn de la bota geografica de Italia. Una Italia des-
pojada, lirica, minima, tan distinta, que incluso ha-
biendo viajado en repetidas ocasiones aparece com-
pletamente nueva.

Y en esa Italia de mar, abierta al exterior, vendedo-
ra del peso de su propia historia, donde comienza este

3 Bernard Plossu habla con Juan Manuel Bonet, Madrid, La Fabrica. 2002.
4 S. Sontag, Sobre la fotografia, Barcelona, Edhasa, 1996.
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Es un trabajo casi cientifico, al menos por el interés
por detallar desde diferentes angulos, idea en las que
afios después profundizaria Gabriele Basilico en sus
series sobre paisaje urbano. La simple enumeracion
crea la trama.

EXPERIMENTAR

El 24 de Abril de 2004, la artista Sophie Calle recibe un
e-mail de ruptura (sentimental) que concluye con la
frase “Prenez soin de vous” (Take care, cuidate...). So-
phie, que ya nos tiene acostumbrados a los proyectos-
performance-experiencia, decide entonces encargar a
107 mujeres la lectura de dicha carta desde un angulo
profesional. Entre las elegidas, Christine Angot, Jean-
ne Moreau, Leslie Feist, Maria de Medeiros, Laurie An-
derson, Victoria Abril, Christina Rosenvinge, ... creando
una extraordinaria pléyade de mujeres creadoras: di-
rectoras de teatro, escritoras, actrices, grafistas, baila-
rinas,...Cada mujer es retratada en el momento de la
lectura (que es registrado también en DVD), y cada
una de ellas hace la recreacion realmente diferente.

El libro se abre en guardas delanteras con el e-mail
transcrito en morse, en braille, en sistema hexadeci-
mal, y se cierra con las guardas traseras conteniendo
el mismo e-mail transformado en sistema binario y co-
digo de barras.

Unido a las interpretaciones, se incluye un analisis
literario y lingliistico del texto, un analisis de la longi-
tud de las frases de la carta, otro de los tiempos ver-
bales, de la fonética,... incluso las cartas de respuesta
de un doctor (negandose a recetar antidepresivos) o el
diario Liberation (confirmando que no publicara la car-
ta). Ademas hay otros DVDs con una escenificacion,
una conversacion telefonica, una pelicula,...

En definitiva, un hecho privado se convierte en ob-
jeto-sujeto-origen-fin de un numero ilimitado de lectu-
ras. El hecho de que la encuadernacion sea en rosa
brillante, afiade un toque de elegante artificiosidad, en

INNOVAR

En un pequefio texto sobre el retrato fotografico, John
Berger anota que “en la fotografia no se da transfor-
macion alguna. Sélo hay una decision”. Esto compor-
taria cierto mecanicismo del hecho fotografico, detalle
planteable si tenemos presente el caso particular de
las polaroid. El libro Innovation, Imagination, recupera
cincuenta afios de un lenguaje muy particular.

En 1947 salia a la venta la primera maquina cuya
pelicula se revelaba en poco mas de un minuto, y si en
1982 Ansel Adams se congratulaba de los beneficios
de las nuevas tecnologias, en 2008 -cuando se anun-
cié que se dejaria de fabricar dicha pelicula instanta-
nea-, algunos fotdgrafos lo compararon con el desas-
tre de Hiroshima, e incluso directores cinematograficos

5 J. Berger, Sobre las propiedades del retrato fotogrdfico, Barcelona, G. Gili, 2006.
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como John Waters anunciaron lo terrible que iba a re-
sultar un mundo sin polaroid.

Lo cierto es que -con independencia de la influen-
cia que conlleva la tecnologia en el retroceso o progre-
so de determinados mercados- el hecho de que Ralph
Gibson, Andy Warhol, Robert Mapplethorpe, Joel-Peter
Witkin o Robert Rauschenberg aparezcan entre lo ar-
tistas cautivados por el modelo polaroid, dice mucho a
favor de un tipo de textura, de grano, de sensacion,
ademas de la ya conocida cuestion de la inmediatez.

INTIMAR
Un fotdgrafo portugués del que aprecio mucho su tra-
bajo, Daniel Blaufuks, escritor y aficionado a los dia-
rios de viaje, anota en el texto que acompafia uno de
sus libros mas recientes que “cualquier pequefio gesto
puede ser motivo para una historia (...) cada fotografia
sefiala una opcion, una eleccion, una frase, una pala-
bra o historia”s.

Dejando a un lado el caracter simbdlico del anterior
libro sobre polaroids, me gustaria realizar ahora un ba-
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rrido o travelling, fijando el zoom de modo particular
en las realizadas por el cineasta Andrei Tarkovski, en
Rusia e Italia entre 1979 y 1984, Preparaba el guidn de
su testamento filmico (Nostalgia), y el guionista italia-
no Tonino Guerra le habia regalado una camara pola-
roid que se llevo a Rusia y con la que trazaria un itine-
rario intimo y personal -toda su obra fotografica son
apenas 300 polaroids-.

6 D. Blaufuks, Blaufuks, Madrid-Lisboa, La Caja Negra y Power Books, 2007.
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El librito tiene un encanto particular ya que, como
en el caso de Kertesz, reproduce con la fidelidad de un
facsimil el tamafio de los originales. La luz, los encua-
dres son premonitorios y —~como sabia el propio reali-
zador- “la fuerza de las imagenes permanece atrapada
en su percepcion directa; en la union espiritual entre el
espectador y el artista”. A veces es necesaria esta
sensacion de intimidad-soledad para la contemplacion.

AMPLIFICAR

Si en 1983, en sus escritos sobre la imagen, Gilles Mora
y Claude Nori sugerian que la fotografia era un amplifi-
cateur d’existence?, el trabajo de Josef Koudelka es
uno de los que sin duda mas profundas impresion me
han causado, uno de los altavoces mas certeros del
siglo XX.

e

Robert Delpire, editor de varios de los libros impor-
tantes de Josef, decia -citando a Claude Roy en el
portfolio de Exiles- que “el arte es el camino mas corto

7 En Fidelidad a una obsesion, Madrid, Maia, 2009.

entre dos puntos™. Sombras, perros, Espafia, Francia,
escaleras, comida sobre un mantel de periédico, Ingla-
terra, Rumania, platos, botas, un entierro,....

La portada de Exiles usa una tipografia tan elegan-
te en el titulo como rotunda en al apellido del fotogra-
fo. De algun modo, estamos ante la obra de un salvaje,
la poesia de un bruto, como si toda la rudeza del mun-
do pudiese resumirse en un verso.

Recuerdo cada uno de mis encuentros con Josef, e
incluso una llamada suya por teléfono desde Praga para
hablar sobre la portada de uno de sus titulos. Una au-
téntica fuerza natural. Muchas veces he querido decirle
a Robert Delpire, alterando su frase, que en realidad
Josef es el camino mas corto, al menos entre la pureza
del instante real, y la lectura del mismo sin necesidad
de palabras.

SIGNIFICAR
En ocasiones son precisamente las palabras las que
tratan de explicar las imagenes, pero las cuestiones
acerca del significado pueden tener también una doble
dimension. Asi, como nos recuerda el historiador, co-
misario y escritor Ian Jeffrey, mientras que para John
Szarzowski tenia una importancia capital buscar los
significados de las imagenes, en el caso de Garry Wi-
nogrand “el verdadero cometido de la fotografia con-
siste en captar un trozo de lo que entendemos por
realidad (...) si después esa realidad significa algo para
alguien, mejor que mejor™®.

En el libro publicado hace ya muchos afios por Con-
trejour, una docena de fotografos interpretan con ima-
genes el pensamiento de Gaston Bachelard. Tomando

8 C. Noriy G. Mora, L’ete dernier. Manifieste photobiographique (Ecrits sur I'image), Paris, Editions de L Etoile, 1983.

9 EnJ. Koudelka, Exils, Paris, Delpire, 1997.
10 1. Jeffrey, La fotografia, Barcelona, Destino, 1999.
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como referencia La poética del espacio, La poética y
los suefios,... como pretenden los creadores del pro-
yecto, cada serie de fotografias constituye un microu-
niverso con sentido propio, con una significacion. Font-
cuberta recupera la imagineria de Blossfeldt, Bernard
Faucon mostraba sus imaginativas escenografias, y
Luigi Ghirri ya ejercia de Luigi Ghirri. Hay momentos
para razonar desde la imagen, y otros para construir la
vision a partir de un texto.

RETRATAR

Pero ademas de la trascendencia que tiene la palabra,
“la fotografia empezd histdricamente como un arte de
la persona”t. A medio camino entre ambos elementos,
el arte y la persona, se encuentra el retrato fotografi-
co. Alejado completamente del tipo de retratista de
encargo, frio y profesional, el holandés Anton Corbijn
es mas bien un observador sensible, que mira la esce-
na, trata de comprender al sujeto y lee entre lineas
imaginarias habilitando el escorzo: hacer sobresalir la
barbillas de Tom Waits entre los listones de madera de

11 R. Barthes, La cdmara lucida, Barcelona, Paidds, 1980.
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una casa de campo, integrar la silueta de un Leonard
Cohen recostado en la capa con el papel pintado de la
pared, captar la paralizada mirara de Allen Gingsberg
cuando mira por la ventana hacia el patio interior, 0
mostrar desafiantes las blanquisimas ufias de Miles
Davis cuando sujeta su propia cabeza tapandose la
boca, son solo algunas muestras de la versatilidad de
un creador que supo indagar en los contextos.

Que el libro se llame Everybody hurts, como la can-
cion de R.E.M. y el papel sea un Offset de cierto gra-
maje, ayuda todavia mas a cuestionarse el tema de la
identidad.

¢Los retratados ya lo son de antemano o son los que
ve el fotografo? La consideracion especial en la mente
del creador fija el porcentaje de realidad tergiversada.

SORPRENDER

Lo mismo ocurre en el caso de los special photogra-
phers. Cuando en 1959 Jean Cocteau invita al fotografo
Lucien Clergue a incorporarse al rodaje de El testamen-
to de Orfeo, le confiesa estar deseando verse sorpren-



dido por sus fotos, ya que estas “mostraran algo dife-
rente de mi pelicula”™?: ojos postizos, caballos, Yul
Brynner, rodajes en Baux, Niza, dias con Picasso,... y
los delirios oniricos, la decadencia, lo que acaba des-
embocando en la dificultad de la existencia, la dificultad
de expresidn y de creacion por parte del artista.

s AR Wtk
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En una entrevista sobre el cinematografo, Cocteau
declaraba que una obra debe ser “un objeto dificil de
recolectar”. Y ciertamente esto ocurre con el libro de
Clergue: es una coleccion tan poderosa y variopinta de
imagenes, que resulta dificil volver a abrir las paginas
del libro y encontrar impresiones similares, siempre
hay cosas nuevas, no vuelves a sentir lo mismo. De
repente el poeta se ha convertido en figurante, y luego
en director, mas tarde en sombra y después en una
estatua frente a las ruinas, para -tras morir atravesa-
do por la lanza de una deidad- ver como se aleja, le-
vada por el viento, una flor de hibisco.

La fotografia no es un arte facil. Crear es alejarse del
resto. El resto seria repeticion, y la repeticion la mayor
parte de las veces degenera en el simple consumo.

COMPRAR

Hablar de consumo es reconocer que se da una trans-
formacion del concepto de fidneur del que hablabamos
antes.

Un buen dia, descubrimos que las ideas se han con-
vertido en objetos, y los objetos comienzan a cobrar
una relevancia inusual en tanto que elementos del de-
seo. Pero, lo que es aun peor, el circulo vicioso alcanza
al arte, a los objetos artisticos y por ultimo a los artis-
tas. La famosa imagen de Barbara Kruger donde una
mano sujeta una tarjeta con la revisidon del axioma
cartesiano (I shop, therefore I am; compro, luego
existo) es la prueba evidente de que nadie escapa al
consumo (y pensemos aqui en el inconsciente e indis-
criminado consumo de imagenes).

Shopping

Detenerse en las imagenes de los escaparates de
Atget, en las tiendas de Berenice Abbott, los frontales
de Walker Evans o los deliciosos anuncios de Stewart
Bale tomados en las calles de Liverpool, evidencian la
existencia de una cartografia precedente a la aparicion
de los maniquies del surrealismo, la vertiente pop de

12 L. Clergue, Jean Cocteau and the Testament of Orpheus, N. York, Viking Studio, 2001.
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Oldenburg o Richard Estes, o el abigarrado gigantismo
de los dipticos de Gursky.

De repente un catalogo con aspecto de ser el tltimo
hype de la temporada museistica, se convierte en un
tratado sobre el comportamiento humano.

FELICITAR

A veces conviene reflexionar sobre el sentido de los
premios. Cuando llegan demasiado tarde, se convier-
ten en una suerte de homenaje, un acto casi familiar
sin mayor efecto que el agasajo del laureado. Si el
galarddn llega demasiado pronto, precipita la dedica-
cion del artista, o bien consigue tirarla por la borda
antes de que su carrera haya empezado.

En ocasiones un premio llega cuando el galardona-
do no es demasiado joven, ni tampoco demasiado in-
activo. Entonces no existe necesidad de demostrar
nada ni toca hacer ningun tipo de balance.

El Hasselblad Award no arriesga demasiado (entre
los premiados se encuentran William Klein, Richard
Avedon o Susan Meiselas), pero de vez en cuando per-

13 R. Barthes, La cdmara licida, Barcelona, Paidds, 1980.
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mite que se puedan realizar proyectos. Entre los cata-
logos creados al efecto hay algunos fallidos -como el
de Cindy Sherman, con errores en el formato y en la
seleccion de obra-, y sin embargo hay otros, como el
de William Eggleston, realmente fascinantes y en los
que parece que ese dia las musas accedieron a colabo-
rar en el concepto.

En una secuencia que comienza y acaba en Mem-
phis en 1967 y se prolonga por un espacio de treinta
afos, uno tiene la hipndtica sensacion de que todas las
fotografias hubiesen sido tomadas de un tirdn.

“El fotdgrafo -decia Barthes, que ya tardaba en
aparecer en los créditos- es como un acrobata, debe
desafiar las leyes de lo probable e incluso de lo posible,
debe desafiar las leyes de lo interesante: la foto se
hace “sorprendente” a partir del momento en que no
se sabe porqué ha sido tomada"®3.

Lo mismo ocurre con la contemplacion. Esa pureza
ansiada esta en la joven tirada en la hierba, la soledad
del campo de algodon sin recoger, la lampara ventila-
dor o el cruce de calles en el boulevard Ralph McGill de
Atlanta.

COLECCIONAR
En un orden similar, lo mismo ocurre con las coleccio-
nes, con la pulsion del coleccionista. Muy probablemen-
te el pensamiento llega después. Como en el microrre-
lato de Monterroso, cuando el hombre desperto (o quiso
darse cuenta), la coleccion estaba alli. Son los hombres
los que coleccionan, aunque lo hagan bajo el auspicio
de una corporacion, museo o coleccion particular.

La coleccion Neuflize Vie apenas tiene trece afios
de existencia, pero ya lleva el famoso "punctum” in-
corporado, lleva la vida. Sin compartir demasiado lo



apropiado del titulo “fotografias modernas y contem-
poraneas”, lo cierto es que si hay un denominador co-
mun en Marc Trivier, Klavdij Sluban, Paolo Roversi, Ar-
nold Newman, Nan Goldin, Edouard Boubat o Virxilio
Vieitez, es la presencia del ser humano.
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14 G. Clarke, The photograph, N. York, Oxford University Press, 1997.

Al mismo tiempo que la coleccion, en 1997, Gra-
ham Clarke publicé un ensayo donde concluia diciendo
que desde sus comienzos la fotografia ha sido siempre
un “gabinete de curiosidades infinitas"'4. Precisamente
la curiosidad es el motor del coleccionista.

Recientemente aparecia en Francia un libro sobre la
coleccion fotografica de Marin Karmitz, en cuyo prolo-
go, Christian Caujolle escribe que una coleccion es “a
la vez una manera de terapia y de autorretrato”>. En
esa misma dinamica, en ocasiones lo que ocurre es
que entra en juego la conciencia, que es “la manera de
eliminar la distancia entre el arte y la vida"®. Y en una
coleccion, siempre hay alguien que muestra.

MOSTRAR

Algo de esto ocurre en Looking In, monumental obra
que hace un despliegue de la totalidad del proyecto
The Americans, de Robert Frank: mapas, cronologias,
procesos desde sus comienzos en Julio de 1955 hasta
casi un afio después, la seleccion de imagenes o el
grave contratiempo con la portada finalmente publica-
da por Robert Delpire en Francia (un fallido intento
grafico con un dibujo de Saul Steinberg).

Al final del libro hay 83 paginas de contactos con
Sus marcas en naranja, mas otras 23 con marcas y
reencuadres. Resulta sorprendente el talento al mirar
y seleccionar las 83 fotografias de la secuencia final.
Como dice el propio Delpire “no sentiamos que estaba-
mos haciendo un libro mitico””.

Esto es una constante a menudo repetida en foto-
grafia, y nos acerca definitivamente a los géneros de la
pintura, al arte puro.

15 En Traverses, la collection photographique de Marin Karmitz, Arles, Actes Sud, 2010.
16 A. C. Danto, La distancia entre el arte y la vida, Madrid, Fund. ICO, 2005.

17 En Looking In, Robert Frank's Americans, Washington, Steidl, 2009.
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18 J. Berger, Fotocopias, Madrid, Alfaguara, 2000.
19 A. Farova, Josef Sudek, Praga, Torst, 2002.
20 En prélogo de S. Plachy, Sign & Relics, N. York, Monacelli Press, 1999.
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“Como decia Cezanne: “cuando empiezo a
pensar se pierde todo”. Lo que cuenta en una
foto es su plenitud y su sencillez"®, Tiempo hay
después de volver a visitar un trabajo realizado
en el pasado.

