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Editorial

«Cuando la imagen impresa ya ha quedado desposeida de la intriga del revelado; cuando las nue-
vas tecnologias, la era digital, han aniquilado la habilidad y la manufactura del proceso; cuando la
fotografia ya no es un género documental (y la credibilidad deja de ser su gran virtud), nace esta
nueva era en la que la imagen ya no aparece en su estado puro, sino que se mezcla e hibrida con
otros planteamientos expresivos»'.

Con una admirable capacidad de sintesis y en el contexto de una exposicion en la que ya desde el titulo
—«Afterpost»— juega con el término postfotografia acunado por Fontcuberta, Sema Acosta plantea un
estado de la cuestion que puede servir para reflexionar sobre el presente, pasado y futuro del hecho fo-
tografico. Una reflexion que, desde el interés comun por la preservacion, difusion y reconocimiento de
obras y autores, deberian plantearse todos los agentes implicados en el mundo de la fotografia: desde
los propios creadores hasta galeristas, coleccionistas, criticos, conservadores y, por supuesto, gestores
de patrimonio.

Para empezar, parece claro que en fotografia, de forma aun mas marcada que en otras disciplinas ar-
tisticas, resulta cada vez mas dificil establecer la frontera entre el producto de consumo y la obra de
creacion. Al lastre de la sobreproduccion de imagenes se une la aparente facilidad de un medio que
permite «crear belleza» mediante un acto tan simple como apretar un boton?.

Pero la fotografia historica ademds, como el cine o los audiovisuales, presenta un valor documental
anadido que, sin necesidad de evaluar su mérito artistico, hace obligada su preservacion.

(A qué llamamos pues patrimonio fotografico? ;A la fotografia que documenta las diversas manifes-
taciones del patrimonio cultural o a la que puede considerarse un bien cultural por si misma? Uno y
otro tipo entrarian sin duda en la definicion. Pero ;hasta donde debemos retroceder en el tiempo para
considerar que una imagen tiene cardcter historico y, por lo tanto, patrimonial? O, dicho de otro modo,
thasta donde deberiamos intentar recuperar, como gestores, los fondos recopilados por fotografos pro-
fesionales y amateurs desde el inicio de la fotografia? A partir de un determinado momento resulta evi-
dente que el caudal fotografico se desborda y obliga a fijar criterios de calidad, tematica o singularidad.
Pero ;donde marcar ese momento? ;En la década de los afos 50 del siglo xx? ;En la de los sesenta?
¢(Antes? Y, sobre todo, ;como establecer criterios de seleccion?

Todas estas cuestiones, que no estan resueltas por mucho que puedan parecer elementales, subyacen
tras la dificultad de establecer una definicion de patrimonio fotografico. Y pesan, muy especialmente, a
la hora de decidir sobre el futuro de obras y colecciones. Porque es indudable que ninguna administra-
cion publica tiene recursos suficientes para salvaguardar y difundir los miles de millones de imagenes
(se habla ya, sin complejos, de trillones) que han ido creciendo de forma exponencial en todos los
paises del mundo desde que se invento la fotografia en 1839.

Los gestores, conservadores, criticos, coleccionistas, y los propios autores en el caso de la fotografia con-
temporanea, tenemos por delante, por tanto, una importantisima labor de seleccion que no podemos se-
guir ignorando y que es tanto o mas trascendental que las tareas de conservacion, investigacion o difusion.

9



PLAN III

NACIONAL DE

CONSERVACION DEL
PATRIMONIO FOTOGRAFICO

Ministerio
de Educacion, Cultura
y Deporte

10



Dado que no podemos abarcar toda la produccion fotografica generada desde el s. xix, tendremos que
elegir cuidadosamente las obras a preservar y establecer sistemas eficaces para el tratamiento y con-
servacion de los fondos y colecciones mas relevantes.

En este sentido, las herramientas de estrategia y planificacion, como el Plan Nacional de Fotografia im-
pulsado por la Generalitat de Cataluna o el Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Fotografico,
coordinado desde el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia en colaboracion con buena parte de
las comunidades auténomas, se presentan como instrumentos clave para sistematizar y optimizar la
gestion del patrimonio fotografico.

Es pronto quizd para valorar la influencia de ambos planes (aprobados y publicados en 2015) pero no
cabe duda de que su mera existencia prueba el interés de las administraciones por la fotografia y por
la problematica que plantea su conservacion, gestion y difusion, sin dejar de lado cuestiones como la
necesidad de politicas de sensibilizacion social o de actuaciones en materia de educacion y formacion
de profesionales.

Precisamente al amparo del Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Fotografico nace la pre-
sente publicacion, como numero monografico de la revista Patrimonio Cultural de Espana. Con una
organizacion estructurada en tres bloques tematicos, se ha ofrecido a gestores, historiadores y criticos
la posibilidad de poner sobre la mesa las cuestiones que preocupan al sector, los logros, conseguidos o
pendientes, y las iniciativas mas inspiradoras.

Tras abordar materias de gestion y pasear brevemente por la historia de la fotografia, el ultimo apartado
se centra en creadores que intentan responder a las dudas sobre el futuro profesional de la fotografia
desde su propia optica. «Al popularizarse el conocimiento fotografico (...) el especialista corre el riesgo
de convertirse en una especie en extincion. El fotégrafo necesita auto-reflexionarse e incluso re-inven-
tarse»’. En esta linea, artistas como Marti Llorens y Rebecca Mutell presentan la obra de fotégrafos que,
como ellos, plantean una «relectura del pasado en el arte contemporaneo»*, mientras Ana Berruguete
analiza corrientes y autores que usan la fotografia como una herramienta mas en la creacion de obra
grafica o audiovisual, integrando medios y técnicas.

Aun sin citarlos —sus articulos y trayectoria los avalan— no quiero cerrar esta introduccion sin dar las
gracias a todos los que han hecho posible la publicacion de esta revista mediante la cesion desintere-
sada de textos, reflexiones, fotografias, libros e ideas. Han demostrado que la generosidad en nuestro
ambito es un valor al alza y han dejado constancia de su entrega e implicacion en la defensa de un
patrimonio cuya salvaguarda, por un motivo u otro, parece pender siempre de un hilo. Trabajaremos
por convertirlo, al menos, en un cable de acero.

Rosa Chumillas Zamora
Jefa del Servicio de Documentacion
Instituto del Patrimonio Cultural de Espana

! Sema Acosta, comisario de la muestra «Afterpost. Mas alla de la fotografia», en entrevista publicada por El correo de Andalucia

del 21 de mayo de 2010 (http://elcorreoweb.es/historico/bienvenida-a-la-era-de-la-post-fotografia-GHEC239069).
2 En una entrevista publicada en junio de este afo a raiz de su exposicién en la Fundacién Mapfre, Hiroshi Sugimoto declara-
ba: «<El mundo de la fotografia esta decayendo porque es demasiado facil». (El Cultural, 22/06/2016) (http://www.elcultural.com/
noticias/arte/Hiroshi-Sugimoto-El-futuro-de-la-fotografia-pasa-por-la-vuelta-a-lo-tradicional/9458).

5 https:/loscarenfotos.com/2014/08/23/postfotografia/

* Marti Llorens & Rebecca Mutell. AtelieRetaguardia: heliografia contempordnea. Museo Universidad de Navarra, 2016.
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Maria Prego de Lis. Autorretrato. 2006.
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Placas del Archivo Loty en sus contenedores originales. 2010. Fotografia: Jesis Herrero. Fototeca del IPCE.
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Una mirada desde la conservacion y gestion
del patrimonio fotografico




Fotografia Unal. Retrato de Narcisa Raset Guillamet (esquerra) i Maria Torras Raset (dreta). 1928. Ajuntament de
Girona. CRDI.




Un tiempo nuevo en la gestion del patrimonio
fotografico. Desafios y oportunidades

Joan Boadas i Raset
Comisionado del Consejo Internacional de Archivos (ICA) para los Archivos fotograficos y audiovisuales
Director del Centre de Recerca i Difusio de la Imatge (CRDI). Ayuntamiento de Girona

Resumen

Parece poco cuestionable afirmar que nos hallamos ante un tiempo nuevo en todo lo que se refiere a la gestién del patrimo-
nio fotografico. En muy pocos afos las cosas han cambiado mucho, demasiado, para abordarlas con las mismas actitudes,
aptitudes y herramientas que hasta hace muy poco nos eran suficientes.

El articulo pretende hacer un recorrido sobre algunas de estas transformaciones, con la intencién de motivar una reflexion
profesional ante algunos modelos de actuacién que posiblemente debamos obviar si queremos gque nuestros servicios, y
nuestros profesionales, desarrollen y cumplan una verdadera funcién de utilidad pablica y den respuesta a las actuales
necesidades que nos plantea la ciudadania.

Palabras clave
Fotografia, gestion, planificacién, tecnologia, futuro.

Abstract

It seems unquestionable that we are facing a new era in what refers to the management of photographic heritage. In only
a few years, things have changed drastically, too much in fact to be addressed with the same attitudes, aptitudes and tools
that were previously sufficient.