REVISITAR
Para concluir, como ocurre después de un largo
viaje, hay que hacer recuento y reconocer lo
memorable del proceso: “La fotografia, mas que
ninguna otra disciplina artistica, esta vinculada a
la realidad"*.

Segln la recientemente desaparecida Anna
Farova, historiadora y gran autoridad en su obra,
Josef Sudek entendié en su época que la foto-
grafia poseia un sentido independiente en tanto
que expresion.

Autor desarbolado por los paisajes de su Kolin
natal, por sus 0jos pasaron veteranos de guerra,
detalles arquitectonicos, anuncios publicitarios,
retratos, mascaras africanas, jardines o series
tardias como la de los laberintos de cristal.

Sin embargo, es su serie de fotografias reali-
zadas a través de la ventana de su estudio la que
nos reconcilia con nuestro mundo interior, la que
nos roba las palabras en una de las manifesta-
ciones mas brillantes del arte fotografico.

Las fotografias -como anota Wim Wenders-
“pueden cubrir cualquier territorio ocupado por
la palabra”. Y precisamente por ello, por inun-
dar de forma insultante nuestra vida diaria, los
libros de fotografia son la razon esencial de po-



damos acercarnos a comprender quienes somos. El
efecto de la fotografia es el de un espejo, donde uno
debe re-conocerse.

En un articulo reciente publicado por Xavier Antich
sostiene que “son fascinantes esos momentos umbral,
en los que algo estd a punto de desaparecer y algo
todavia indefinido busca cadticamente su lugar, su
sentido, quizas su naturaleza™!,

De un lado, asistimos a un cambio de ciclo, donde
el medidtico ruido digital parece acabar con los valores
tradicionales y organicos, pero por ello estamos obli-
gados a mutar la melancolia en capacidad para lo di-
verso, y dentro de ello, deberan tenerse en cuenta
siempre a los precursores.

En definitiva, al final hablamos de belleza que apa-
rece en el acto de comunicacidn segin una doble acep-
cion, la de la comprensidn (si hablamos de un contexto
0 ambito documental) y la de la expresion (si lo abor-
damos desde un punto de vista estético).

En estos mismos encuentros, concretamente en el
III, Bernardo Riego planteaba la necesidad de que
existiesen “unas reglas comunes entre creador y es-
pectador”??., El problema es una cuestion de perspecti-
va casi fenomenoldgica y, asi como ocurre con las to-
nalidades de la vision humana (nuestros 0jos no ven
exactamente lo mismo que los de otra persona), nunca
el creador ni el que contempla estan a la altura del
acto de comunicacion que se produce entre ellos. Las
posiciones de partida siempre son diferentes, por lo
que los niveles de comprension siempre tendran mati-
ces que los alejan en mayor o menor medida; y otro
tanto ocurre con la sensacion estética de dicho acto. La
mirada nunca es objetiva, determinados contextos

21 Columna en La Vanguardia, 22 Septiembre 2010.

aportan mayor riqueza que otros, y lo que para alguien
es bello, para otro observador puede resultar grotesco.

Debido precisamente a la complejidad cultural de la
que hablaba Bernardo Riego, no siempre serd posible
la que llama “arqueologia de la mirada”. En este senti-
do, cobran una importancia trascendental las decisio-
nes. El autor elegira y sera comprendido (o no) vy dis-
frutado (o0 no). Pero lo mismo le ocurrira al espectador,
que mirard y entendera (o no) y disfrutara de lo con-
templado (o0 no).

Por todo ello son importantes los libros de fotogra-
fia. Aunque a priori puedan parecer un simple y timido
approach, e incluso en ocasiones puedan verse supe-
rados por las circunstancias internas de la edicion del
mismo (escaneados, disefiadores, impresores, encua-
dernadores), lo cierto es que constituyen el Unico so-
porte perdurable, si cabe de mayor trascendencia aun
en esta época de fascinacion digital. De hecho, la apa-
rente democratizacion del hecho fotografico se carga
de una nueva exigencia, la objetividad, que deberia
suponer el paso real, y no difuminado, de la esfera
privada a la publica.

¢Qué trabajo tiene la suficiente voz, discurso, na-
rracion, para sacarlo del cajon de proyectos y que vea
la luz en forma de libro? Volverd a ser un tema de de-
cisiones.

Unido a ello, y en un plano posterior en el tiempo,
existe otro factor a tener en cuenta, y es el peligro de
conservacion de las obras, no solamente en lo referido
al aspecto fisico y real (con el riesgo que entraiia pasar
de la copia en papel al archivo digital), sino en lo que
se refiere a la tirania de los mercados y los procesos de
distribucion.

22 En Actas Ill Encuentro Historia Fotografia en Castilla-La Mancha, Ciudad Real, CECLM, 2009.
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El gran reto de los libros es reforzar su posicion
como garantia objetiva del discurso, y ese discurso,
cada vez mas alejado de antiguos paradigmas, debe
ser el trazo, el legado, la sombra que pueda dar cobijo
al futuro desarrollo de las ideas y contenidos culturales
de una generacidn y casi me atreveria a decir, de una
comunidad cultural comprometida.

De una vez por todas, cada uno de los actores debe
concienciarse y asumir el rol, cediendo el protagonismo
de la industria cultural a los creadores de la misma, de
manera que el verdadero evento sea el trabajo en si mis-
mo, y no las herramientas ni el modo de presentacion.

Y debido a esto insisto en la necesidad de los libros
de fotografia, y por ello cada una de las propuestas no
deberia tener otro afan que el de ofrecer soluciones
que hagan posible un progreso en el mercado del libro
ilustrado. La utilidad de los libros esta en la simple
enumeracion de los verbos que me han servido para
hablar de ellos. ¢Por qué son necesarios los libros de
fotografia? Para poder aprender, perder(se), experi-
mentar, innovar, intimar, amplificar, significar, retratar,
sorprender, comprar, coleccionar, mostrar y revisitar.

Hablamos de verbos dinamicos, verbos para perso-
nificar, verbos para construir aquello que queremos de-
cir que somos. En su ultimo libro, Félix de AzUa anota
que “los humanos somos aquello que de nosotros dicen
nuestras imagenes” y estas, nuestras imagenes, son
signos “que nos permiten soportar lo insoportable”.

Por eso mi propuesta es la de crear belleza como el
que participa en un juego, el juego de Orfeo el artista
y Narciso el contemplativo, el juego de crear antimun-
dos partiendo de las fotografias, el juego de observar-
las, seleccionarlas, agruparlas y, para poder contarlo,
guardarlas dentro de un libro.

23 F. de Azla, Autobiografia sin vida, Barcelona, Mondadori, 2010.
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LA GESTION DE ARCHIVOS DIGITALES DE FOTOGRAFIA HISTORICA

Dr. Gabriel Betancor Quintana
Técnico de Fondos Audiovisuales
FEDAC/Cabildo de Gran Canaria

Algunas personas piensan que cuando hablamos de la
gestion de archivos digitales de fotografia historica nos
referimos fundamentalmente a una cuestion “técnica”,
relativa a la profundidad de los bip, la resolucion de
la digitalizacidn, los histogramas, los formatos de los
ficheros, los archivos master o “brutos de escéaner”,
los “productos derivados”, las copias de seguridad, la
preservacion digital que permita la conservacion y ac-
ceso futuro a los ficheros generados, etcétera. Y real-
mente asi es, estas consideraciones técnicas tratan de
diversos aspectos de los protocolos y estandares de
digitalizacion y gestion de ficheros digitales en los Ar-
chivos y Centros que custodian patrimonio fotografico
de caracter historico y/o documental.

Sin embargo, los protocolos de digitalizacion son
solo una parte del flujo de trabajo en que se desen-
vuelve la gestion del patrimonio fotografico historico en
los Archivos y Centros. El impacto de la digitalizacion
de la documentacion fotografica en la Ultima década
l6gicamente ha puesto en primer plano estos aspec-
tos pues los cambios tecnoldgicos son de tal magnitud
que estan modificando sustancialmente la gestion del
patrimonio fotografico historico, particularmente en lo
relativo a la documentacion y difusion de la imagen.
En cualquier caso conviene no confundir la parte con
el todo y adoptar una vision global de ese flujo de tra-
bajo estableciendo la relacion entre las distintas partes
que lo componen: Conservacion, digitalizacion, docu-
mentacion, difusién. En esta ponencia les invitamos
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a realizar una reflexion en este sentido a partir del
analisis concreto del trabajo en un Centro que custodia
patrimonio fotografico histdrico. La Fundacion para la
Etnografia y el Desarrollo de la Artesania de Canarias,
un organismo auténomo del Cabildo de Gran Canaria
que tiene la encomienda de gestionar e impulsar el
sector artesanal en la isla a la par que estudiar y poner
en valor la cultura tradicional canaria. Una Fundacion
que ha convertido sus fondos y colecciones de foto-
grafia antigua en el embrion del Archivo de Fotografia
Histdrica de Canarias.

Es a partir de esta experiencia practica, huyendo de
miopes localismos, desde donde les proponemos esta
reflexion tedrica acerca de la gestion del patrimonio
fotografico histdrico.

El ingreso de fondos y/o colecciones fotograficas
de interés histdrico en el Centro supone la puesta en
marcha de un equipo de trabajo que garantice la con-
servacion, preservacion, documentacion, digitalizacion
y difusion del material ingresado. En primer lugar es
necesario un informe del ingreso en que hay que eva-
luar el interés historico y documental del material asi
como su relacion respecto a la politica institucional
de ingresos; el origen del mismo asi como las con-
diciones del ingreso -cesion, donacion,...- y en par-
ticular hacer constar la cesion, o no, de los derechos
de explotacion; sefialar un prevision de los costes de
mantenimiento de dichos fondos y colecciones; iden-
tificar el tipo de artefactos fotograficos y su estado de
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conservacion sefialando el tiempo de intervencion de
que disponemos para garantizar su preservacion; es-
tablecer el protocolo de digitalizacion sefialando los
parametros técnicos que aseguren una explotacion
cultural de calidad de dicho patrimonio; adelantar las
lineas generales del trabajo de documentacion y cata-
logacion; establecer los medios de difusion principales
con los que se dara a conocer a la sociedad (web, CD,
exposiciones, catalogos,...). En definitiva, un informe
que sea un avance del Plan de Trabajo a desarrollar
con ese material ingresado. El caracter transversal de
este Plan de Trabajo es una obviedad, no por ello deja
de ser necesario sefialar los diferentes perfiles profe-
sionales que convergen para garantizar la adecuada
conservacion, documentacion, digitalizacion y difusion
del patrimonio fotografico historico. Conservadores,
archiveros, historiadores, documentalistas, fotdgrafos,
informaticos,... son algunos de los perfiles necesarios.

Pero antes que nada habria que preguntarse qué es
eso de fotografia histdrica y el patrimonio fotografico
histdrico, ¢qué le confiere el caracter de historico a una
fotografia?. ¢El tiempo pasado desde que se obtuvo?,
¢el contenido reflejado en la imagen obtenida?, éla ca-
lidad técnica y artistica de la misma?, éla notoriedad
del autor de la fotografia?.

La fotografia antigua tiene un evidente valor docu-
mental por cuanto nos permite asomarnos a la imagen
de la sociedad en el pasado. Desde el punto de vis-
ta documental el patrimonio fotografico histdrico esta
conformado por la produccion fotografica que docu-
menta cualquier aspecto de la vida social del pasado
de una sociedad. Esta concepcion global e integradora
del patrimonio fotografico, inspirada en la historiogra-

fia social anglosajona, permite que los Centros y Archi-
vos custodios se conviertan en ventanas que permiten
entablar ese didlogo entre el presente y el pasado en
que se basa la ciencia social de la Historia a partir del
estudio y analisis de la imagen que de si mismo nos ha
legado el pasado.

A través de la recuperacion de grandes series de
fotografia podemos estudiar y analizar diversidad de
aspectos de la vida social del pasado. Tomemos por
caso la evolucion del paisaje natural, maritimo, rural,
urbano en un territorio. En la historia de la fotografia
determinadas tomas fotograficas acaban convirtiéndo-
se en referentes iconograficos de la sociedad, de modo
que generacion de fotdgrafos tras generacion de fo-
tografos, tanto aficionados como profesionales, sue-
len fijar la pupila de sus objetivos, sobre esos mismos
referentes paisajisticos, arquitectonicos, festivos,...
Este tipo de analisis tiene un evidente interés desde
el punto de vista local, convirtiendo a la fotografia his-
torica en fuente de investigacion imprescindible para
urbanistas, arquitectos, gedgrafos!,...Y este ejemplo
relativo al paisaje puede hacerse extensivo a la vida
econdmica, politica y cultural de cualquier sociedad
contemporanea: la evolucidn de las actividades agri-
colas, industriales, comerciales; el transporte; su de-
venir politico y militar; fiestas, deportes, tradiciones
culturales, la misma vida cotidiana,...

No sdlo los aspectos materiales de la vida social del
pasado son susceptibles de analisis a partir del estudio
del patrimonio fotografico historico, la misma evolu-
cion de las mentalidades puede abordarse a través de
la diseccion de la imagen que el pasado quiso legar-
nos. Y es que las sociedades humanas construyen su

1 Véase a modo de ejemplo fotografias de 1 a 3 en apéndice gréfico. Para otros ejemplos visitar Archivo de Fotografia Histdrica de Canarias.
FEDAC/CABILDO DE GRAN CANARIA www.fotosantiguascanarias.org y consultar los dlbumes fotograficos titulados “Memorias del mafiana”.
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Llanos de la Pez deforestados. Cumbres de
Gran Canaria. Julian Hernandez Gil. Circa
1950. Gelatino bromuro de revelado quimi-
co. 12981. Archivo de Fotografia Histdrico
de Canarias. FEDAC/CABILDO DE GRAN
CANARIA www.fotosantiguascanarias.org

Mismo lugar a mediados de los 60. Sin
identificar. Gelatino Bromuro. 22x30. 11019.
Archivo de Fotografia Histérico de Cana-
rias. FEDAC/CABILDO DE GRAN CANA-
RIA. www.fotosantiguascanarias.org
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identidad dotando de un particular significado social
y cultural a los elementos naturales del territorio que
habitan, asi como a las producciones y logros de la ac-
tividad del grupo humano y a la forma peculiar de rela-
cionarse de sus miembros. La aparicion de la fotografia
desde mediados del s. XIX dio un notable impulso al
desarrollo de esos iconos introduciendo al mundo en
la produccion y consumo masivo de imagenes, hasta
el punto de universalizar la engafiosa maxima de que
“una imagen vale mas que mil palabras”. Y el mismo
analisis de la evolucidn histdrica de la fotografia en una
sociedad conlleva el mismo estudio de la mentalidad
que se esconde tras el objetivo fotografico.

El fendmeno fotografico llegd a nuestro Archipiéla-
go hacia finales de 1839, el mismo afio en que fuese
presentado en Paris el Daguerrotipo, que es el primer
procedimiento de obtencion de imagenes fotograficas;
la situacion de nuestros puertos en el camino del colo-
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Mismo lugar a mediados de los 70. Sin iden-
tificar. Tarjeta Postal, fotomecanico. 22445,
Archivo de Fotografia Histdrico de Canarias.
FEDAC/CABILDO DE GRAN CANARIA.
www.fotosantiguascanarias.org

nialismo europeo hacia los continentes africanos, ame-
ricanos y asiaticos explica esta celeridad.

El proceso fotografico es un conjunto de procedi-
mientos y procesos quimicos y foto-quimicos que con-
ducen a la obtencidn de las fotografias; siendo posible
identificar cada uno de dichos procesos. Algunos de
estos procesos fueron tan determinantes que durante
tiempo dominaron la produccion fotografica. Asi la his-
toria de la fotografia puede abordarse para su estudio
en diversos periodos segln la técnica dominante.

De formal general podemos considerar, el periodo
de los positivos directos de camara -daguerrotipos,
ambrotipos y ferrotipos entre 1839 y 1855-; la etapa
de los negativos de colodion himedo y/o seco sobre
vidrio y las copias a la albumina desde 1855 a 1880; el
periodo de negativos en gelatina sobre vidrio y de co-
pias por ennegrecimiento directo en papel de fabrica-
cion industrial entre 1880 y 1910; el de los negativos



en nitrocelulosa y otras variantes de plastico y de las
copias de revelado quimico en papeles a la gelatina,
entre 1910 y 1970; la fotografia en color cromdgeno
a partir de 1970, y por ultimo la fotografia digital que
desde 1981 viene desplazando a la fotografia quimica.

Las limitaciones técnicas de los positivos directos
de camara -principalmente porque obtenian imagenes
Unicas que no era posible reproducir-, la carestia del
producto, asi como su rapido desplazamiento desde la
década de 1860 por los primeros procedimientos de
copias positivas en papeles a la albimina hicieron que,
con caracter general, la fotografia en Canarias en su
etapa inicial constituyese un fendmeno reducido a los
circulos sociales de la aristocracia insular, que se ha-
cian retratar bien por fotdgrafos itinerantes de paso en
las Islas, o en los viajes que esta aristocracia realizaba
al continente europeo por motivos de negocio o placer.

El desarrollo y extension de las copias fotograficas
positivas a la albimina proporciond a la fotografia el
espaldarazo definitivo abriendo paso el consumo de
imagenes fotograficas. Los fotdgrafos salieron con deci-
sion de sus estudios y galerias y se lanzaron a fotogra-
fiar paisajes, calles, plazas, edificios emblematicos. Los
primeros sistemas de copia fotografica supusieron una
nueva revolucion técnica que permitio, ademas de aba-
ratar los costes, obtener cuantas copias se necesitasen.

La eclosion de las copias a la albumina en Cana-
rias vino a coincidir con un periodo de desarrollo del
capitalismo de la mano de la inversiones britanicas, la
exportacion frutera, el crecimiento urbano de la ciudad
de Las Palmas de Gran Canaria, el auge de su negocio
portuario, la construccion de diversos hoteles...