This article intends to lay out an itinerary about these transformations, with the objective of encouraging a professional re-
flection about some models of action that we should probably omit, if we want our services and our professionals to develop
and fulfill a real function of public interest and to give an answer to the needs demanded by citizenship.

Keywords
Photography, management, planning, technology, future.

(...) «La era de la dominacion comercial de las imagenes basadas en haluros de plata ha llegado a su
cierre. La mayoria de las tomas de camaras hechas hoy no producen ningun objeto tangible. Las cosas
que ahora se llaman fotografias no estan hechas de materiales sensibles a la luz. La fotografia es ahora
un subconjunto de la tecnologia de la imagen»'. Grant Romer.

«La fotografia fisico-quimica que hemos conocido y disfrutado, ya ha sido; no saber entenderlo hara
que traslademos nuestras debilidades a los registros de la era digital donde nuestra independencia
frente a la tecnologia es un escenario imposible (...) Aquellos que controlen el tiempo de respuesta de
las tecnologias, hallaran en la industria una aliada; quienes lo ignoren, conoceran a un eficaz verdugo»?.
Angel Fuentes.

Que las cosas han cambiado, en el ambito de aquello que llamamos genéricamente fotografia, parece
del todo evidente. Las palabras que acabamos de reproducir del que fuera conservador de la Eastman
House vy las del anorado maestro Angel Fuentes, nos situan ante dos escenarios distintos. El primero,
aquello que hemos entendido desde siempre como fotografia, al menos desde que Henry Fox Talbot
aconsejado por su amigo John Herschel decidiera, hacia 1840, bautizarla con este nombre: durante
mas de siglo y medio, todo el conjunto de procedimientos basados en «haluros de plata» han recibido
el nombre de fotografia, que hoy va siendo sustituido por el retronimo fotografia analdgica.
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El segundo de los escenarios surge hacia finales
del s. xx y se impone de una manera rapida, im-
placable y absoluta, especialmente cuando los
dispositivos de captura de imagenes se asocian
a los dispositivos moviles y estos a internet (web
2.0). Estamos hablando, claro esta, de la fotogra-
fia digital y ya para muchos, a la espera de que
aparezca un término mas ajustado a lo que pre-
tende definir, de postfotografia’.

Las cosas han cambiado, sin duda. Unas cifras
también pueden contribuir a reflejar esta trans-
formacion. Gis¢le Freund* estimaba que en los
Estados Unidos, durante el periodo 1840-1860,
se habian realizado un total de 30 millones de fo-
tografias. Hoy Facebook recibe diariamente unos
600 millones de imagenes. Se estima que en este
ano de 2016 el 50 % de la poblacion mundial
(unos 3750 millones de personas) dispondran de
un smartphone: las imagenes cada dia captura-
das y circulando por las redes sociales desbordan
cualquier imaginacion.

A diferencia de décadas pasadas, cuando la ma-
yoria de fotografias eran realizadas para ser ob-
servadas, hoy las iméagenes apenas reciben una
fugaz mirada. Y sin ser vistas, las cosas es como
si no existieran. La practica totalidad de imagenes
que circulan por la red, no volveran a ser revisi-
tadas por sus creadores y seran olvidadas por los
receptores después de mirar brevemente la pan-
talla de su dispositivo o de haber pulsado el cora- Foto Lux. 1929. Ajuntament de Girona (CRDI).
zon (like) para manifestar su aprobacion.

Unos y otros, emisores y receptores, estamos demasiado ocupados capturando, enviando y recibiendo
imagenes como para dedicar tiempo a observarlas, valorarlas y entenderlas. Las consecuencias de la
intangibilidad a la que se referia Grant Romer.

Mas que intuir, ya empezamos a conocer las dificultades que tendremos a la hora de responder a
esta, ya no nueva, situacion y qué estrategias de gestion deberemos establecer o adaptar para ha-
cerle frente. De aquello que tenemos certezas, en cambio, es como se ha gestionado el patrimonio
fotografico en el estado espanol a partir del momento (inicio de la década de 1980) en el cual unos
cuantos agentes privados y ciertas instituciones publicas, alertaron de su valor como un elemento
imprescindible, definitorio, en el patrimonio documental y artistico de cualquier colectividad.