Por una parte los establecimientos fotograficos se
consolidan con esta técnica en diversas islas del Archi-
piélago: La Palma, Tenerife y Gran Canaria; en esta Ul-
tima Isla hay que destacar a Luis Gonzaga del Marmol,
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Santos Maria Pego, Alberto Boissier y Romero 6 Luis
Ojeda Pérez. A la vez que se produce esta consolida-
cion de estudios islefios, el desarrollo de Gran Canaria
atrae la atencion de distintos fotdgrafos europeos ha-
cia finales del siglo XIX, siendo de destacar Carl Nor-
man, Chas Nanson, Ensell, Charles Medrington, Joao
Da Luz Perestrello,...

Consolidacion de estudios fotograficos, llegada de
fotdgrafos europeos al calor de las inversiones de ca-
pital extranjero en Canarias, timida socializacion del
retrato, desarrollo de la fotografia paisajistica y de re-
portaje politico-social..., son algunas de las caracteris-
ticas generales de este periodo.

Con este conjunto de circunstancias la fotografia se
extendid geograficamente mas alla de la capital. Pri-
mero a zonas cercanas, como Santa Brigida, donde re-
sidian sectores acomodados de la sociedad y ademas
era centro de residencia vacacional para los primeros
turistas que nos visitaron; asi es como La Atalaya cap-
turo la mirada foranea que buscaba lo “exotico” que no
encontraba en Europa (habitat en cuevas, produccion
de loza artesanal,...). Luego, a aquellas zonas donde la
agricultura de exportacion platanera empujaba el de-
sarrollo del capitalismo que a su vez atraia la atencion
del objetivo fotografico; las vegas de Telde, Galdar y
Arucas se convirtieron entonces en iconos fotograficos.
Entre finales del s. XIX e inicios del XX Abelardo Auya-
net abre su estudio fotografico en Arucas.

Es en este periodo cuando se empieza a acufar la
imagen de la “Canarias tipica”. La calidad de las foto-
grafias hizo que muchas de sus tomas fuesen repro-
ducidas fotomecanicamente durante las décadas pos-
teriores, engrosando el naciente negocio de la Tarjeta
Postal que, junto con las copias a la gelatina de reve-
lado quimico, estaban a punto de abrir en las primeras
décadas del s. XX, una nueva etapa en la historia de
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la fotografia insular. La albimina nos legd su imagen
decimononica, preferentemente de sus personajes
aristocraticos, de sus politicos, militares, religiosos e
intelectuales, aunque también de rostros de jornaleros
y trabajadores que estaban sustentando la acelerada
transformacion social que experimenté Canarias en las
décadas del cambio de siglo. Ademas de esos retratos,
paisajes naturales, rurales, progresos de la urbaniza-
cion, carreteras, obras de sus puertos, su Catedral e
Iglesias, sus fiestas... Desde el punto de vista patri-
monial salta a la vista la importancia que las copias a
la albumina, tanto por su calidad técnica como por el
valor documental que poseen pues, en realidad, de-
bemos a esta técnica las primeras grandes series de
imagenes fotogréficas.

La Playa de Las Canteras, el Roque Nublo, la Atalaya
de Santa Brigida, los barrancos de Agaete y de Teror
son sodlo algunos de los referentes paisajisticos de Gran
Canaria vista desde la dptica de la albumina. Pero no
solo referencias paisajisticas, también fiestas como la
Romeria del Pino, la Rama de Agaete, los Carnavales.

Y por supuesto las obras arquitectonicas civiles y
militares: Gobierno Militar, Gobierno Civil, Capitania,
mostrando el poderio del Estado sobre la sociedad y la
pujanza econdmica que dio inicio al proceso de urba-
nizacion, como puede observarse en las imagenes del
Mercado de Vegueta, el Puerto de La Luz, el tranvia del
Puerto, el area comercial de Triana; asi como sus edifi-
cios de uso culturales entre los que destacan el Teatro
Pérez Galdos y el Teatro Cuyas.

Las construcciones religiosas desempefiaron un pa-
pel destacado en este proceso de creacion y desarrollo
de la imagen que la sociedad local tenia de si misma
y de la que quiso mostrar a los foraneos. Dotadas por
las sociedades de un contenido y significado ideoldgico
muy marcado este tipo de arquitectura acaba convir-
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tiéndose en piedra de toque de identidades culturales.
La Catedral de Santa Ana en Las Palmas de Gran Ca-
naria, por supuesto la Basilica del Pino de Teror y las
Iglesias de San Juan de Arucas y Telde son los ejem-
plos mas notables de este proceso en la Isla.

Aquellas fotografias no tardaron en convertirse en
una mercancia que nutrid, en forma de tarjetas este-
reoscopicas, no solo el naciente mercado fotografico
de la ciudad sino que a través de su Puerto de La Luz
alcanzo los mercados britanicos en los que las ima-
genes de la Gran Canaria del s. XIX eran utilizadas
como de reclamo publicitario. Asi fue como nacieron
los clasicos iconos en nuestra fotografia: la Calle Real
de Teror con la Basilica del Pino al fondo; el Puerto de
La Luz, la Calle Triana, la Playa de las Canteras, Mas-
palomas,... Iconos fotograficos que, década tras déca-
da y generacion tras generacion, ha sido recreado con
las mas diversas técnicas fotograficas.

Cabe destacar a fotografos extranjeros como el no-
ruego Carl Norman que, de paso en la Isla, obtuvo al-
gunas de las mejores fotografias a la albimina que se
han tirado en Canarias. Otros como el aleman Teodoro
Maisch, que se afincd entre nosotros e instalandose
en la capital grancanaria contribuyd decisivamente
a crear la imagen historica que tenemos de los afios
veinte, consolidando con la técnica de la gelatina el
tipismo fotografico que se habia iniciado hacia finales
del XIX con las copias a la albumina.

También los fotdgrafos locales como Luis Ojeda Pé-
rez inmortalizo a la albimina diversidad de aspectos
de la vida social de finales del XIX e inicios del s. XX. A
estos profesionales se unieron centenares de fotogra-
fos aficionados que, gracias al desarrollo de las técni-
cas fotogréficas al gelatino-bromuro, pudieron obtener
gran cantidad de iméagenes retratando diversidad de
aspectos de la vida cotidiana de la época.



Y es que el desarrollo de las copias a la gelatina de
revelado quimico contribuyé decisivamente a la socia-
lizacion del fendmeno fotografico. Todos los sectores
sociales van a participar a partir de ahora del mundo
de la fotografia.

La proliferacion de profesionales que abren estu-
dios, asi como la aparicion de aficionados vy la llegada
de nuevos fotografos extranjeros a la Isla, la exten-
sion del retrato fotografico en formato Tarjeta Postal,
el auge de los procedimientos fotomecanicos y del re-
portaje politico y social contribuyeron a universalizar
el fendmeno fotografico. Ya en la primera década del
s. XX no quedan términos municipales en la Isla que
no dispongan de fotografias, que tratan de reflejar sus
progresos y los avatares vitales de su paisanaje.

Enrique Ponce, Julian Hernandez Gil, Ascanio, Eleu-
terio Lopez son algunos de los profesionales que re-
gentaron establecimientos fotograficos de esta nueva
generacion que sustituyo a los fotografos a la albu-
mina. Fotografos de origen centroeuropeo -Teodoro
Maisch, Kurk Herrmann- desplazaron la anterior pri-
macia anglosajona en la fotografia extranjera en Ca-
narias y el English Bazar hubo de hacer sitio al Deutsch
Bazaar en una imagen perifrastica de la competencia
interimperialista que se libraba por establecer areas
de influencia econdmica y social en este Archipiélago.

Esta socializacion de la fotografia enriquecié nota-
blemente el patrimonio fotografico histdrico de caracter
documental, legandonos imagenes de practicamente
cualquier aspecto de la vida social de nuestro pasado.

Estas breves pinceladas sobre la evolucion de la
fotografia en el Archipiélago, asi como de su intima
relacion con la propia historia de la sociedad canaria
nos muestran que, para un fondo fotografico histérico
de caracter general, es fundamental adoptar una con-
cepcion global acerca de qué es dicho patrimonio: toda
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aquella documentacion gréfica y/o fotografica que nos
permite asomarnos a la imagen que de si mismo nos
legd el pasado. Asimismo nos habla de la necesidad
de conocer la historia del patrimonio que custodiamos
pues mal se conserva y difunde lo que no se conoce y
de conformar equipos multidisciplinares que atiendan
este tipo de patrimonio.

Pero el patrimonio fotografico de caracter historico
no es solo la informacion iconica que portan los ar-
tefactos propios de la fotografia quimica, obviamente
incluye a dichos soportes materiales. Por tanto debe-
mos concluir que éste esta conformado por el conjunto
de la documentacion fotografica que permite asomar-
nos a los diversos aspectos de la vida social y natural
del pasado, y por los soportes fotograficos materiales
como objetos portadores de informacion iconica refle-
jada del mundo real.

El valor patrimonial de las fotografias se evalla re-
lacionando sus caracteristicas técnicas -tipo de arte-
facto fotografico, técnicas de obtencion de imagen,...-
y su autoria con la informacion iconica que porta su
imagen y el valor documental de la misma. Tanto la
imagen como el soporte que la contiene forman parte
de este tipo de patrimonio.

Estos objetos, documentos, de valor patrimonial
reunidos en fondos y colecciones y conformados como
grandes series de imagenes conceptualizan la realidad
del patrimonio fotografico histérico. Grandes series de
imagenes que permitan acercar nuestro conocimiento
a laimagen que presentaron las sociedades del pasado
y que al tiempo nos permite comprender la evolucion
técnica de los sistemas de soporte y captura de ima-
genes fotograficas.

Y es que la recuperacion y transmision de la cultura
y sumemoria de una generacion a otra es una practica
habitual en las culturas humanas desde nuestros pro-
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pios inicios como especie y hasta el dia de hoy. Desde
los grabados antropomorfos esculpidos hace 25.000
afios en la cueva Apolo 11 de Namibia, hasta el men-
saje de radio, que con una longitud de 1679 bits fue
enviado al espacio exterior en 1974 desde el Radio Te-
lescopio de Arecibo -Puerto Rico- conteniendo infor-
macion sobre la humanidad.

Archivos, Bibliotecas y Museos son conceptos que
provienen de la antigliedad. Los siglos XIX y XX nos
legaron nuevas y revolucionarias técnicas de registro y
difusion de la cultura y memoria humana: la fotogra-
fia, la grabacion sonora y de imagenes en movimiento.
Estos nuevos soportes de la cultura humana, los do-
cumentos audiovisuales, han desafiado la legislacion y
los protocolos de trabajo establecidos desde antiguo
para archivos, bibliotecas y museos; y su conserva-
cion y acceso dependen de una nueva disciplina que
sintetice las tres tradiciones anteriores. Sin embargo,
a diferencia de los grandes archivos, bibliotecas y mu-
seos, muchos archivos audiovisuales de todo el mundo
carecen de estatutos, cartas fundacionales que defi-
nan sus funciones, sus mecanismos de proteccion y su
mandato, lo cual los hace vulnerables a los problemas
y los cambios en periodos de incertidumbre socio-eco-
nomica como los que atravesamos?.

Por su parte la legislacion, en lo que tiene que ver
con la fotografia, ofrece un grado de proteccion a este
tipo de patrimonio y, aunque no reconoce la existen-
cia del patrimonio audiovisual como tal, considera a
la fotografia parte del Patrimonio Bibliografico; sefia-
lando una especial proteccion a aquéllas de las que
no existan mas de tres ejemplares en poder de los
servicios publicos. Esta conceptualizacion respecto a
la fotografia patrimonial realizada por la Ley 13/85 de

Patrimonio Historico espafiol marco la pauta de la le-
gislacion autondmica en los afios noventa en cuanto a
definicion y encuadre tipoldgico de la fotografia como
bien patrimonial.

Canarias fue la excepcion pues nuestra Ley 4/99 de
Patrimonio Histdrico de Canarias considera la fotogra-
fia, en cuanto documenta la historia, modos de vida,
usos y costumbres y personalidades canarias, un bien
etnografico de caracter mueble; bienes que para reci-
bir la correspondiente proteccion juridica deben estar
incluidos en el Inventario Regional de Bienes Muebles,
siendo las colecciones fotograficas susceptibles de ser
declaradas Bien de Interés Cultural en la modalidad de
Colecciones de Bienes Muebles.

El desafio legal y técnico que nos plantea la gestion
del patrimonio audiovisual, en particular el fotografico,
ha propiciado, ante la ausencia de politicas publicas
especificas para el sector, la proliferacion de numero-
sas iniciativas que desde diversos ambitos de las Ad-
ministraciones Publicas tratan de dar respuesta a las
necesidades de la conservacion y puesta en valor de
nuestro patrimonio fotografico.

En el caso de FEDAC/CABILDO DE GRAN CANARIA
se ha apostado desde su inicio por el desarrollo de un
archivo digital de fotografia histdrica. Esto implica: ga-
rantizar la conservacion de los artefactos fotoquimicos,
poner en marcha planes de conversion digital de las
imagenes fotograficas que portan dichos artefactos,
gestionar la documentacion fotografica a partir de las
conversiones digitales y tomar la web como principal
via de difusion del patrimonio fotografico custodiado y
de relacién con la sociedad.

El impacto de la digitalizacion de la informacion y
la documentacion, en particular la fotografica, ha re-

2 R. Edmonson, Filosofia y principios de los Archivos Audiovisuales, Paris, UNESCO. Naciones Unidas, 2004.
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volucionado la archivistica de la imagen modifican-
do sustancialmente los métodos y herramientas de
trabajo de los archiveros y custodios de este tipo de
patrimonio. Estas modificaciones afectan a todos los
aspectos de los procesos de trabajo: conservacion, ca-
talogacion y documentacion, y difusidn. La irrupcion
de la fotografia digital, y los incontables proyectos de
conversion digital de fondos y colecciones de fotografia
quimica, estan relegando a ésta Ultima convirtiéndola
en una tecnologia en desuso; al tiempo que ha am-
pliado considerablemente las posibilidades de explota-
cion cultural y difusion de las imagenes que contienen
los artefactos de naturaleza fotoquimica y propiciado
también el cambio del soporte principal de consumo
de imagenes fotograficas desplazando los monitores y
pantallas al papel.

La disociacion entre los soportes de la fotografia
quimica y la imagen que portan ha hecho posible de-
sarrollar nuevas estrategias de mantenimiento y ex-
plotacion de los fondos de caracter patrimonial, posibi-
litando el acceso a la imagen digital sin comprometer
las condiciones de conservacion adecuadas de los ar-
tefactos fotoquimicos. Por tanto, es posible conservar
adecuadamente los artefactos fotograficos fotoquimi-
cos —-cuyas condiciones de preservacion mejoran tras
su digitalizacion al liberarlos del estrés de la exposicion

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte

publica- al tiempo que realizar una explotacion cultu-
ral intensiva de la parte mas relevante de este patri-
monio: las imagenes que portan y la documentacion
fotografica que suministran. La generacion y gestion
de esta informacidn, a partir de la catalogacion y do-
cumentacion de las imagenes, es vital para garantizar
el acceso de la sociedad a este patrimonio. El uso de
las redes digitales para difusion del mismo, asi como
la implicacion de la sociedad en la generacion de la
documentacion fotografica, a través de redes y foros,
convierten al Archivo en un activo agente cultural que
promueve redes de conocimiento contribuyendo al en-
riquecimiento cultural de la sociedad. La construccion
social de este conocimiento se concreta en una ade-
cuada documentacion de los fondos y colecciones fo-
tograficas a través de la creacion e implementacion de
una serie de metadatos que informan cientificamente
los datos aportados por las imagenes fotograficas y
sus soportes fotoquimicos.

La aplicacion de las tecnologias digitales a la ges-
tion de archivos, fondos y colecciones fotograficas
lejos de desdefiar la conservacion fisica de las foto-
grafias de naturaleza quimica, genera las condiciones
para garantizar su mejor preservacion; al tiempo que
pone al alcance de toda la sociedad los medios para
consumir y disfrutar de este tipo de patrimonio.
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HITOS DE LA COLECCION FOTOGRAFICA DEL CEFIHGU

José Félix Martos Causapé y José Antonio Ruiz Rojo
Investigadores (CEFIHGU)

Esta ponencia pretende dar la mayor difusion a algunas
de las fotografias mas interesantes incluidas en las va-
rias colecciones depositadas en el Centro de la Fotogra-
fia y la Imagen Histdrica de Guadalajara, organismo
dependiente de la Diputacion Provincial. Por tanto, pri-
ma el aspecto visual sobre el literario y a tal fin hemos
reducido el texto al minimo imprescindible para contex-
tualizar y facilitar la identificacion de las imagenes.
Aunque casi todas ellas han aparecido ya en distintas
publicaciones patrocinadas por el CEFIHGU, faltaba un
trabajo de conjunto que reprodujera una seleccion sig-
nificativa de nuestros fondos antiguos. Descontando los
fisionotrazos (escasos por otra parte en cualquier colec-
cion), las 85 piezas restantes abarcan un periodo com-
prendido entre los afios cuarenta del siglo XIX (algln
daguerrotipo) y los afios cincuenta del siglo XX.

FONDO ANTIGUO: FOTOGRAFIA INTERNACIONAL

Fisionotrazos

Inventado en 1786 por el francés Gilles-Louis Chrétien
(1754-1811), el fisionotrazo tiene su antecedente en la
clasica y dieciochesca “silhouette” (silueta), tan popular
entre la aristocracia europea de la época. Pero constitu-
ye un sistema mucho mas avanzado para la realizacién
de retratos —aunque continlen estando perfilados- por
la mecanizacion que implica: mediante el uso de un

pantografo se trasladaba el perfil del retratado a una
lamina o plancha de cobre; este perfil se completaba
posteriormente -buscando la mayor fidelidad posible
con los rasgos del cliente- sobre la propia plancha me-
talica, y a partir de esta matriz se procedia a la estam-
pacion de forma similar a cualquier otro grabado. La
fotografa y socidloga Giséle Freund ha escrito: “El fisio-
notrazo no tiene nada que ver con el descubrimiento
técnico de la fotografia. Sin embargo, se le puede con-
siderar como su precursor ideoldgico”™. En Espana la
practica del fisionotrazo fue escasa, siendo el grabador

1 G. Freund, La fotografia como documento social. Barcelona, Gustavo Gili, 1999, p. 19.

Biblioteca Virtual de Castilla-La Mancha. Libros, 2014 - Fotografia y arte

99



valenciano Francisco de Paula Marti (1762-1827) su re-
presentante mas destacado.