1. El origen de las cosas

El primero de los aspectos donde debemos poner el foco es en el ingreso del patrimonio fotografico en
los centros publicos de gestion. No insistiremos ahora en la necesidad de documentar y explicitar todas
las condiciones que se pacten y establezcan entre las partes, en este transito que comporta un cam-
bio de titularidad desde el &mbito privado al publico®. Nos interesa mds evidenciar una circunstancia
que, a nuestro juicio, es bastante relevante para comprender la situacion de la fotografia en el estado
espanol: tenemos muchos fondos fotograficos y muy pocas colecciones fotograficas, situacion que,
en mi opinion, refleja una clara ausencia de politicas publicas en favor de la fotografia: mas aluvion
que planificacion.
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Aunque sea utilizando conceptos un poco alejados de la ortodoxia, vamos a intentar definir y establecer
las diferencias entre coleccion y fondo®. En el primer caso estamos ante un acto voluntario. A partir de
unos criterios generalmente preestablecidos, una persona o una institucion deciden crear, por volun-
tad propia, una coleccion para uso y disfrute personal o colectivo. Un comentario colateral, pero muy
revelador de su naturaleza: los elementos que integran una coleccion se cuentan generalmente por
centenas y, excepcionalmente, por unos cuantos miles. Ademas, y si nos centramos en la fotografia, el
conjunto coleccionado estd integrado por muy diversos autores que pueden provenir de muy distintas
procedencias. Ante esta particularidad, la gestion de una coleccion fotografica conlleva, especialmente
en todo aquello referido a los derechos de autor y propiedad intelectual, especificidades distintas a las
que puede tener un fondo.

El fondo fotografico procede de un acto inevitable. De manera espontanea y a raiz de la actividad,
profesional o amateur, de su creador, se producen un conjunto de documentos fotograficos que de ma-
nera acumulativa generan un archivo. Ahi, generalmente, no hablamos de centenas, sino de decenas
o centenares de miles de documentos fruto del trabajo de un fotégrafo profesional, una saga familiar o
una empresa fotografica. Ante un unico (o pocos) titular de los derechos de explotacion, la gestion de
estos aspectos es mucho mas homogénea.

Sin duda que hay excepciones, y algunas de muy alto interés, pero aquello que constituye la mayoria
del patrimonio fotografico custodiado en centros publicos en el estado, procede de fondos fotograficos
que a traves de distintas modalidades, también en algun caso por compra, han ingresado en ellos. Y,
naturalmente, esto tiene unas consecuencias que son bastante evidentes: nuestros centros custodian
millones de negativos fotograficos y, a riesgo de exagerar un poco, solo cientos de miles de copias
fotograficas positivas.

La explicacion a esta situacion es bastante logica. Lo que el fotografo ha entregado a sus clientes es el
resultado final de su trabajo. Sin copia fotografica podriamos decir que no existia la fotografia. El reve-
lado de los negativos en el laboratorio demostraba las habilidades y capacidades del fotografo o de sus
directos colaboradores. Todos sabemos que de una misma matriz, de un mismo negativo, se pueden
obtener resultados muy distintos en funcion de los profesionales que hayan intervenido en el proceso.

Lo que hemos ingresado, por tanto, aquello que tenemos por millones en nuestros archivos, es solo
una parte del que debemos entender como el proceso fotografico y tendremos que positivarlo (hoy la
digitalizacion facilita esta tarea) para volver a darle significado y poder comprender o leer su contenido.

Podemos deducir otra repercusion. Aquello que pertenece al mercado fotografico ha sido, y son, las
copias. En consecuencia, aquello que deberia ser objeto de compra y venta serian las copias fotogra-
ficas, pero no los negativos. La imagen que estos contienen ya fue vendida en formato positivo en su
momento, ya fue comercio, y, como hemos mencionado, solo volvera a recuperar su condicion de
«fotografia positiva» a partir de nuestra intervencion: deberemos completar de nuevo el trabajo que ya
habia sido ejecutado. Pero, naturalmente, estaremos suplantando al autor y validando unos resultados
finales que nunca sabremos si contarian con su entera aprobacion.

Probablemente aun podriamos inferir una tercera repercusion a esta circunstancia. Los negativos fo-
tograficos deberian «pertenecer» al ambito de actuacion de los archivos. Los positivos, singularmente
aquellos con «valor fotografico»” y las colecciones estarian mas vinculados al ambito de la exhibicion y
los museos. Y esto deberia ayudarnos a establecer una nueva estrategia ante una situacion que hoy en
dia no esta dilucidada con claridad: los fondos fotograficos, si se quiere, los archivos fotograficos, no
deberian ser objeto del mercado, es decir no deberian ser comprados por parte de las administracio-
nes. Los positivos de autor y las colecciones, si. El mercado lo que valora es el trabajo final del autor,
no una parte de su proceso creativo.