Nuestros fisionotrazos proceden de Francia. Uno de
ellos presenta un estado impecable, pues conserva in-
tacta la hoja de estampacion que contiene el grabado.
La huella dejada en el papel por la presion del torculo
sobre la plancha se percibe nitida y en el centro aparece
el retrato circular del naturalista M. J. Brisson. Dibujado
por Fournier y grabado por Chrétien en Paris, se debe

fechar hacia 17952, En la periferia del circulo (parte su-
perior) se lee: M. J. Brisson. Membre de L “institut. Y en
la parte inferior: Dess. p. Fournier. gr. p. Chretien. inv.
du physionotrace. riie S. honoré vis. a. vis | "oratoire. n°
45 et 133 a Paris.

El otro fisionotrazo, aunque en peor estado, es mas
antiguo. Firmado por Quenedey y Chrétien, data de
1788-1789.

Daguerrotipos

El creador de este procedimiento fue Louis-Jacques
Mandé Daguerre (1787-1851). Hombre polifacético y
mundano perteneciente a una familia de la burguesia,
trabajo desde su juventud como pintor, escendgrafo y
decorador teatral. Su contrato de asociacion con Niép-
ce le resultdé muy fructifero desde el punto de vista
econdmico y cientifico, sobre todo a partir de 1833,
cuando fallece el inventor de la heliografia y Daguerre
puede actuar con total libertad. Desde 1835 reanuda
sus investigaciones, cuyos frutos no tardan en llegar
con la realizacion de los primeros daguerrotipos cono-
cidos: una Composicion de 1837 y el Retrato de Mr.
Huet (de datacion incierta, ¢1837?). A partir de marzo
de 1838 Daguerre se lanza a promocionar el invento
que lleva su nombre, aunque con poco éxito, y algo
mas tarde entabla relacion con el cientifico Francois
Arago, quien el 7 de enero de 1839 hace una comuni-
cacion oficial a la Academia de Ciencias de Paris propo-
niendo al Gobierno la compra de la patente. Al fin Da-
guerre consiguid su consagracion oficial el 19 de
agosto de 1839, cuando en una sesidn solemne de la
Academia de Ciencias, Arago expuso a la comunidad
cientifica internacional las cualidades del nuevo inven-
to. Esta presentacion oficial del daguerrotipo en Fran-

2 Para méas informacion, consultar Henri Koilski, Le Physionotrace. Musée Arthur Batut.
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cia no paso desapercibida en Espafa, donde
una minoria selecta de cientificos e intelectua-
les recibid con ilusion, curiosidad y entusias-
mo este avance.

El daguerrotipo se forma a partir de una
placa de cobre recubierta de plata y pulida al
maximo, que se sensibiliza con vapores de
yodo para obtener yoduro de plata; después se
expone a la luz y se aplica vapor de mercurio
como reactivo para hacer visible la imagen (re-
velado); finalmente se fija esta imagen asi ob-
tenida con agua destilada salada o con hiposul-
fito de sosa. El resultado es una imagen unica
de gran nitidez y de aspecto irisado o tornaso-
lado que aparece negativa 0 positiva segun la
incidencia de la luz e invertida lateralmente
(izquierda-derecha). El tiempo de exposicion,
inicialmente de unos treinta minutos, disminu-
yo0 de forma notable en pocos afios reducién-
dose a sdlo unos segundos. Por otra parte,
como apunta Juan Naranjo, “la naturaleza in-
trinseca de los daguerrotipos -se oxidaban en
contacto con el aire y su superficie era extre-
madamente delicada- obligaba a su protec-
cion, lo que llevo a enmarcar las obras, aumen-
tando asi las similitudes en la presentacion de
los daguerrotipos y las miniaturas™.

Nuestros ocho daguerrotipos -todos ellos
retratos- son de diferentes formatos y su fecha
de realizacion oscila entre 1845y 1860. La ma-
yoria (cuatro) van estuchados en sus corres-
pondientes cajas selladas. Dos de ellos estan
simplemente enmarcados, aunque protegidos

3 J. Naranjo, “Nacimiento, usos y expansion de un nuevo medio. La fotografia en Catalufia en el siglo XIX". En J. Naranjo, J. Fontcuberta et al.,
Introduccion a la historia de la fotografia en Catalufia, Barcelona, Lunwerg, 2000, p. 19.
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por un cristal, y otros dos presentan la peculiaridad de
estar encastrados en sendas tapas de un reloj de bolsi-
llo finamente cincelado, y aunque no estan sellados ni
protegidos, su estado de conservacion es satisfactorio.
La mayoria (cinco) responden al formato de 1/6 de pla-
ca (8,3 x 7 cm). Otro lo hace al de % de placa (10,8 x
8,3 cm) y los dos daguerrotipos del reloj son placas
circulares de 3 x 3 cm de didmetro. Su procedencia es
diversa: la mayor parte son norteamericanos y al me-
nos dos, con seguridad, franceses. Pieza singular es una
caja de daguerrotipo vacia. Se trata de una caja nueva,
sin estrenar, con sendas bisagras metalicas y ricamente
labrada en sus tapas de laca y gutapercha (el material
termoplastico descrito por el especialista Angel Maria
Fuentes) con rocallas, flores, aves y un bucdlico pastor-
cillo con guadafia encaramado en lo alto de una escale-
ra. Por la parte interior se ve el almohadillado con su
forro de terciopelo rojo y al lado opuesto el espacio des-
tinado a contener la placa daguerrotipica, aqui ausente.
El formato es de V4 de placa y el marco, doble, en tonos
cobrizos. La pieza estd sellada con su cristal correspon-
diente y en el espacio que deberia ocupar la placa apa-
rece la informacion aportada por el fabricante: A.P. Crit-
chlow & Co., Manufacturers of Daguerreotype Cases.
Hinge Patented Oct. 14, 1856. Un largo texto publicita-
rio del fabricante norteamericano expone las virtudes
del producto exaltando la calidad, belleza y seguridad
de la caja-estuche. Pero lo mas curioso de esta pieza es
el sello pegado encima del cristal; de formato octogonal
apaisado (1,8 x 1,3 cm), en letra cursiva impresa azul,
se lee: E. JULIA. F°. & J. A. MADRID. Las iniciales “J. A.”
van manuscritas con tinta sepia.

Calotipos
El calotipo (en griego “imagen bella”) o talbotipo nacio
casi a la par que el invento de Daguerre. Su creador fue
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el britanico William
Henry Fox Talbot
(1800-1877), quien
obtuvo la patente
del gobierno inglés
el 8 de febrero de
1841. Cientifico y
humanista, parla-
mentario y hombre
dotado de una vas-
ta cultura, su perte-
nencia a una rica
familia le permitio
dedicarse por com-
pleto a sus investi-
gaciones cientificas
desde 1833. Tras
afos de intensas experiencias y ensayos infructuosos
invento, en 1839, el negativo de papel que abria posibi-
lidades hasta entonces insospechadas. El procedimiento
consistia en empapar hojas de papel en nitrato de plata
y yoduro de potasio para su exposicion a la luz; después
era revelado con nitrato de plata y acido galico. Se fija-
ba con bromuro de potasio e hiposulfito de sodio hasta
conseguir un negativo de papel listo para obtener posi-
tivos por contacto con otro papel mediante ennegreci-
miento directo por la accién de la luz. Frente al caracter
Unico y no multiplicable de la imagen daguerriana, el
calotipo permitia hacer copias fotograficas a partir del
negativo de papel original, lo que sentd las bases de la
fotografia moderna. La calotipia estuvo vigente hasta
1855-1856 (aunque algunos idealistas como L. de Cler-
cq la utilizaron hasta 1860), cuando el colodion himedo
tomo el relevo de los antiguos procesos.

Fechamos hacia 1855 nuestro calotipo en formato
de tarjeta de visita. En él aparece retratada una mujer




joven, vestida con elegancia, que nos mira pensativa,
la cabeza ladeada y la pose tranquila.

Ambrotipos, ferrotipos y panotipos

La temprana aplicacion del colodion himedo, procedi-
miento inventado por Frederick Scott Archer (1813-
1857) a partir de 1851 y que tendrd vigencia hasta la
década de 1880, iba a suponer la desaparicion efectiva
de daguerrotipos y calotipos, procedimientos habituales
hasta esa fecha, y su sustitucion por ambrotipos (sobre
placa de cristal), ferrotipos (sobre una chapa de hojala-
ta) y panotipos (sobre hule, tela u otros tejidos). Estas
nuevas tipologias realizadas sobre materiales mas hu-
mildes abarataran el precio del retrato de manera nota-
ble, convirtiéndolo en el género mas popular y de mayor

difusion. El colodién himedo era una emulsion formada
por una mezcla de algoddn-pdlvora (piroxilina o nitroce-
lulosa), alcohol y éter. El proceso exigia preparar la pla-
ca y revelarla en el momento mismo de la toma (aun
himeda), antes de que se secara. Pese a esta dificultad,
el colodidn supuso un enorme avance por la velocidad y
estabilidad de la emulsion, de modo que el tiempo de
exposicion se redujo a escasos segundos.

Los ambrotipos constituian una imagen negativa
que aparecia como positiva debido al fondo lacado en
negro del reverso, que reforzaba y daba nitidez a la
imagen. Debe su nombre al norteamericano James
Ambrose Cutting, quien lo patentdé como ambrotype en
Boston (1854). Al estucharse como los daguerrotipos
podian confundirse con ellos a simple vista. Los dos
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ambrotipos seleccionados se fechan entre 1855 y
1860. Ambos enmarcados, uno es europeo (caballero
sentado) y el otro norteamericano.

El ferrotipo, también llamado tintipo o melanotipo,
fue inventado por Adolphe Martin en 1852 y su uso se
extendid durante varias décadas debido a la fortale-
za del soporte y lo econdmico de su precio. Consiste
en una placa o lamina de hierro u hojalata lacada en
negro y cuya imagen en positivo se obtenia durante
el revelado mediante un bafio blanqueador. Fue la ti-
pologia preferida entre las clases populares y los fo-
tografos ambulantes por su economia y versatilidad,

)
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alcanzando gran aceptacion en Europa y Estados Uni-
dos. Muchas de las fotos de soldados combatientes en
la Guerra de Secesion norteamericana son ferrotipos y
constituyen una excelente fuente para documentar a
los protagonistas del conflicto bélico de 1861 a 1865.

Nuestra coleccidn consta de tres ferrotipos, uno es-
pafiol (la familia) y dos norteamericanos, fechables
entre los afios 1865 (los dos retratos individuales) y
1900. Son retratos de gran nitidez (algunos iluminados
a mano) y su estado de conservacion es excelente.
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El panotipo sigue un procedimiento técnicamente
similar al ferrotipo, sélo que la imagen utiliza como so-
porte hule negro u otro tipo de tejidos. Coetaneo de
ambrotipos y ferrotipos, la fragilidad del material utili-
zado explica la relativa escasez y rareza de esta tipolo-
gia. Ilustramos estos comentarios con un panotipo so-
bre hule representando a un caballero anciano en
formato cabinet y “atrezzo” similar al de las tarjetas de
visita. Se fecha hacia 1865.

Vistas estereoscopicas

La fotografia estereoscopica es una imagen obtenida
mediante una camara de doble objetivo cuyas lentes
estan alejadas unos 65 mm, distancia similar a la que
separa los 0jos humanos entre si. Esta imagen duplica-
da se convierte en tridimensional cuando es contem-
plada a través de un visor estereoscopico adecuado.
En época moderna, seria el fisico inglés Charles
Wheatstone (1802-1875) el primero en idear un artilu-
gio que permitia la visién en relieve. El aparato de
Wheatstone fue presentado en Londres en 1838 y aun-
que permitia una vision adecuada a los 65 mm de dis-
tancia entre ambos ojos, su aplicacién se limitaba al
campo del dibujo. No obstante, y ante el desarrollo
imparable de los primeros procedimientos fotograficos
a partir de 1839-1840, Wheatstone solicité daguerroti-
pos y calotipos para ser probados en su esteredscopo.
Pero fue, sin duda, el fisico escocés David Brewster
(1781-1868) quien adapto con éxito el estereoscopio a
la fotografia e hizo posible su comercializacion. Su
aparato, construido a partir de 1849, tenia forma tron-
co-piramidal, era de pequefio tamafio y faciimente ma-
nejable para el publico en general. Ademas aporto,
como complemento esencial de su estereoscopio, una
camara binocular (de doble objetivo) que permitia la
toma de vistas sincronizadas.
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Presentamos tres tarjetas o pares estereoscdpicos
obra de J. Laurent (vista del Palacio del Infantado de
Guadalajara de hacia 1874) y H. C. White (panoramica
de la plaza de San Pedro de Roma vy funerales por el
asesinado presidente McKinley en 1901). La vista pa-
noramica de Roma desde la cupula de San Pedro del
Vaticano muestra el barrio del Borgo, de origen medie-
val, todavia intacto antes de que la piqueta mussoli-
niana lo demoliera muchos afios mas tarde para abrir
una via triunfal al gusto fascista. Esta arteria urbana,
hoy conocida como Via della Conciliazione, comunica el
Castillo de Sant Angelo con la plaza de San Pedro. El
contraste entre el Borgo medieval de calles estrechas
y la plaza disefiada por Bernini, amplia y luminosa, se
perdid para siempre. El paso de un espacio cerrado a
otro dilatado; el artificio barroco, en la linea de la Con-
trarreforma Catdlica, de encontrarse repentinamente
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con la fachada y la plaza de San Pedro, simbolos de la
fe, se evapord. Con la destruccion del Borgo no sélo
desaparecio un barrio entero, sino toda una formula-
cion ideologica. De ahi la importancia de imagenes
como ésta. Por su parte, la fotografia del cortejo fline-
bre de McKinley, tomada desde cierta altura, es digna
del mejor fotoperiodismo: la bandera norteamericana,
ondeando en primer plano, deja ver una muchedum-
bre bajo un mar de paraguas. La luz grisacea, los re-
flejos del suelo mojado, la multitud congregada ante el
Capitolio... todo ello contribuye a destacar la gravedad
del momento y la solemnidad del acto.

Tarjetas de visita

Si la fotografia estereoscdpica permitié difundir la ima-
gen del mundo a cualquier rincon del planeta, la tarje-
ta de visita o carte de visite, patentada por el fotografo
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francés A. A. E. Disdéri (1819-1890) en 1854, supuso
la definitiva popularizacion del retrato. La tarjeta de
visita es una fotografia obtenida a partir de un ne-
gativo sobre placa de cristal al colodidn himedo. El
positivo es sobre papel a la albimina. Mediante una
camara especial de cuatro, seis y hasta ocho objetivos,
se obtenian sendas vistas, pero en una sola placa. El
formato mas habitual de la imagen es 58 x 94 mm y
se presenta pegada en una cartulina de 63 x 102 mm,
aunque estas medidas admiten pequefias variaciones.
El método se difundid con inusitada rapidez y supuso
una verdadera revolucion social, por cuanto hacia rea-
lidad el derecho de las clases trabajadoras a poseer su
propia imagen por un precio mddico. El valor de la tar-
jeta de visita no reside tanto en su estética -rutinaria y
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estandarizada- como por lo que supuso de intromision
en la vida cotidiana, e incluso en la privacidad de las
personas: cambiaron los codigos de comportamiento
y un afan de reconocimiento social y afirmacion de la
personalidad a través de la propia imagen recorrio el
mundo.

Hemos seleccionado cinco piezas procedentes de
los estudios fotograficos de Adolphe Disdéri (retrato
de caballero leyendo), Etienne Carjat (retrato del po-
litico Léon Gambetta), Alexandre Ken (retrato de ju-
rista espafiol fallecido de cdlera), Laurent (retrato de
la reina Isabel II) y el espafiol F. de Pablo (tarjeta
coloreada). Las cuatro primeras tarjetas son fecha-
bles en la década de los sesenta, siendo la quinta mas
tardia.
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Albumes familiares

Ademas de los llamados “albumes de celebridades”, y
consecuencia inevitable del coleccionismo de tarjetas
de visita, nacié un auténtico objeto-icono: el album
familiar, tan denostado por unos y querido por la ma-
yoria. Walter Benjamin se encuentra entre los prime-
ros: “Era el tiempo en que los albumes de fotos empe-
zaban a llenarse. Se encontraban con preferencia en
los lugares mas gélidos de la casa, sobre consolas o
veladores en los recibidores; encuadernados en piel
con repulsivas incrustaciones metalicas y hojas de un
dedo de espesor y con los cantos dorados, en las que
se distribuian figuras bufamente vestidas o cubiertas

de cordones y lazos: el tio Alex o la tita Rika, Trudi
cuando todavia era pequefa...”. Los albumes familia-
res aparecen en torno a 1860 respondiendo a la de-
manda social de reunir, ordenar, clasificar y conservar
los retratos de parientes, amigos y conocidos. Pronto
se desarrollé toda una industria en torno al dlbum es-
pecificamente dirigida a insertar las tarjetas de visita
en sus correspondientes paspartus, lo que posibilitaba
la vision conjunta y sosegada de las mismas. La multi-
plicacion de copias (entre ocho y doce fotos) entrega-
das a cada cliente, facilitaba el intercambio y coleccio-
nismo de imagenes entre amigos y familiares. Todo
ello reforzaba la cohesion social y ayudaba a mantener

4 W. Benjamin, “Pequefia historia de la fotografia”, En Sobre la fotografia, Valencia, Pre-Textos, 2005. Pag. 35.
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viva la memoria familiar, pues las paginas del album
hojeadas de principio a fin eran la metafora del relevo
generacional y del paso inexorable de los afios.