Si se me permite, comprar fondos fotograficos seria lo facil. El uso del talonario tiene escaso interés si
lo confrontamos a la existencia de una politica de gestion del patrimonio documental bien articulada y
tejida a partir de multiples complicidades. Una politica que situe en el centro del debate la utilizacion
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Josep Buil. 1960 ca. Ajuntament de Girona (CRDI).

racional de los recursos publicos. Una politica de futuro que proponga a los privados un marco de ex-
plotacion conjunta de sus fondos documentales, que garantice los deberes y los derechos de las partes
y que borre del panorama el comodo recurso a la mejor dotada chequera, alimentada, por cierto, con
nuestros impuestos®.

Acabamos de mencionar un aspecto que a nuestro entender es determinante: proponer un marco
de explotacion conjunta. Ahi radica un aspecto clave en la relacion que deberia establecerse entre el
titular de los fondos fotograficos y la administracion receptora de ellos, y que debe concretarse en el
establecimiento de convenios entre las partes donde se establezcan con claridad las obligaciones de
cada cual y el reparto de los ingresos economicos derivados de los usos lucrativos que pueda generar
el fondo en cuestion.
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Sinceramente, no consideramos que en la mayoria de casos lo mas justo sea utilizar los recursos pu-
blicos para adquirir un fondo fotografico y, a continuacion, tener que invertir del mismo erario publico
importantes presupuestos para, dotarle de un valor patrimonial que sin duda tenia latente, pero que en
ningun caso era evidente.

Si la explotacion de los fondos fotograficos fuera rentable econdmicamente, jqué particular o empresa
se desharia de ellos? No hay duda de que la inmensa mayoria de ellos tienen un incuestionable valor
cultural, pero es a partir de formas de colaboracién y explotacion conjunta cuando, a mi juicio, po-
dremos garantizar la conservacion, el acceso y la difusion integral de nuestro patrimonio fotografico®.

2. El tratamiento de las cosas
:Qué y como lo han hecho los fotdgrafos?

Estamos ante un tema muy delicado ante el cual la generalizacion de los planteamientos conlleva un
riesgo evidente. Mi intencion es enfocarlo, especialmente debido a la inexistencia de datos oficiales
creibles, a partir de nuestra propia experiencia y el conocimiento que nos aportan mas de veinticinco
anos de trabajo en este sector.

Empecemos con una pregunta deliberadamente dura: ;Lo han considerado «realmente» su patrimonio?
Es decir, sel resultado del trabajo profesional de anos y en ocasiones décadas que se materializa en un
fondo fotografico, ha recibido las atenciones y el interés que merece aquello que por su titular deberia
recibir la consideracion de patrimonio?

Apelando, como he indicado, a la experiencia personal, en la inmensisima mayoria de fondos foto-
graficos que hemos ingresado en nuestro ¢ entro la organizacion brilla por su ausencia'®. El fondo
fotografico (me resisto a llamarle archivo por lo que este concepto conlleva de orden y gestion) suele
ser una acumulacion ingente de negativos que en forma de aluvion se han ido depositando en cajas,
o en el mejor de los casos en estantes, situadas y situados en espacios que no han garantizado unas
condiciones de temperatura y humedad minimamente exigibles.

Abundando en lo anterior, el estado de conservacion de los soportes fotograficos a ingresar no acos-
tumbra a ser el mas optimo. Y, especialmente, los materiales que deberian proteger los negativos, tanto
en vidrio como en plastico, se alejan ostensiblemente de cualquier instalacion normalizada.

En demasiados casos, los libros registro y otra documentacion que deberia contribuir a identificar,
documentar y datar con precision las fotografias ingresadas, no existe. Una practica habitual ha con-
sistido en conservar las imagenes y eliminar y, por tanto, no considerar como parte del patrimonio
fotografico, la documentacion textual asociada a ellas. Sin informacion de detalle y de contexto, aquello
que ingresamos viene acompanado de un clamoroso silencio que impide conocer, con cierto rigor y
aproximacion, su verdadera naturaleza y su importancia para la colectividad.

Moviéndome aun en la zona de riesgo, pero basandome en los casos que he conocido, creo que en
muchas ocasiones los fotografos, o sus herederos, descubren el valor patrimonial (econémico) de su
fondo en paralelo a la disminucion o finalizacion de los ingresos derivados de su actividad profesional.
Si los autores, los depositarios o los herederos de estos fondos, considerasen que ello es realmente
patrimonio, ¢;no hubieran actuado con un comportamiento mas adecuado al valor que, en ocasiones,
subitamente reclaman?

Sintiéendome ya en el ojo del huracan, planteo si los fondos fotograficos adquiridos desde las adminis-
traciones publicas, lo han sido fruto de una planificacion o para solucionar problemas economicos de
algunos fotografos o de sus familiares. El problema real ;no vendra derivado de las misérrimas pensio-
nes que como autonomos (que por la propia inestabilidad de la profesion generalmente han cotizado
en los tramos inferiores) perciben los fotdgrafos cuando cesan su actividad profesional? La inexistencia
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de un mercado donde poder vender las copias fotograficas de su trabajo, ;no seria otro de los elemen-
tos a considerar?

Creo, sinceramente, que este es uno de los aspectos en donde se deberian centrar mas los esfuerzos
para intentar cambiar y mejorar la situacion de los profesionales que trabajan en el ambito de la foto-
grafia. Como apunté hace unos anos (...) «las copias pertenecen claramente al mercado, donde deben
competir con las demas obras de creacion. La Administracion debe ser uno mas (nunca el unico) de
los agentes que actuan en €l. Seguramente, en una primera etapa le corresponderia ser el mas activo
de ellos, contribuyendo de manera decisiva a su creacion y articulacion. Sin mercado la fotografia lan-
guidece y creadores, gestores y ciudadanos carecen de un escenario comercial donde mostrar unos, y
adquirir otros, los trabajos realizados»".

;Qué y como lo ha hecho la administracion?

Acabamos de plantear, reconozco que quizas con demasiada crudeza, la situacion de muchos de los
fondos fotograficos antes de su ingreso en una institucion publica. ;Como se ha intervenido desde este
sector? Hablaremos mas adelante de la endémica falta de politicas publicas de las distintas adminis-
traciones con responsabilidad en esta materia. Ahora quisiera centrarme en como hemos tenido que
actuar para convertir lo que generalmente ha sido una inmensa acumulacion de negativos, de distintas
€pocas y soportes, en patrimonio cultural.

Narcis Sans. 1968. Ajuntament de Girona (CRDI).
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(Cuales han sido estas actuaciones que han conseguido valorizar estos fondos y permitido su acceso
y difusion puablica?

1. Identificar los procedimientos fotograficos existentes en el fondo; valorar su estado de conserva-
cion y establecer las politicas de tratamiento y/o restauracion, reservadas a manos de profesionales
especializados.

Reinstalar los soportes fotograficos, utilizando materiales estandares de proteccion intima.
Recuperar, en su caso, la estructura y el orden originario del fondo o fondos.

Evaluar y seleccionar aquellas imagenes fotograficas que deberdn ser de custodia permanente.
Documentar y describir las fotografias.

Digitalizar las imagenes analogicas y, con ello, positivarlas para hacerlas inteligibles.
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Permitir el acceso, también remoto, al contenido de los fondos fotograficos mediante el uso de los
programas informaticos correspondientes.

8. Disponer de instalaciones con los parametros de conservacion adecuados y personal técnico espe-
cializado.

9. Establecer una politica de gestion que permita explotar, también econdomicamente, los contenidos
del fondo o fondos fotograficos.

10.Identificar, en muchos casos, a los distintos productores de un fondo fotografico y establecer los
posibles titulares de los derechos correspondientes.

Naturalmente, la implantacion de este conjunto de medidas (que en ningun caso han pretendido ser
exhaustivas) requiere una inversion economica importante que debe ser asumida desde el sector publi-
co. Inversion que no se limita a una intervencion puntual, sino que debe ser constante y permanente
si queremos garantizar que aquello que inicialmente pertenecio al ambito de la actividad comercial
mantenga, para siempre, la condicion de patrimonio.

3. Los intentos para mejorar las cosas

Apelar a la planificaciéon como concepto basico, nuclear, cuando hablamos de gestionar el patrimonio,
produce cierto rubor a estas alturas. Y cuando nos referimos al patrimonio fotografico, también. Indi-
qué en una ocasion'? que en este tema es como si nos halldramos ante un enorme archipiélago. «Los
centros que conservan y gestionan esta documentacion en el estado espanol son como islas rodeadas
por un mar de fotografias. Un inmenso archipiélago que dispone de unas cartas de navegar apenas
esbozadas que dificultan una segura travesia entre islas. Un archipiélago donde aun quedan muchos
puertos seguros por construir, muchas lineas regulares que establecer, con escasos barcos para fletar y
con tripulaciones voluntariosas y arriesgadas, pero a todas luces insuficientes».