El album familiar White Flower Album, formado
por 23 hojas y 119 fotos, es una pieza excepcional
por su riqueza ornamental, calidad de materiales, di-

do las iniciales de su propietario (M. J. G.) en letras
doradas y caracteres goticos sobre la portada. Un
broche de plata en forma de hebilla sirve como ele-
mento de cierre y anclaje de las tapas. Sus medidas
son 29’5 ¢cm (alto) por 23 cm (ancho) por 5 cm (gro-
sor). Lo podemos fechar hacia 1870.

versidad de las fotografias (retrato y paisaje) y exce-
lente estado de conservacion. Proviene de Gran Bre-
tafia, a juzgar por los fotdgrafos sefialados en las
caratulas y el tipo de ornamentos vegetales de estilo
victoriano que decoran su interior. Se trata en su ma-
yoria de cartes de visite enmarcadas en sus respecti-
vos paspartls orlados, aunque alternando con otros
formatos de diversos tamafios. Las hojas, de cortes
dorados, son de un gran grosor y estan decoradas con
motivos florales de vivos colores. Finas laminas de
papel de seda protegen las fotos. El album esta bella-
mente encuadernado en piel marrdn oscura, figuran-
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Jean Laurent

Nacido en Francia en 1816 y fallecido en 1886, residen-
te en Madrid desde 1843, trabajé primero en papeleria
y como jaspeador de cajas y objetos de cartdn. Conoce-
mos de su existencia como fotdgrafo a partir de 1856-
1857, en que abrié galeria en la madrilefia Carrera de
San Jeronimo, convirtiéndose en uno de los mejores y
mas afamados fotografos de la época. Por su estudio
desfilaron politicos, artistas e intelectuales a los que re-
tratd mediante el procedimiento del colodion himedo
en los formatos mas habituales de cabinet y carte de
visite. La importancia de Laurent estriba, ademas, en
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haber convertido la actividad fotografica en una empre-
sa comercial que abarcaba otras facetas como la reali-
zacion de un ingente material documental sobre paisa-
je, arquitectura monumental y ciudades espafiolas. En
este contexto, su asociacion con el fotografo José Mar-

tinez Sanchez entre 1858 y 1867 dio como fruto nume-
rosas imagenes que muestran la modernizacion de los
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transportes y las comunicaciones en Espafia bajo la mo-
narquia de Isabel II. Podemos afirmar que J. Laurent
fue el fotografo que mejor documento la Espafia de la
segunda mitad del siglo XIX.

Los dos colodiones seleccionados muestran el re-
trato de Luciana Luxan de Ochoa y Madrazo (hacia
1870) y la primera vista general detallada de la ciudad
de Guadalajara, una espléndida imagen realizada ha-
cia 1872.

Casiano Alguacil

El toledano Casiano Alguacil (1832-1914), cuya obra
presenta ciertas analogias con la de J. Laurent en cuan-
to a sus inquietudes culturales e indudable proyeccidn
mercantil, inicid en 1866 su proyecto Museo Fotografi-
co. Monumentos Artisticos de Espafia, editado en lami-
nas sueltas acompafiadas de un texto explicativo. Estas
imagenes de gran formato y excelente calidad intenta-
ban reunir los monumentos mas destacados del arte
espanol y difundir su imagen. El proyecto quedd inaca-
bado, dada la envergadura de la empresa, y Alguacil
dedico el resto de su vida profesional a retratar los mas
variados rincones y tipos toledanos. Perteneciente a
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este proyectado Museo Fotografico, comentamos la 13-
mina (foto y hoja protectora con una explicacién del
monumento) con la Fachada del palacio del Infantado.-
Guadalajara (tirilla rotulada al pie de la foto, muy simi-
lar a las de J. Laurent). La fotografia esta pegada sobre
un carton orlado con el encabezamiento siguiente: Mo-
numentos Artisticos de Espafia. En el dngulo inferior iz-
quierdo del soporte, bajo la orla, se lee: C. Alguacil.
Fotdgrafo. Y en el angulo opuesto: Toledo. Esta albimi-
na sobre cartulina, en formato vertical, se encuentra en
un estado de conservacion excelente. La imagen mues-
tra el cuerpo central de la fachada de Juan Guas con
extraordinaria nitidez y acertado encuadre en perspec-
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tiva oblicua, delatando la
mano de un fotografo sensi-
ble y minucioso. Sus medi-
das exactas son: 32,8 x
25,1 cm (soporte) y 18,8 x
15 cm (imagen). Debemos
fecharla no antes de 1880,
pues en el friso situado bajo
el escudo nobiliario se adivi-
na el rétulo de Colegio de
Huérfanos de la Guerra,
institucion benéfica inaugu-
rada por Alfonso XII en
1879.

Otros formatos

Desde 1870 en adelante la mayoria de los estudios
fotograficos incorporaran nuevos formatos de tamarfio
creciente que conviviran con la pionera tarjeta de visi-
ta. Sus denominaciones, la mayoria en francés, sirven
para identificarlos y distinguirlos:

MODELO (Afio) IMAGEN (cm)  SOPORTE (cm)
Cabinet (1870) 10,0 x 15,0 11,0x 17,0
Victoria (1870) 7,5x11,2 8,3x12,2
Promenade (1875) 10,0 x 18,3 10,8 x 21,0
Boudoir (1875) 12,4x19,3 13,4x 21,5
Imperial (1875) 16,8 x 21,7 17,5 x 25,0

En otras ocasiones lo extrafio del formato respon-
de a un encargo particular. Buen ejemplo es el retra-
to familiar que ensefiamos, con ambientacion de fon-
do mediante el empleo de lapiz, carboncillo y toques
de acuarela. Lo marcadamente apaisado del formato
(45,3 x 14,7 cm) hace pensar en un lugar especifico
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de colocacion, como el frente de una comoda rectan-
gular o el cabecero de una cama. Estamos ante una
pieza rara que lleva la firma autografa A y E. F. dits
Napoledn. Barcelona y que datamos hacia 1890. Tam-
bién son fotografias excepcionales la del grupo delante
de un carro tirado por caballos (h. 1890) y la imagen
pegada en el pequefio costurero modernista realizada
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al gelatino-bromuro, revolucionario
procedimiento éste, el de la placa
seca, inventado por Richard Leach
Maddox en 1871, comercializado
desde 1874 y difundido de modo
masivo a partir de 1880. El méto-
do consistia en recubrir la placa de
cristal con una solucion de bromuro
de plata, agua y gelatina sensibili-
zada con nitrato de plata. Se habia
logrado la anhelada placa seca, de
mayor sensibilidad, que simplifica-
ba enormemente el trabajo del fo-
tografo y hacia posible la captacion
de la instantanea, lo que impulsd
el desarrollo del fotoperiodismo. A
pesar de la implantacion progresiva
del bromuro, muchos laboratorios
fotograficos siguieron utilizando,
hasta finales del siglo XIX, pa-
pel albuminado para los positivos,
como en la época del colodion.

~ ",

SILVA, 44.

Fotografias post mortem

El retrato post mortem, indepen-
dientemente de sus connotaciones
morbosas y necrofilas, constituye

una de las tipologias mas enigma- W\
ticas y atractivas de la historia de la ‘-\'§
fotografia. Aparecen desde la época r}@_\)
del daguerrotipo y se han realiza- N
do sin interrupcién hasta nuestros O@

dias, dada la fascinacion que ejerce

la muerte sobre el ser humano.
Hemos seleccionado cuatro

ejemplos de hacia 1865-1880, todos
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espafoles. Son tres nifios y una anciana (fotografiada
por Martinez de Hebert). Muestran diferentes posturas
ante el espectador: unos, en el féretro; otros, en el le-
cho mortuorio; los mas, aparentando estar dormidos,
aunque la cara abotargada y los parpados hinchados
traicionen su mortal sopor. Esta necrofilia puede ex-
plicarse merced a unos habitos mentales y culturales
arraigados en el inconsciente colectivo de los espafio-
les: en una época con altas tasas de mortalidad, la fas-
cinacion ante la muerte tuvo en la fotografia un aliado
fiel para conservar la imagen de los familiares difuntos
y mantener permanente su recuerdo.

Fotografias de aficionado

Un momento trascendental en la historia de la fotogra-
fia fue la comercializacion de la cdmara Kodak n° 1,
creada por George Eastman (1854-1932) en 1888.
Este industrial estadounidense, residente en Rochester
(Nueva York) y fundador de la multinacional Kodak,
comenzd a interesarse por la fotografia a partir de
1877, cuando prepard sus propias emulsiones al gela-
tino-bromuro para fabricar una nueva placa seca. Con

esta aportacion de la Casa Kodak se iba a conseguir
una auténtica democratizacion, no ya del retrato, sino
de la propia fotografia, liberando al aficionado de la
complejidad técnica del proceso y abaratando extraor-
dinariamente los costes. A partir de este momento na-
cio el fotdgrafo amateur, que utilizaba estas camaras
ligeras de pequefio formato para captar todo tipo de
instantaneas. Beaumont Newhall analiza con todo de-
talle las caracteristicas de la camara Kodak n° 1 vy el
origen de esas curiosas imagenes circulares de 2,5
pulgadas (6,35 cm) de didmetro cada una. Y sigue di-
ciendo: “La mas importante contribucion de Eastman
no fue sin embargo el disefio de su camara, sino el
aportar a sus clientes un servicio de acabado fotogra-
fico [...] Se tiraban copias de contacto con cada uno de
los negativos buenos y se montaban nitidamente so-
bre una tarjeta de color marrén chocolate con bordes
dorados™. Uno de estos tarjetones, en este caso con
nueve copias de contacto de 4'5 cm de diametro cada
una, es el que presentamos. Puede fecharse alrededor
de 1890 y en él aparecen diversas imagenes de am-
biente vacacional.

5 B. Newall, Historia de la fotografia, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, pp. 129.
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Retratos

Con un solo ejemplo bastara. Presentamos el retrato de
Ricardo Velazquez Bosco, uno de los mejores arquitec-
tos espafioles de la segunda mitad del siglo XIX, muy
importante para la ciudad de Guadalajara, donde levan-
td conjuntos tan emblematicos como la iglesia, pabello-
nes y pantedn de la Duquesa de Sevillano, una de las
obras maestras de la arquitectura ecléctico-historicista,
a caballo entre fines del siglo XIX y comienzos del siglo
XX. El autor, Manuel Comparfiy Abad (1858-1909), foto-
grafo de la Casa Real y establecido en Madrid en 1880,
se especializd en fotoperiodismo y en el retrato, y por
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su estudio pasaron destacadas personalidades. Fecha-
mos el retrato hacia 1905.

Orientalismo

En cuanto al orientalismo fotografico decimondnico, to-
davia seguia de moda a comienzos del siglo XX, como lo
demuestra la imagen de las dos jovenes tunecinas in-
mortalizadas hacia 1910 por Lehnert y Landrock, fotd-
grafos centroeuropeos con estudio en El Cairo a comien-
zos de la década de 1900 y que trabajaron activamente
para la National Geographic durante esos afios.



Autocromos

Dado a conocer por los hermanos Lumiére en 1904, el
autocromo es el primer procedimiento practico de fo-
tografia en color. Los colores se obtenian por sintesis
aditiva y la placa quedaba visible como transparencia.
La emulsidn se componia de mindsculos granos de al-
midon tefiidos con tres colores (rojo, verde, azul) mas
la capa habitual para blanco y negro. Nuestro ejem-
plar, de gran tamafio y autor desconocido, data de ha-
cia 1910 y estd considerado como uno de los autocro-
mos espafioles mas notables.

Alfonso XIII y su época

Hemos seleccionado siete instantaneas de esta perio-
do de la historia de Espaiia. La primera, de autor ané-
nimo, nos muestra a un José Calvo Sotelo todavia
adolescente (hacia 1910), identificado entre un nu-
meroso grupo de personas en la parte superior de la
imagen y exactamente en su centro. La segunda,
igualmente anénima, captura a la anciana ex-empe-
ratriz Eugenia de Montijo en la villa de Loeches en el
afio 1905. La tercera, un retrato de boda de hacia
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1915, la firma Alfonso Sanchez Garcia,
“Alfonso” (1880-1953), uno de los me-
jores retratistas y foto-reporteros espa-
fioles que aprendid el oficio junto al ya
mencionado fotégrafo Compafiy y que
durante su juventud colaboré activa-
mente con la prensa madrilefia. La
cuarta, de autor anonimo y de hacia
1905, sorprende a un jovencisimo Al-
fonso XIII en atuendo militar descan-
sando en un paraje natural con algunos
de los compafieros de armas. Las tres
ultimas, también andnimas, pertenecie-
ron a la coleccion de Francisco Aritio,
presidente de la Sociedad La Hispano
Suiza: dos de ellas muestran al Rey en
su coche Hispano Suiza de seis cilindros
delante del Palacio de la Magdalena de
Santander en agosto de 1920; en la
otra, tomada en 1930, aparece el pro-
pio Aritio en su finca de Montelirio (Se-
villa) con su familia y el infante don Jai-
me de Borbdn.
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Segunda Republica, guerra Civil y
posguerra

De los afios treinta data el retrato de es-
tudio de un recluta realizado por Francis-
co de las Heras (aragonés aunque nacie-
ra en un pueblo de la provincia de
Guadalajara), retratista de calidad vy
también famoso por documentar la su-
blevacion de Jaca de 1930 y por sus re-
portajes en el Pirineo. Vemos a conti-
nuacion a la hija de Francisco Aritio en el
momento de votar en las decisivas elec-
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ciones generales de febrero de 1936. Y, en referencia
a nuestra Guerra Civil e inmediata posguerra, contra-
ponemos sendos retratos de un miliciano republicano y
un joven falangista sevillano.

FONDO ANTIGUO: FOTOGRAFOS DE GUADALAJARA
Nos referimos a fotografos residentes en Guadalajara
(con estudio o sin él) que trabajaron antes de la Gue-
rra Civil de 1936-1939 o en la inmediata posguerra.

Ramon Saez (Coleccion José Reyes)

La excepcion es este personaje, muy vinculado al mun-
do editorial y gran aficionado a la fotografia, por ser el
probable autor de la imagen mas antigua de Guadalaja-
ra todavia existente (se conserva una copia del original
perdido, seguramente un calotipo, en la colecciéon de
José Reyes, fotdgrafo del que hablamos mas adelante).
La fecha de este verdadero incunable, firmado con las
iniciales R. S., es 20 de octubre de 1853. Su tema, la
fachada principal del Palacio del Infantado.

Florencio Navarro

Mas de veinte afios después de abrir gabinete en la
vecina Alcala de Henares, Florencio Navarro instala en
1883 un estudio fotografico en Guadalajara, el segun-
do de la ciudad tras el pionero de Eyré y Vazquez en la
década de los sesenta. Entre los pocos trabajos que
han llegado hasta nosotros hemos seleccionado para
su reproduccidén en estas paginas el retrato de un
hombre con bombin de hacia 1880-1885, posiblemen-
te realizado en Guadalajara a pesar de la indicacion
(por razones de prestigio) del estudio madrilefio que
también dirigio.
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Manuel Ariza

Instalé su primer estudio en 1897 y en 1907 cesé su
actividad en Guadalajara. Habilidoso retratista (véase el
ejemplo con que ilustramos este parrafo: retrato de mu-
chacha de hacia 1900), también tomd instantaneas de
calles, comercios y edificios de la ciudad. Publico en la
prensa provincial y en el famoso Anuario-Guia de Guada-
lajara y su provincia del abogado Tomdas Bravo y Lecea.
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Angel Arquer

Instald su primer estudio en Guadalajara hacia 1910,
pero ademas de su actividad como retratista de gabi-
nete produjo numerosos reportajes fotograficos e ins-
tantaneas de grupos (como ésta de los funcionarios de
la intervencion de Hacienda de Guadalajara en 1912),
imagenes aparecidas muchas de ellas en la prensa lo-
cal y en libros.

z

Francisco Mari

Retratista de gabinete, maestro del fotoperiodismo y fo-
tografo militar, las primeras referencias que tenemos de
este artista nacido en Torrevieja en 1888 le sitdan en
Guadalajara desde el afio 1906, con estudio propio en el
numero 40 de la calle Mayor Alta al menos desde 1917,
aungue los testimonios en la prensa local prueban con
seguridad su actividad profesional antes de 1914. No
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obstante, sera a partir de la década de 1920 cuando
desarrolle plenamente su labor, convirtiéndose en uno
de los fotdgrafos mas prestigiosos de la ciudad hasta la
proclamacion de la Segunda Republica en 1931, fecha
en la que debid de trasladarse a Madrid. Mari retratd
con oficio a lo mas variopinto y significativo de la socie-
dad alcarrefia, especializandose en imagenes de bodas,
grupos familiares y primeras comuniones. Por su gabi-
nete pasaron industriales y empresarios, cadetes, pro-
fesores y oficiales de la Academia de Ingenieros del
Ejército y del Servicio de Aerostacion Militar, asi como lo
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mas representativo de la burguesia urbana. Su familia-
ridad con el mundo castrense queda corroborada, ade-
mas, por su doble condicion de fotografo y operador
cinematografico para documentar las maniobras milita-
res efectuadas por los alumnos de la Academia de Inge-
nieros en diversos parajes del valle del Henares. Tam-
bién cultivd, en estos afios centrales de la década de
1920, la fotografia artistica, haciendo unas cuarenta
imagenes para ilustrar junto a otros fotografos la Guia
Arqueoldgica y de Turismo de la provincia de Guadala-
jara, que muestra los principales monumentos histori-
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co-artisticos de la zona. Compagind estas actividades
con su dedicacion al fotoperiodismo en la prensa alca-
rrefia, convirtiéndose desde 1926 hasta 1929 en el
alma del semanario ilustrado Renovacion, del que fue
redactor grafico. Para esta publicacion cubrié actos so-
ciales y festivos de caracter politico y militar, vida reli-
giosa, obras publicas, sucesos y festejos taurinos, pai-
saje y naturaleza, patrimonio artistico, costumbrismo,
etc.; nada escapaba a su mirada de foto-reportero.
Hemos seleccionado cinco fotografias suyas. La titu-
lada Descanso en las maniobras se puede fechar hacia
1920, probablemente en algin lugar del Valle del Hena-
res, rio arriba. Esta imagen muestra a un grupo de
alumnos pertenecientes a la Academia de Ingenieros de
Guadalajara haciendo un alto en las practicas o manio-
bras que se llevaban a cabo cada fin de curso. La instan-
tanea ha sabido captar al grupo de militares en diversos
gestos y actitudes que transmiten naturalidad y verdad.
Una curiosa foto de 1921 muestra a un par de hombres
-uno de ellos montado a caballo- en un escenario al aire
libre. Sigue un magnifico retrato de Isabelita Taberné
tocada con peineta y mantilla (hacia 1927). Son docu-
mentos muy importantes las fotos del sepulcro de don
Pedro Hurtado de Mendoza en la iglesia de San Ginés y
del artesonado de uno de los salones del Palacio del
Infantado, obras de arte que honraban la ciudad de
Guadalajara salvajemente destruidas en 1936.