Intentos de establecer cartas de navegar ha habido muchos en estos ultimos 35 afos, los mismos que
fracasos acumulados. Relatarlos en este texto seria prolijo y es mas positivo pensar que todos estos
esfuerzos han contribuido a dibujar el escenario en el que hoy nos encontramos.

Empecemos por Catalunya y situémonos en el dia 30 de diciembre de 2014, cuando el gobierno cata-
lan, a propuesta de la Consejeria de Cultura, adopto un acuerdo por el cual se aprobaba el Plan Nacio-
nal de Fotografia y se creaba la Comision de Impulso'*.

No podemos analizar en detalle las propuestas que pretende desarrollar el PNE, pero creemos util dejar
explicitos los ejes de accion que establece:

1. Creacion de un portal de fotografia para divulgar y difundir el patrimonio fotografico historico y
contempordneo de Catalunya.

2. Creacion de instrumentos de proteccion y descripcion del patrimonio fotografico.
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Creacion del Fondo Nacional de Fotografia.
Ampliacion de la Coleccion Nacional de Fotografia Historica y Contemporanea.
Establecimiento de criterios comunes de gestion de colecciones.

Incorporacion de la fotografia en el relato del Museo Nacional de Arte de Catalunya.
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Identificacion y formacion de los centros de referencia en la restauracion, conservacion y preserva-
cion del patrimonio fotografico de Catalunya.

8. Incorporacion de la fotografia en los programas universitarios y promocion de la formacion a través
de grados profesionales.

9. Creacion del Centro Nacional de Fotografia.

El Plan contempla también la creacion de la Comision de Impulso, 6rgano que velara por su desarrollo
y €jecucion y que tendra como funciones principales el fomento y la cooperacion entre los diferentes
agentes implicados, asegurar su comunicacion, coordinacion y relacion y proponer medidas para aten-
der las necesidades en la gestion y promocion del patrimonio fotografico historico y contemporaneo,
y la fotografia en general en Catalunya.

Para desarrollar las distintas actuaciones previstas en los mencionados ejes se han creado distintos
grupos de trabajo con una mision y unos objetivos especificos, y con unas acciones y un calendario de
gjecucion que, a priori, deben marcar el ritmo de implantacion del mencionado Plan. El presupuesto
que se destinaba a esa finalidad era, para 2015, de 460 000 €, de los cuales 360 000 € provenian de re-
cursos propios del Departamento de Cultura y 100 000 € de patrocinio privado. Dentro de la aportacion
del Departamento se incluyen 150 000 € de recursos provenientes del 1 % cultural.

Pocos meses despu€s, en marzo de 2015, y para el ambito del conjunto del Estado, debemos refe-
rirnos al Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Fotografico'®, impulsado por el Ministerio de
Educacion, Cultura y Deporte y mas concretamente por la Direccion General de Bellas Artes y Bienes
Culturales y de Archivos y Bibliotecas.

Su coordinacion corresponde al Instituto del Patrimonio Cultural de Espana (IPCE) y se integra en el
conjunto de los Planes Nacionales de Patrimonio Cultural los cuales partiendo del estudio de los bienes
que lo integran, permiten racionalizar y optimizar los recursos destinados a su conservacion y difusion,
asegurando en todo momento la coordinacion de las actuaciones de los organismos de la Administra-
cién estatal, autonémica y local'e.

Fue aprobado en marzo de ese ano por el Consejo del Patrimonio Historico, y con ello la creacion de
una Comision Técnica de Seguimiento, que debe velar por el cumplimiento y desarrollo de las diversas
lineas de actuacion propuestas en el documento. Un documento extenso y redactado por un grupo de
acreditados expertos y expertas, que en sus paginas iniciales traza un sintético estado de la cuestion
de la evolucion en la gestion del patrimonio fotografico en el estado espanol, analizando los siguientes
ambitos: conservacion de originales y preservacion digital, descripcion de fondos y colecciones; uso y
difusion; formacion; politica de adquisiciones y propiedad intelectual, sobre los cuales plantea poste-
riormente las lineas de actuacion a implementar.

Tampoco en este caso podemos detenernos a analizar el Plan, pero nos parece relevante dejar constan-
cia en este texto de sus objetivos y sus lineas de actuacion.

Objetivos

1. Establecimiento de criterios, metodologicos y deontologicos, para la gestion, conservacion preven-
tiva, preservacion digital, descripcion, uso y difusion de colecciones fotograficas.