Félix Fernandez Palacios (Coleccion Latorre y Ve-
gas)

Natural de Guadalajara e hijo de arquitecto, era deli-
neante de profesion y fotdgrafo aficionado, interesado
también en actividades propias de su tiempo como el
aeromodelismo y los deportes (boxeo, carreras de bici-
cletas y motos, montafiismo). Sus fotografias documen-
tan asimismo la vida militar e industrial de Guadalajara,
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en especial nuestra historia aeronautica. En la primera
de las fotografias que hemos seleccionado le vemos con
una maqueta de avion (hacia 1922). Las otras recogen
las practicas de los ingenieros militares junto al rio He-
nares y una ascension en 1926 al Pico del Aguila, situa-
do a unos kildmetros de la ciudad de Guadalajara.

Tomas Camarillo

El 28 de octubre de 1954, seis meses después de su
fallecimiento a los setenta y cuatro afos de edad, el
Pleno de la Diputacién Provincial de Guadalajara acor-
do aceptar la donacion ofrecida semanas antes por su
viuda, segln deseo expresado por su esposo, consis-
tente en negativos, postales, 785 ampliaciones, un
equipo fotografico de campafia (maquina, tripode, fil-
tros, chasis) y otros elementos. Sin contar medio
centenar de placas estereoscdpicas negativas y posi-
tivas recientemente descubiertas, la coleccion esta
compuesta en la actualidad por casi 2.000 imagenes
captadas en la provincia. Entre las citadas estereos-
copias hemos seleccionado cuatro para ilustrar este
apartado: la procesion de la Virgen Milagrosa, la visi-
ta pastoral del cardenal Segura y una boda, imagenes
todas ellas captadas en la ciudad de Guadalajara en
mayo de 1930°.
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Abundan en la coleccion las vistas generales de los
pueblos y también las imagenes del exterior y el interior
de las iglesias. Retablos, altares y portadas fueron objeto
de atencion preferente por parte de Camarillo, al igual
que las calles, las plazas, las fuentes, los puentes, los
castillos y los palacios. Las fotografias que inmortalizan
obras de arte son mas de mil y las de paisaje suman mas
de quinientas. Aunque Camarillo no fue un auténtico re-
tratista, hay una cantidad considerable de instantaneas
(mas de cuatrocientas) en las que aparecen personas.
Los viajes que realizo desde 1924 0 1925 a pueblos de la
provincia con el fin de incentivar la venta de aparatos de
radio tuvieron la virtud de ir aficionandole a la fotografia,
pues, como cuenta en Memorias de mi vida, empezo to-
mando imagenes de los grupos de oyentes alrededor de
su coche. No suministra mas detalles acerca de esas pri-

meras fotos y, por otro lado, las postales con anotaciones
de contenido relacionado con esta actividad datan ya de
los afios 1926-1927: “Valdenoches, partido de Guadala-
jara, a 9 kilometros de la capital, 285 habitantes. Audi-
cion buena. Setiembre [1]926. Muchisimo atraso. No hay
ninguna receptora”, “Foto de 1927. Dia en que se dio la
audicion de radio” (Arbeteta) y “Millana, partido de Sace-
don, a 80 kildmetros de la capital. 550 habitantes. Audi-
cion excelente en junio de 1927. Tiempo completamente
perdido”. Debemos fechar la mayoria de las fotografias en
el periodo 1925-1934 y convenir en que dio por practica-
mente concluida la coleccion en los primeros meses de
1944, afio en que Francisco Layna organizd por encargo
de la Diputacion la exposicion madrilefia con que sofiaba
Camarillo, celebrada con rotundo éxito de publico y critica
en el Circulo de Bellas Artes durante el mes de junio.

6 VerJ.F. Martos Causapé y J. A. Ruiz Rojo, La fotografia estereoscdpica en Guadalajara, vol. |. Guadalajara, CEFIHGU, 2009.
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Francisco Layna

El autor de la coleccion, Francisco Layna Serrano, hijo
de médico y él mismo un importante otorrinolaringdlo-
go, naci6 en Luzon (Guadalajara) en 1893 vy fallecid
setenta y ocho afios después. Desde que termind su
carrera de medicina en Madrid, en 1916, empled su
tiempo libre en recorrer los pueblos de la provincia de
Guadalajara y es de presumir que en estos afos de la
segunda década del siglo XX realizara numerosas ins-
tantaneas de sus gentes y sus monumentos. Sabemos
que en 1929 tomo¢ varias fotografias del monasterio
cisterciense de Ovila (cerca de Ruguilla, donde vivia su
familia) para dejar asi testimonio del emplazamiento
original de un conjunto incomparable que, a pesar de
las protestas del propio Layna ante la Diputacion de
Guadalajara, la Comision Provincial de Monumentos e
instancias superiores, seria poco mas tarde parcial-
mente desmontado y trasladado a California. También
fotografio los tristes restos del cenobio en 1931, cuan-
do ya habia desaparecido la fabrica romanica. Incorpo-
ro este material grafico, mas planos, dibujos y otros
documentos, al primero de sus libros sobre arte e his-
toria de Guadalajara, el titulado E/ monasterio de Ovi-
la, un volumen publicado en 1932 y que pago de su
bolsillo. En el verano de ese afio visitd muchos pueblos
para recoger informes y hacer fotos de los castillos de
la provincia, ya que preparaba por entonces un libro
sobre el tema, titulado Castillos de Guadalajara, que
finalmente publicd, también auto-costeado, en 1933
(la segunda edicion salié a la calle treinta afos des-
pués con unas cuantas fotografias afadidas realizadas
por Tomas Camarillo).

En 1935 publicd La arquitectura romanica en la
provincia de Guadalajara y en estos afios republicanos
fue nombrado, sucesivamente, Cronista Oficial de la
Provincia de Guadalajara (1934) y miembro honorario
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de la Academia de la Historia y de la Academia de Be-
llas Artes de San Fernando (1935).

Tras la Guerra Civil, en 1942, publicd su magna His-
toria de Guadalajara y sus Mendozas en los siglos XV y
XVI, obra capital felizmente reeditada en cuatro tomos
en la década de los noventa. En 1943 vio la luz su His-
toria de la villa de Atienza, volumen que contiene una
seleccion de los cientos de fotografias que realizd,
principalmente, entre 1932 y 1934. En realidad, la in-
mensa mayoria de las fotos que ilustran los trabajos
que alumbrd a lo largo de cuarenta afios de incansable
actividad (su dltimo libro importante, aparecido en
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1955, es Historia de la villa de Cifuentes) se las debe-
mos a él mismo. En 1945 ingresd Francisco Layna en
la Hispanic Society of America y en 1946 le fue conce-
dida la Cruz de Alfonso X el Sabio (un afio antes que a
Tomas Camarillo) y otorgado el titulo de Hijo Predilecto
de la Provincia de Guadalajara. Por si fuera poco, en
1948 la prestigiosa editorial barcelonesa Hauser y Me-
net lanzd el libro La provincia de Guadalajara. Descrip-
cion fotografica de sus comarcas, con texto redactado
por Layna y 569 instantaneas de Tomas Camarillo (casi
la mitad del total) y otros.

Las seis imagenes seleccionadas para ilustrar este
apartado corresponden a los castillos de Riba de San-
tiuste, Pelegrina y Torija, la iglesia romanica de Cara-
bias y (dentro de la antigua provincia de Logrofio) el
pueblo de Briones y la iglesia de Santo Tomas en Haro.

José Reyes

Nacido en Badolatosa (Sevilla) en 1892 y fallecido en
Elche en 1974, el que seria gran artista de la fotografia
en Guadalajara, ademas de uno de los nombres real-
mente imprescindibles dentro del panorama regional,
trabajo de joven en un estudio fotogréfico de Cérdoba
y los conocimientos alli adquiridos le permitieron ganar
un puesto en el Servicio Fotografico del Ejército adscri-
to al Cuerpo de Aerostacion del Arma de Ingenieros,
con sede en Guadalajara. Desde entonces -corria el
afio 1913- documenté desde tierra las maniobras de
los globos del parque aerostatico y, desde el aire, rea-
lizd labores de observacion y de toma de vistas. En esa
época se inicio en la fotografia pictorialista de la mano
del oficial de Ingenieros José Ortiz Echaglie y del tam-
bién ingeniero militar Eduardo Susanna. Empleé esta
dificil técnica para producir imagenes de fuerte conte-
nido social con presencia constante de gitanos, mendi-
gos y otros seres marginados.
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En 1925 abrid estudio en la calle Roman Atienza de
Guadalajara. Los requerimientos de la profesion de re-
tratista le obligaron a abandonar los artisticos pero
complicados procedimientos pictograficos (bromoleos,
gomas bicromatadas, carbones) en unos momentos de
plenitud creativa y reconocimiento nacional, como lo
prueban lo premios obtenidos en las ediciones de 1925
y 1926 del Salon de la Sociedad Fotografica de Zarago-
za. En 1928, por encargo de la Junta Provincial de Tu-
rismo, realizd una serie de fotografias de los monu-
mentos de Guadalajara y su provincia con destino a
una coleccion de postales titulada Espana, pais de arte
y turismo. Tras la proclamacion de la Segunda Republi-
ca, renuncio a su puesto en el Servicio Fotografico para
dedicarse en exclusiva al trabajo en su estudio, que
por cierto fue el Unico que permanecio activo en Gua-
dalajara durante el periodo de la Guerra Civil.

Para cuando llegé el franquismo su cdmara ya ha-
bia inmortalizado algunas arquitecturas historicas de
Guadalajara hoy tristemente desaparecidas (la capilla
mudéjar de los Orozco de la iglesia de San Gil) o seria-
mente dafiadas durante la contienda fratricida (como
la iglesia de San Ginés y el palacio del Infantado). En
los afios cincuenta, junto a los habituales retratos y
fotos de boda y comunion, José Reyes realizo intere-
santes reportajes de industrias y comercios alcarrefios
y actud como notario grafico de la inauguracion de
centros oficiales y de los actos politicos organizados
por el nuevo régimen, intensa labor en la que contd
con la ayuda de sus dos hijos, Marcial y Alfonso, hasta
su jubilacion en 1959,

Las seis fotografias seleccionadas muestran, junto
a los campesinos plasmados con técnica pictorialista,
la bailarina magistralmente iluminada, una industria
ceramica en sorprendente encuadre y un antiguo co-
mercio de la capital de la provincia, la yeseria mudéjar
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de la capilla de los Orozco en la iglesia de San Gil de
Guadalajara y los restos del Salon de Cazadores del
Palacio del Infantado tras el incendio de 1936 (restos
hoy en paradero desconocido), foto la pendltima de
especial valor documental por tratarse de una de las
escasisimas imagenes existentes del interior de ese
templo demolido hace mas de ochenta afios.

José Lopez
Nacido en 1911 en el seno de una familia modesta, es
hijo del madrilefio Leandro Lépez Ramiro y de la alcarre-
fia Carmen Ramiro Fernandez, siendo el menor de cuatro
hermanos. Su actividad fotografica, eclipsada hasta hace
pocos afios por la obra de otros fotografos coetaneos
como José Reyes y Tomas Camarillo, documenta de ma-
nera notable la vida diaria de la capital alcarrefia y pue-
blos aledafios desde los albores de la Segunda Republica
hasta los afios finales del franquismo. Sus primeras ins-
tantaneas, datadas a comienzos de la década de 1930,
muestran la actividad y el aspecto interior de las naves
en los talleres de La Hispano de Guadalajara -donde tra-
bajo en su juventud como mecanico especializado en el
montaje y mantenimiento de aviones-, y constituyen un
ejemplo destacado dentro de la fotografia industrial.

Esta temprana vocacion fotografica le hizo abando-
nar su antiguo trabajo fabril para abrir estudio propio
en la plaza de Ofiate n° 4 de la capital alcarrefia hacia
1935 (afo en que por primera vez figura como foto-
grafo en el Padron Municipal de Guadalajara). De for-
macion autodidacta, se dedico preferentemente al re-
trato familiar a domicilio, en su estudio o en escenarios
naturales y monumentales de la ciudad; los reportajes
por encargo Y el fotoperiodismo.

Aunque su actividad como fotdgrafo no se inte-
rrumpio durante los anos de la Guerra Civil, fue a par-
tir de la década de 1940 cuando dejo testimonio de los



principales acontecimientos publicos e institucionales
impulsados por el régimen franquista: desfiles milita-
res de los alumnos de la Academia de Infanteria, pro-
cesiones religiosas y actos organizados por el Frente
de Juventudes y la Seccion Femenina. Desde 1950 en
adelante, ademas de seguir retratando a sus conciuda-
danos en su gabinete fotografico, captara con su ca-
mara el crecimiento y las transformaciones urbanas de
Guadalajara, asi como todos aquellos acontecimientos
que desde los puntos de vista cultural, politico y social
expresen el pulso de la ciudad: fiestas en el Casino,
verbenas populares, inauguraciones oficiales, escenas
callejeras, corridas de toros y competiciones deporti-
vas. En 1975 se retird de sus actividades profesionales
y fallecio en 1982.

Las tres fotografias elegidas, con las que ademas
finaliza nuestro recorrido, datan de los afios treinta y
cuarenta: grupo de carnaval en la Segunda Republica,
homenaje a los caidos en la plaza Mayor de Guadalaja-
ra y desbordamiento del rio Henares.
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GUADALAJARA IS DIFFERENT.

FOTOGRAFIAS DEL MARQUES DE SANTA MARIA DEL VILLAR

Pedro José Pradillo y Esteban
Patronato Municipal de Cultura de Guadalajara

Don Diego Quiroga y Losada, marqués de Santa Maria
del Villar, nacié en Madrid en 1880. A muy temprana
edad comenzo a interesarse por la fotografia para des-
pués emprender un periplo por la geografia nacional con
el afan de registrar la realidad de una Espafa anclada
en el pasado. Resultado de este trabajo fue una intere-
sante y voluminosa coleccion de vistas, paisajes, tipos y
costumbres, comparable a los proyectos acometidos dé-
cadas antes por Laurent y Cia o Casiano Alguacil.

Pero, tras establecer una estrecha relacion con el rey
Alfonso XIII, se convirtié en una de las personas funda-
mentales para el desarrollo de su politica del fomento del
turismo como principal fuente de riqueza de Espafia. Asi,
al amparo del Patronato Nacional de Turismo, el marqués
reinicié sus excursiones por todo el Estado para con sus
fotografias dar a conocer la enorme riqueza cultural, pai-
sajista y artistica de sus regiones e ilustrar las publica-
ciones que demandaba ese nuevo sector empresarial y
las portadas de las revistas ilustradas mas importantes
del momento. Aqui, podemos citar Blanco y Negro, don-
de aparecieron algunas de las realizadas en Guadalaja-
ra; concretamente en Siglienza, Palazuelos y Atienza.

Es a la vista de estas imagenes donde descubrimos
ese compromiso entre don Diego y el turismo. Y donde
reconocemos su aportacion a la creacion de la marca de

Espafia como destino cultural de vacaciones, en la que
sera fundamental la estampa de la mujer folcldrica recor-
tada en un entorno de alto valor histérico y monumental.
Don Diego Quiroga y Losada: ‘Fotdgrafo turista’
Con este cufio, Fotdgrafo turista, el historiador Jorge
Latorre ha puesto en valor la figura y obra del Marqués
de Santa Maria del Villar!; abordando, al amparo de la
Institucion Principe de Viana del Gobierno de Navarra,
su tesis doctoral y otras publicaciones a partir de las
fotografias y documentos procedentes del archivo per-
sonal de don Diego -propiedad de Francisco Javier
Belinza- y que hoy custodia esa institucion.

Don Diego Quiroga y Losada, marqués de Santa
Maria del Villar, nacié en Madrid en 1880 en el seno de
una familia aristécrata, muy relacionada con la corte
alfonsina. A muy temprana edad comenz6 a interesar-
se por la fotografia; prueba de ello fue su participacion
en el concurso de fotografias organizado por la revista
La Ilustracion Espafiola y Americana en 1899. Esta
convocatoria seria el germen de la Real Sociedad Foto-
grafica de Madrid, de la que don Diego seria asiduo
desde 1909, una vez terminados sus estudios de dere-
cho en la Universidad de Santiago de Compostela.

De nuevo en Madrid, y bajo la sombra de la Real
Sociedad, abordd un ideal y proyecto que, ajeno a las

1 J. Latorre Izquierdo, Santa Maria del Villar, fotdgrafo turista (en los origenes de la fotografia artistica espafiola), Pamplona, 1998; “Santa Maria
del Villar: fotdgrafo turista. Una metodologia decimondnica para un fotégrafo moderno”, en Historia de la fotografia del siglo XIX en Espafia: una
revision metodoldgica, Pamplona, 2002, paginas 103-123; y El fotdgrafo Santa Maria del Villar y Navarra, Pamplona, 2004.
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disputas entres ‘puristas’ y ‘pictotiralistas’, le llevaria
por la geografia nacional —con una camara Nettel de
9x12 cm.- con el afan de registrar la realidad de una
Espafia anclada en el pasado -a lo largo de toda su
carrera recorreria mas 1.200.000 kildmetros-; pero
que posibilitaba la realizacion de muy interesantes
composiciones de manifiesto dramatismo y cargada
sensibilidad. Asi, imbuido por un naturalismo decimo-
nonico -como el que habia guiado a Clifford, Laurent o
Alguacil-, se planté con su objetivo ante las diferentes
maravillas artisticas, paisajisticas y culturales del pais
con el afan de acercar al posible espectador los rincones
mas auténticos y sublimes que se pudieran conocer.

A raiz de este periplo, entre 1900 y 1936, llego a
reunir en su estudio de la madrilefia calle Segovia mas
de 120.000 negativos, muestra de su incesable pasion
por la fotografia. Lamentablemente durante el conflicto
bélico este archivo fue saqueado, perdiéndose mas de
76.000 placas; ademas se robaron seiscientos negati-
vos que se custodiaban en el Banco de Espafia, algunos
con retratos realizados por él a la familia real, y las fo-
tografias de dos proyectos editoriales por materializar:
Monumentos de la Espafia Catélica y Cacerias Reales en
tiempos del Rey Don Alfonso XIII. La mayoria de aque-
lla coleccion correspondia a los afios de la dictadura de
Primo de Rivera, cuando Alfonso XIII le designd ‘mayor-
domo de semana’. Este cargo le permitiria acompanarle
a los acontecimientos y entretenimientos deportivos
que tanto eran de su gusto: desde las regatas en el
Cantabrico, hasta las cacerias en los cotos reales, pa-
sando por las aventuras automovilisticas.

En estas actividades ludicas, el marqués comparti-
ria su aficion y talento con otro fotdgrafo que gozaba

Francisco Gofi Soler, Francisco Gofii vestido con traje moro. Coleccion
Francisco Gofii n° 00003-00240-VD, Agrupacion Fotogréfica de Guada-
lajara—Archivo Histérico Provincial de Guadalajara

de la confianza de don Alfonso: Francisco Gofii Soler?.
Incluso, al menos, habria que formularse algunas pre-
guntas: ¢quién es el fotdgrafo que realiza las instanta-
neas de la coleccion Gofii en las que aparece éste?, o
équién es el autor de los retratos de don Francisco cap-

2 Sobre el trabajo de Gofii junto al monarca sigue siendo referente indispensable el catélogo de la exposicién: Alfonso Xill y su época. Gofii: la

memoria de un rey, de un pais y de un tiempo, Madrid, 1998.
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tados fuera del estudio? Sabemos por Santiago Bernal
que Campua fue el responsable de alguna de aquellas
placas, pero también podemos imaginar que fuera
Santa Maria del Villar el autor de otras. Bajo esta con-
jetura, al menos, sefialariamos dos de las conservadas
en el fondo ‘Francisco Goiii’ de la Agrupacion Fotogra-
fica de Guadalajara; las numeradas con las signaturas:
00003-00240-VD y 00007-00701-VD3.

En la primera de ellas, Gofii, con atuendos moris-
cos, posa en el Patio de las Doncellas del Alcazar Real
de Sevilla apoyando su brazo izquierdo sobre un pilar
marmoreo. El fotdgrafo, fuera quien fuese, plantea un
ejercicio de composicion perfecto; aprovechandose del
ritmo, perspectiva y fragmentacion del campo que pro-
porcionan la arqueria y sus columnas geminadas. En
esta sucesion de lineas verticales, las manos del mo-
delo enfatizan la diagonal que cruza el cliché desde el
angulo inferior izquierdo hasta el superior derecho, lo-
grando una imagen muy equilibrada y cautivadora.

En la segunda, las verticales son definidas por los
arboles que rodean al rey y al sefior Gofii, quien vuelve
a posar descaradamente frente a la méaquina. De tal
modo es él el protagonista, que la figura del monarca
se comporta como un vehiculo para dirigir nuestra
atencion al fotografo retratado. El rey, inmovil y con su
faz semioculta, supera la funcion estructural que po-
seen los troncos de los dos arboles de primer plano
gracias a otros dos elementos fundamentales: el rifle y
el cigarrillo de su boca. El primero, dibuja una diagonal
que enlaza con la cepa del pino de menor tamafio,
constituyendo a su vez uno de los lados del triangulo
en se crea con el tronco del pino central y el segmento

Francisco Gofii Soler, Caceria real en el Coto de Dofiana. Coleccion
Francisco Gofii n° 00007-00701-VD, Agrupacion Fotogréfica de Guada-
lajara—Archivo Histérico Provincial de Guadalajara.

sugerido por el hombro y sombrero de don Alfonso. De
este modo, se genera un cerco que enmarca el rostro
de Gofii, también sefalado por el pitillo que fuma su
real persona.

Desde luego, es una magnifica placa, digna de ha-
ber sido incluida en el frustrado proyecto editorial: Ca-
cerias Reales en tiempos del Rey Don Alfonso XIII.
Aln, al contemplar esta imagen recuerdo otra fotogra-
fia del marqués, titulada “Contraluz”, dedicada a un
bosque de los montes navarros®.

Como no podia ser de otro modo, don Diego se en-
contraria entre los fundadores y primeros directivos del
Real Motor Club, sociedad para la que realizd los repor-
tajes de las primeras competiciones y pruebas de aficio-
nados. Pero también, entre los del Club Alpino Espafiol,

3 Desde hace unos meses se puede consultar el fondo de Francisco Gofii a través de la pagina web de la Junta de Comunidades de Castilla-La
Mancha, una vez que ha siso catalogado e identificado por los técnicos del Archivo Historico Provincial de Guadalajara.

4 J. Latorre Izquierdo, El fotdgrafo Santa Maria..., ob.cit., pagina 7.
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sumandose como socio-esquiador y, como fotdgrafo de Si no eres presidente, al menos seras el foto-

montafia, participando en los concursos organizados grafo; Espafia sera la meca del turismo mundial
por esta entidad —-obtuvo el primer premio del Concurso y éste, nuestra mayor riqueza en divisas. iOcu-
Nacional de 1912 en su faceta de ‘Fotografia Artistica’-. pate del turismo!.>”

Igualmente ingreso en la Sociedad Espafola de Excur- Parte de ese ingente trabajo veria la luz, ademas de

siones, reconociendo y fotografiando la riqueza artistica en esos soportes promocionales, en las paginas de
de la nacion en compaiiia de los acreditados especialis-  Blanco y Negro y en las de La Estrella del Mar. Revista
tas Elias Tormo, Vicente Lampérez o el marqués de Lo-  Organo de las Congregaciones Marianas de Lengua Es-
zoya -el Boletin de la Sociedad seria durante décadas pafiola; o en otras revistas especializadas, como Es-
una de las publicaciones mas importantes sobre el Arte, plai. Il-Lustracié Catalana, donde se incluiria alguna

la Arqueologia e Historia Hispanica-. fotografia realizada en Sigilienza -sobre las que mas
Este compromiso y la especial confianza creada con adelante trataremos-.
el monarca, posibilitaron que en 1928 aquél le designa- Anteriormente, en 1924, el equipo de redaccion de

ra presidente del recién creado Patronato Nacional de la Revista Fotografica habia seleccionado su obra “Cos-
Turismo -Real Decreto de 25 de abril-. Este organismo  tumbres Navarras” para ilustrar el primer Anuario de la
venia a sustituir a la Comisaria Regia del Turismo y Cul-  fotografia espafiola. Esta publicacion contaria con la
tura Artistica, creada por Real Decreto de 19 de junio de  colaboracidn, entre otros, del Conde de la Ventosa,
1911, y, como aquella, tenia por objetivo la promocion  Eduardo Susanna, Joan Vilatoba, José Ortiz Echaglie o
de Espafia como destino cultural, de entretenimiento y  Vicente Martinez Sanz. También en esta época partici-
ocio. Este Patronato se ocuparia, entre otras activida- paria con sus instantaneas en varios certamenes inter-
des, de la edicion de las publicaciones -folletos, posta- nacionales celebrados en las principales capitales eu-
les, carteles, guias, etcétera- que dieran a conocer, a ropeas -Paris, Londres, Berlin- y de Estados Unidos.
propios y extrafios, los recursos patrimoniales, artisti- En el transcurso de la Guerra Civil formaria parte
cos y naturales de las diferentes regiones; asi como de del equipo de fotégrafos del Servicio Nacional de Tu-
la puesta en marcha de la red de Paradores Nacionales. rismo y, una vez terminada, del de la Direccion Gene-
Es cierto que el marqués renunciaria al cargo, pero ral de Regiones Devastadas. En esos afios, durante su
no asi a su trabajo como fotdgrafo, volviendo a reco- primera etapa, se ocupd de realizar diferentes repor-
rrer la geografia espafiola para captar la belleza de sus  tajes de las poblaciones del Cantabrico arrasadas por
pueblos y paisajes, o las muestras del folclore y cos- los bombardeos y de los monumentos en ruinas para
tumbres populares que convertian a Espafa en un pri- confeccionar e ilustrar las ‘Rutas Nacionales de Gue-
vilegiado destino turistico, siguiendo el mandato dado rra’. De estas colecciones fotograficas surtira alguna

por el monarca: exposicion, como la titulada “Frente Norte” que des-
“Interesa gentes como tu, patriota y conocedo- pués de San Sebastian recorrio diversas ciudades de
ra de Espafia como nadie... Europa.

5 Ibid., pagina 20.
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Santa Maria del Villar, Broto destruido. El rio Ara y; al fondo, el Monda-
ruego. Coleccion del autor.

Y, en la segunda, una vez finalizados los proyectos
de reconstruccion, las consiguientes instantaneas que
documentaban la labor cumplida por aquella Direccion
General que se ocupaba de la regeneracion de las loca-
lidades mas afectadas -incluidas algunas de las pobla-
ciones alcarrefias mas castigadas, entre marzo y abril
de 1937, durante la Batalla de Guadalajara-. En este
destino permanecera hasta 1960, afio de su jubilacidn;
de su ingente trabajo como fotdgrafo de Regiones De-
vastadas son testimonio los mas de 25.000 positivos
que se custodian en el Archivo General de la Adminis-
tracion de Alcala de Henares.

Durante la posguerra, y ya para siempre, fijara su
residencia en San Sebastian, participando en la funda-
cion de la Sociedad Fotografica de Guiplzcoa -de la
que fue su primer socio y presidente honorario-, e ini-
ciando una nueva etapa en su ‘mision’ a favor del tu-
rismo. Esta dedicacion se verd incrementada con otra
vertiente prolifica, la de articulista de viajes para dis-
tintos medios de comunicacion escrita: ABC, Ya, El
Diario Vasco, Las Provincias, El Diario Montarfiés, etcé-
tera; en total, publicé mas de quinientos articulos que
describian rutas, relataban recuerdos, sefialaban itine-
rarios monumentales, insistian en los valores de la
practica cinegética, y preconizaban la proteccion del
patrimonio natural.

También sera colaborador habitual de las principales
revistas ilustradas: Vértice, Reconstruccion, Trenes,
Lar, etcétera, y asiduo de aquellas especializadas en la
practica fotografia, como Arte Fotografico o Sombras -
entonces dirigida por el alcarrefio Eduardo Susanna Al-
maraz-¢. Igualmente fue participe de proyectos edito-
riales de instituciones publicas y organismos privados,
sirviendo sus fotografias para amenizar las guias turis-
ticas de la Direccion General de Turismo, de Michelin, de
la editorial Everest, etcétera. Toda esta notable activi-
dad sera reconocida por distintos organismos publicos
que le concederan varias medallas al mérito turistico,
como el Premio Nacional de Turismo ‘De la Vega-Inclan’
y la Cruz y Banda de Isabel la Catdlica en 1963.

Igualmente, su inestimable dedicacion a la fotogra-
fia fue recompensada en 1963. En este afio recibio la
Medalla al Mérito Fotografico en compaiia de Joaquin
Pla Janini y José Ortiz Echagiie, considerados por la
critica del momento como los tres padres de la foto-
grafia espafiola. Ese mismo afio, ademas, se celebraria

6 La figuray aportacion de Eduardo Susanna a la fotografia en Espafia esta adn por reivindicar; no obstante, se puede seguir una recopilacion
de datos en: P. J. Pradillo y Esteban, Guadalajara. Historia de la fotografia, 1853-1956, Guadalajara, 2005-22, paginas 120-121.
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una exposicion conjunta con las imagenes del doctor
Pla y del marqués en el Primer Salon de la Imagen.

Falleceria en San Sebastian en 1970, quizas en el
olvido; silencidndose su importante labor hasta 1998,
momento en que se organizd una exposicidn retros-
pectiva en el Koldo Michelena de la capital donostiarra
con ocasion del aniversario de la fundacion de la Socie-
dad Fotografica de Guiplzcoa.

Entre el ‘Purismo’ y el 'Pictorialismo’

La historiografia de la fotografia espafiola siempre ha
considerado al Marqués de Santa Maria del Villar como
integrante del grupo de los pictorialistas —dentro de la
segunda generacion de autores regeneracionistas y
bajo la influencia del alcarrefio Ortiz Echagiie-, quizas
por la falta de estudios monograficos sobre su obra o
quizas por haber formado parte de esa triada recono-
cida en 1963 con la Medalla al Mérito Fotografico.

También es cierto que recientemente esta clasifica-
cion ha entrado en crisis; de hecho, en la magnifica
exposicion comisariada por Cristina Zelich para la Fun-
dacion la Caixa: La fotografia pictorialista en Espana,
1900-1936, se omitid con buen criterio la obra de Qui-
roga y Losada’.

Quizas la mayor culpa de ello corresponda a Jorge
Latorre, quien se ha preocupado de argumentar la ver-
dadera trascendencia de don Diego para situarlo por
encima de aquellas discusiones decimondnicas entre
puristas y pictorialistas, para insistir en su interés por la
realizacion de buenas instantaneas; por captar directa-
mente con su camara y lo mejor posible la belleza natu-
ral, aunque tuviera que ser ordenada por el fotografo.
Este interés por el naturalismo en los afios iniciales de
su carrera se detecta en el empleo de métodos concre-

7
8
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tos, como la reiterada realizacion de diapositivas -mas
de 5.000- en blanco y negro y en color —autocromos,
de los que realizd unos 8.000 hasta 1914-, que permi-
tian poca capacidad de maniobra y mucho menos apli-
car los métodos pigmentarios de los pictorialistas.

Por el contrario, siguiendo lo aventurado por Lato-
rre, el joven Quiroga también se apartaba de los puris-
tas, de sus postulados en defensa del detalle y del aca-
demicismo. Para ello, este historiador recurre no sélo a
las fotografias realizadas entonces, sino también a los
propios comentarios escritos por el marqués que tilda-
ba de “farsas fotograficas” a las experiencias realiza-
das con otros miembros de la Real en las que se com-
ponian escenas teatralizadas —como los falsos monjes
retratados en El Paular de Rascafria o las Walkyrias en
la Pedriza-, emulando la pintura de género -anecdoti-
ca o de historia- triunfante en los salones de la Espafia
de comienzos del siglo XX.

De hecho, nuestro guia no duda en comparar a don
Diego con Peter H. Emerson -fotdgrafo britanico crea-
dor del movimiento naturalista [1856-1936]- y situarlo
en un punto medio entre los grupos enfrentados: *...
Santa Maria del Villar por un lado muestra una inclina-
cion a la fotografia mas transparente, sin otra manipu-
lacion que la que permitiera obtener los mejores resul-
tados del revelado y la ampliacién de copias, lo que le
sittia en el bando de los puristas. Por otro lado, su re-
nuncia a la composicion de temas y la busqueda incan-
sable del natural, tal y como éste se presenta ante los
sentidos, le vincula con los pictorialistas mas famosos,
a los que se suele llamar a veces impresionistas, dado
el énfasis que estos fotdgrafos ponen en los recursos
luminicos y de texturas, en la vision de sintesis mas que
en el detalle”.

C. Zelich, La fotografia pictorialista en Espafia, 1900-1936, Barcelona, 1998.
J. Latorre Izquierdo, “Santa Maria del Villar: fotografo turista...”, ob. cit., pagina 116.



La independencia del marqués se concreta en el na-
turalismo, y segun aquellos “fotdgrafos artistas” -unos
y otros- en la ‘fotografia de aficionado’; aquella en la
que el individuo se limita a mirar, saber ver, manejar la
luz y sus efectos, y disparar. Con ello, se consiguen
placas en las que se sintetizan los aspectos documen-
tales de la fotografia de viaje decimononica y los recur-
sos embellecedores habituales en los aficionados surgi-
dos a la sombra del pictorialismo, pero alejados de las
técnicas manipuladoras de éstos. También, en este
sentido, es preciso considerar su inclinacion hacia el
paisaje, cuando aun éste era considerado por aquellos

Santa Maria del Villar, Pirineos. El Gallego. Coleccion del autor.
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como un género secundario; logrando verdaderas es-
tampas en las que el objeto-paisaje se manifiesta por
sus verdaderas cualidades, mas alla de la intencionali-
dad artistica pretendida por el fotdgrafo.

El joven Quiroga, en aquellos primeros afios del si-
glo XX, gesta una estética fraguada en la observacion
y en los efectos de la luz; eligiendo el objeto por sus
cualidades propias: paisajes -montafias, acantilados,
valles, cursos fluviales, etcétera-, monumentos y es-
cenas costumbristas -labores domésticas y de produc-
cion, ritos festivos, celebraciones solemnes, etcétera-;
debatiéndose entre la aséptica documentalista y el im-
presionismo de los mas famosos pictorialistas.

En definitiva, parece que para el Marqués de Santa
Maria del Villar la fotografia debia ser considerada mas
por su valor documental que por su consideracion de
Arte -seglin como se entendia éste en aquellas déca-
das-, de ahi su atencidn a la imagen instantanea; ale-
jandose de cualquier preparacion, manipulacion, pose
o afeccién; y por el contrario, afianzandose en el natu-
ralismo. Esta independencia formal no le impedird
mantener una relacion fluida de amistad personal con
unos y otros; en especial, con el Conde de la Ventosa,
Narciso Claveria o Pérez Oliva, entre otros. Pero tam-
bién, insistimos, con los reporteros graficos que acom-
pafiaban en su dilatada vida social a don Alfonso XIII,
como Francisco Gofii.

Como prueba de esta supuesta relacion pudiéra-
mos considerar una fotografia del interior de la iglesia
parroquial de San Nicolas de Guadalajara realizada por
Gofii a finales de la década de los veinte -signatura
00005-00486-VD de la coleccion conservada en el Ar-
chivo Histérico Provincial de Guadalajara-.

La imagen, mas alld de ser una hermosa estampa
que permite conocer y valorar la belleza exultante del
interior del templo jesuita y su riquisima decoracion
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Francisco Gofii Soler, San Nicolds de Guadalajara. Coleccion Francisco
Gofi n® 00005-00486-VD, Agrupacion Fotografica de Guadalajara—Ar-
chivo Histérico Provincial de Guadalajara.

barroca, pretende convertirse en una obra artistica en
si misma, en una excelente fotografia. Para ello, Gofii
ha analizado los distintos efectos que genera la luz so-
lar cuando penetra por los ventanales de la iglesia -tal
vez, anotando en su cuaderno las incidencias en cada
estacion del afo; tal vez, por casualidad- para, en el

momento adecuado, colocar su camara en el lugar ido-
neo y realizar la fotografia pretendida. En este caso, lo
fue desde el coro alto y en una mafiana soleada, cuan-
do un rayo de luz penetra por la ventana del brazo
meridional del crucero y atraviesa la arafia que cuelga
de la clpula central para, con un efecto multiplicador,
iluminar desde el suelo el brazo opuesto.

En verdad, un trabajo excepcional pero también
falto de originalidad, pues Gofii repite el tema, efecto,
y esquema que utilizara Santa Maria del Villar en 1915
para su afortunada instantanea: El rayo de sol en San-
to Tomds de Avila, realizada después de varios viajes
emprendidos desde Madrid durante dos afios con esa
finalidad.

Fotografias de Guadalajara en la revista Blanco y
Negro

Como advertiamos al principio, la intencion de esta po-
nencia es recuperar algunas de las instantaneas realiza-
das por Quiroga y Losada en tierras de Guadalajara,
concretamente en Sigilienza, Palazuelos y Atienza, y
que fueron publicadas en las portadas de Blanco y Ne-
gro entre 1929 y 1932. Antes de continuar, he de recor-
dar que en el libro Sigiienza. Imagenes para el recuerdo
ya se publico una serie de fotografias de don Diego pro-
cedentes del archivo del diario ABC?; que, junto a las
aqui traidas, conforman un album de sumo interés.

La coleccidon que vamos a comentar se integra, se-
gun orden cronoldgico de publicacion, por las siguien-
tes imagenes:

- Siglienza. Saliendo de misa
Publicada en el n® 1.950, del 30 de septiembre de
1928, dentro de la serie “Fotografias Artisticas”.

- Muchachas de Sigiienza

9 J. Davara, J.A. Laguna, O. Puertas, y F. Sanz, Sigiienza. Imdgenes para el recuerdo, Madrid, 2003.
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Publicada en el n® 1.996, del 18 de agosto de 1929,
dentro de la serie “Tipos Espafioles”.

- Una pintoresca calle de Atienza
Publicada en el n® 2.008, del 10 de noviembre de
1929, dentro de la serie “Rincones Espafioles”.

- Muchachas Seguntinas
Publicada en el n© 2.048, del 17 de agosto de 1930,
dentro de la serie “Tipos Espafioles”.

- Soportales de la Plaza Mayor de Siglienza
Publicada en el n® 2.063, del 30 de noviembre de
1930, dentro de la serie “Rincones Espafioles”.

- Una tipica calle de Atienza
Publicada en el n® 2,065, del 14 de diciembre de
1930, dentro de la serie “Rincones Espafioles”.

- El rollo de Palazuelos, cerca de Siglienza

Publicada en el n® 2.071, del 25 de enero de 1931,

dentro de la serie “Postales Espafiolas”.
- Alcarrefa. Moza de Siglienza

Publicada en el n© 2.121, del 17 de enero de 1932,

dentro de la serie “Tipos regionales de Espafia”.

En la primera de ellas, Saliendo de misa (Blanco y
Negro, numero 1.950), don Diego nos presenta a tres
jovenes en la puerta de la iglesia conventual de San
Francisco, al final de la Alameda seguntina. Como indica
el epigrafe de la serie -Fotografias Artisticas-, el mar-
qués prepara una escena proxima a las pautas que de-
finfan los puristas de la Real Sociedad Fotografica. Para
ello, dispone a las tres mujeres en equilibrada composi-
cion: una, en primer término, sentada en el poyato in-
mediato al quicio de la puerta del templo, cogiendo un
cesto de mimbre con sus manos y sirviéndose de unas
alforjas de improvisada alfombra. Y las otras dos en un
segundo plano, pero a distintos niveles -los que posibi-
litan los peldafios de la portada eclesial-, en actitud de
abandonar pausadamente la iglesia. La primera de ellas
lleva en su brazo derecho otro cesto de mimbre y la
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segunda, con parecida postura, una alforja de lana. To-
das, con pafiuelos a la cabeza, posan complicemente
ante la cdmara, mirando al objetivo fotografo y, por
consiguiente, al futuro espectador.

lanco  Negro

FUNDADA EN EL ANO 1891 POR D. TORCUATC LUCA DE TENA

ARO 38 | MADRID 30 DE SEPTIEMBRE DE 1928 NUM. 1.950

TOGRAFIAS ARTISTICAS

SIGUENZA (GUADALAJARA). SALIENDO DE MISA. (CLISE MARQUES SANTA MARIA DEL VILLAR)

Santa Maria del Villar, Sigtienza. Saliendo de misa, portada de Blanco y
Negro, nimero 1.950, del 30 de septiembre de 1928. Coleccion del autor.
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El pretendido caracter ‘artistico’ se enfatiza con el
encuadre de la escena y la disposicion vertical de la
composicion en tres registros. En los extremos: las
aristas y molduraras de los sillares de la portada del
templo barroco, a la izquierda, y los setos y aligus-
tres, a la derecha; vy, en el centro, la venta del edificio
de cierre y la dos muchachas en movimiento. Igual-
mente, podemos definir otros tres campos horizonta-
les que tienen por objetivo el completar la trama or-
togonal que encaja a esas muchachas en el centro de
la composicion. Ademas, la dispar colocacion de las
modelos a diferentes niveles genera otras tantas li-
neas transversales que cruzan por ese recuadro y di-
bujan en su superficie un triangulo irregular que tie-
ne por vértices cada una de las cabezas de las tres
sefioritas.

También la tension dramética esta planteada tanto
por el efecto de la luz —-concentrada en las figuras
femeninas-, como por la carga simbdlica de la accion:
las muchachas abandonan el espacio iluminado de la
fe para, después de cruzar una marcada linea en el
pavimento, adentrarse en un jardin de penumbras.
Ademas el caracter cromatico de las tintas de impren-
ta y el tono crudo del papel de prensa asimilan la
imagen -y todas las demas publicadas en la revista
Blanco y Negro- a los resultados obtenidos por los
pictorialistas en sus positivos después de utilizar go-
mas y carbones.

La portada de la revista Esplai del nimero 232 pu-
blicado el 26 de abril de 1936 se nos presenta otra
fotografia realizada en esa misma sesion de trabajo.
Esta vez, las modelos apenas han variado su posicion;
Unicamente dos de ellas, las colocadas en los extre-
mos, rotan su cabeza para dirigir su mirada hacia otro
punto. Al pie de esta ilustracion, que sirve de anuncio
para un articulo firmado por Jordi Subira sobre trajes
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regionales de Espafia, se lee en catalan: “La vestimen-
ta de las mujeres de Sigienza (Guadalajara) guardan
todavia un cierto tipismo local auténtico.

Santa Maria del Villar, Vestis regionals, portada de Esplai, nimero 230,
del 26 de abril de 1936. Coleccion del autor.

En relacion con Saliendo de misa y esta Ultima he-
mos de anotar la fotografia titulada Muchachas segun-
tinas (Blanco y Negro, numero 2.048), presentada
bajo la coleccion Tipos Espaioles.

Esta instantanea, realizada en aquel mismo dia, al-
tera la disposicion de las modelos y el punto de obser-



fanco by Negro

RevISTA “ILUSTRADA

FUNDADA EN EL ANO 1801 POR D. TORCUATO LUCA DE TENA

ANO 39 l MADRID 18 DE AGOSTO DE 1929 I NUM. 1.996

3 TIPOS ESPANOLES
MUCHACHAS DE SIGUENZA. (FOTO MARQUES DE SANTA MARIA DEL VILLAR)

Santa Maria del Villar, Muchachas seguntinas, portada de Blanco y Ne-
gro, nimero 2.048, del 17 de agosto de 1930. Coleccion del autor.

vacion para elaborar otra sugerente fotografia de alta
significacidn plastica pero manteniendo el esquema or-
togonal ya probado. En esta ocasion, el sefior Quiroga
traslada su camara al pasillo central del jardin, a una
zona de penumbra, pero sin encarar frontalmente la
portada de la iglesia monacal. Mas al contrario, prescin-

de de ese eje para virar su objetivo hacia la derecha y
mostrarnos la decoracion que ornamenta la fachada del
templo: una trama modular de calles y cuerpos lisos
entre molduras de seccion clasica.

Pero, siendo fiel a su estilo, el interés del marqués
no se limita a mostrarnos la habil traza el arquitecto
Manuel Serrano!?; sino que tarta de maximizar los va-
lores compositivos que ofrecen los distintos materiales
y el dispar disefio que manifiestan los elementos del
fondo; y, especialmente, su singular comportamiento
ante la dura luz solar que cae sobre ellos.

Estos aspectos le permiten componer otra fotografia
tremendamente estructurada y subsidiaria de las lineas
verticales insinuadas por las dos sefioritas del centro de
la imagen y las molduras arquitecténicas que solapan.
En esta opcidn, frente a Saliendo de misa, las figuras de
las muchachas tienen un rol iconografico secundario,
apenas aportan algo de interés simbdlico; de hecho, sus
cuerpos son siluetas que se confunden con la sombra
que genera la vegetacion circundante y aquellos orna-
mentos arquitectonicos. Unicamente el juego geométri-
co y de luces en progresion que plantean las tocas que
cubren las cabezas de las tres sefioritas y la linea curva
de unidn que podemos trazar entre ellas nos las descu-
bren. Este arco ascendente tiene por réplica a las ondu-
laciones que dibuja la trama barroca de la facha del tem-
plo conventual, y su correlato en las formas redondeadas
del tonel situado en el vértice contrario de la escena.

Después de Saliendo de misa, en 1929, se publicd
Muchachas de Sigiienza (Blanco y Negro, numero
1.996) como integrante de la coleccion Tipos Esparioles.
En esta ocasion don Diego ha desplazado su camara al
callejon de los Infantes, delante de la puerta del colegio
del mismo nombre -quizas proyectado por Bernasco-

10 J. A. Marco Martinez, “Construccién del convento Franciscano (hoy Ursulinas) de Siglienza”, en Anales Seguntinos, 21, 2005, paginas 119-142.
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lanco ¥ Negro

RevisTa “ILUSTRADA

FUNDADA EN EL ANO 801 POR D. TORCUATO LUCA DE TENA

T
ANO 40 | MADRID, 17 DE AGOSTO DE 1930
|

TIPOS ESPAROLES

MUCHACHAS SEGUNTINAS. (FOTO MARQUES DB SANTA MARIA DEL VILLAR)

Santa Maria del Villar, Muchachas de Sigtienza, portada de Blanco y
Negro, nimero 1.996, del 18 de agosto de 1929. Coleccion del autor.

nit*-, Aqui, una mujer apoyada en el portaldn, con un
cantaro cogido con su mano derecha y sobre la cadera,
atiende a otra que porta en el izquierdo una alforja de
lana. Esta Ultima mantiene la relacion a cierta distancia,
aquella a la que le obligan las reglas impuestas por la

composicion buscada por el fotografo.

Al igual que en Saliendo de misa, en esta fotografia
el marqués vuelve a plantear tres registros verticales,
ahora colocando como elemento central de la elabora-
da imagen a una muchacha cubierta con un llamativo
pafiuelo blanco; y, como en aquella otra, dejando en
primer término una zona libre que permite centrar las
figuras y, a su vez, crear un espacio comodo para el
espectador.

Las lineas verticales de esta composicion estan tra-
zadas por los largueros de las hojas de la puerta de
madera -alli donde se recuesta la primera muchacha-,
las jambas labradas de la portada de piedra -solapadas
por la segunda joven- y, en el extremo derecho, por
una reja y la sobra que proyecta —prolongada con las
extremidades de una caballeria que esta alli amarrada-.

La luz y sus efectos vuelven a jugar un papel narra-
tivo, en el que la protagonista de la historia, y el es-
pectador también, debe asumir el reto de traspasar
una linea fronteriza para adentrarse en el lugar desco-
nocido y oscuro existente tras la puerta entreabierta,
aunque después de escuchar las advertencias o conse-
jos de la otra mujer. En este lado, las sombras proyec-
tadas sobre el tortuoso pavimento sirven de ligazon
entre las tres figuras de la narracion; y, especialmente,
con la monstruosa silueta generada por la caballeria
que se erige como una amenaza imprevista en acecho
de la protagonista. Por supuesto, he de recalar la aten-
cion en el registro horizontal que generan los persona-
jes y sus sombras, pero también en las texturas en
progresion que definen los forillos reales existentes
entre ellas: desde ordenados y regulares cuarterones
de madera, pasando por un espacio neutro, hasta ero-
sionados e informes sillares de piedra.

11 M. Larumbe Martin, y C. Roman Pastor, Arquitectura y urbanismo en la provincia de Guadalajara, Toledo, 2004, ver el epigrafe: “El desarrollo

de Siglienza bajo sus obispos ilustrados”, paginas 489-502.
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En definitiva, después de analizadas Saliendo de
misa, Muchachas Seguntinas y Muchachas de Siglen-
za, comprobamos que la pretendida espontaneidad
que deberia definir a las fotografias del Marqués de
Santa Maria del Villar queda cuestionada ante las es-
trictas y rigidas reglas compositivas que siguid don
Diego para realizar cada una de estas imagenes.

También podemos poner en duda la inocente utili-
zacion de la pose que defendia el doctor Izquierdo:
“Cuando en algunos tipos del marqués aparece la
pose, suele tratarse de una influencia turistica, desti-
nada a ofrecer la mas clara informacién sobre los as-
pectos del folclore tradicional, al estilo de lo que solia
hacer también Ortiz-Echaglie!?”. Pero lo cierto es que,
como hemos relatado, en estos casos dedicados a Si-
glienza la pose tiene un marcado caracter compositivo,
narrativo y expresivo; alejandose de esa mision divul-
gativa y protectora de la cultura popular. Este distan-
ciamiento no es solo conceptual sino, también, fisico.
Tal es asi, que el marqués, frente a la posicion habitual
del fotografo ingeniero, retrasarad su camara con res-
pecto al personaje, perdiéndose asi los detalles dife-
renciales del atuendo y ornamentos que tanto intere-
saban a don José.

Estas mismas caracteristicas formales se detectan
en otros reportajes realizados en diferentes puntos de
la geografia espafiola. Como ejemplo, podemos traer
otras fotografias publicadas en aquella revista ilustra-
da: Un pastorcillo de Liébana, en los picos de Europa
(Blanco y Negro, niUmero 1.974) y Una calle tipica de
la Alberca (Blanco y Negro, nimero 1.985).

En la primera de ellas, Un pastorcillo de Liébana, el
interés de don Diego se reduce a concretar una obra
perfectamente equilibrada, tributaria de los rigidos e

inquebrantables principios de la composicion clasica y
academicista; en la que el individuo y sus obras se
convierten en la medida de todas las cosas, relegando
la obra del sumo creador a un esbozo que siquiera sir-

ve de fondo evocador.
lanco ¥ Negro

RevisTa “ILUSTRADA

FUNDADA EN EL ARO 1831 POR D TORCUATO LUCA DE TENA
T

ARO 39 | MADRID 17 DI3 MARZO DE 1929 ' NUM. 1.974

Santa Maria del Villar, Un pastorcillo de Liébana, en los Picos de Euro-
pa, portada de Blanco y Negro, nimero 1.974, del 17 de marzo de 1929.
Coleccion del autor.

12 J. Latorre Izquierdo, “Santa Maria del Villar: fotografo turista...”, ob. cit., pagina 120.
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RevisTa I)Lulsnn 0A
TFUNDADA EN EL ANO 180t POR D. TORCUATO LUCA DE TENA

ANO 39 I

MADRID 2 DE JUNIO DE 1929 i NUM. 1.985

FOTOGRAFIAS ESPANOLAS

UNA CALLE TIPICA' DE LA ALBERCA. (KOTO MARQUES:DE-SANTA'MARIA™DEL’ VICLAR) AR

Santa Maria del Villar, Una calle tipica de La Alberca, portada de Blanco
y Negro, nimero 1.985, del 2 de junio de 1929. Coleccion del autor.

En