2. Fomento de la investigacion sobre los diversos aspectos de la gestion del patrimonio fotografico,
apoyando el desarrollo de técnicas innovadoras y buenas practicas.
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Elaboracion de pautas y procedimientos que regulen la gestion de donaciones, depositos y adqui-
siciones de colecciones fotograficas por parte de instituciones publicas o privadas, teniendo en
cuenta el marco legislativo vigente en materia de propiedad intelectual.

Promocion de iniciativas que faciliten el acceso al patrimonio fotografico y fomenten su utilizacion
por parte de investigadores, industrias creativas y culturales (ICC) y ciudadanos.

Apoyo de iniciativas de formacion que implementen, tanto en los curriculos educativos como en
ambitos de educacion no formal, programas relacionados con los diversos conocimientos, técnicas
y profesiones que convergen en el contexto fotografico.

Desarrollo y promocion de estrategias de sensibilizacion social para el conocimiento y la valoracion
del patrimonio fotografico y de la fotografia como documento historico y como bien cultural.

Fomento de la comunicacion y coordinacion interadministrativas, asi como de politicas orientadas
hacia el intercambio de informacion entre profesionales y centros propietarios o depositarios de
colecciones fotograficas.

Creacion de un Observatorio sobre Patrimonio Fotografico que asesore en materia de gestion, con-
servacion y difusion de fotografia y promueva la articulacion de una red nacional de centros.

Lineas de actuacion

Conservacion de originales y preservacion digital.

Facilitar, a través de programas de cooperacion y asesoramiento interinstitucional, la elaboracion de
planes de conservacion de fondos fotograficos.

Apoyar iniciativas para garantizar la perdurabilidad de las obras de los fotégrafos contemporaneos.

Valenti Fargnaoli. 1924. Ajuntament de Girona (CRDI).
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Descripcion de fondos y colecciones

* Impulsar la catalogacion normalizada de las colecciones, con inclusion de informacion sobre dere-
chos de autor y uso de tesauros especificos para fotografia.

* Promover el uso de datos abiertos para favorecer la interoperabilidad con plataformas externas y la
reutilizacion de la informacion.

Uso y difusion

* Apoyar el desarrollo de herramientas y soluciones informaticas que faciliten la publicacion de caté-
logos fotograficos en acceso abierto (OAI).

® Promover iniciativas que incrementen la visibilidad y presencia del patrimonio fotografico en cata-
logos virtuales y repositorios internacionales.

® Fomentar la reutilizacion de imagenes patrimoniales mediante la puesta a disposicion publica de
informacion de calidad y la progresiva liberacion de contenidos en dominio publico.

® Desarrollar estrategias de difusion y sensibilizacion social, combinando las actividades de comu-
nicacion publica al uso (exposiciones, publicaciones, seminarios y congresos) con el fomento de
mecanismos colaborativos y de participacion ciudadana (exposiciones virtuales, aplicaciones para
moviles, redes sociales).

Formacion

® [Impulsar la introduccion de contenidos relacionados con la fotografia en los diversos niveles de la
educacion formal (ensenanza obligatoria, formacion profesional, grados y posgrados universitarios).

* Promover el desarrollo de programas de formacion y reciclaje para profesionales en activo.
Politica de adquisiciones e incremento de fondos

® Promover la adopcion de criterios unificados para la evaluacion de las adquisiciones de obra foto-
grafica.

* Apoyar desarrollos legislativos que estimulen el coleccionismo y favorezcan el aumento de dona-
ciones de utilidad publica.

Propiedad intelectual

* Incentivar el desarrollo de un proyecto piloto para la identificacion de autores, titulares y gestores
de derechos de propiedad intelectual en el ambito de la fotografia.

A diferencia del Plan Nacional de Fotografia de Catalunya, los responsables de elaborar el Plan estatal
no proponen la creacion de un Centro Nacional de Fotografia, sino la de un Observatorio sobre el Pa-
trimonio Fotografico'”, solucion que a nuestro juicio parece mas adecuada a los retos que se plantean
en pleno s. xxi.'®

:Como se financiara el Plan estatal? El estudio economico y financiero elaborado preve, durante los
diez afios de vigencia establecidos, invertir 200 000 € en 2015 y 400 000 € por anualidad hasta 2025
(total 3 800 000 €). Los recursos se destinaran fundamentalmente a estas tres areas: Investigacion y
documentacion (20 %); Colaboracion Institucional (40 %) y Formacion y Difusion (40 %).

Valoracion de los resultados de 2015 y lineas de trabajo para 2016

La evaluacion de los resultados obtenidos a raiz de la puesta en marcha del Plan Nacional de Conserva-
cion del Patrimonio Fotografico es dificil de abordar, ya que aparte del documento en si no hay datos
publicados sobre su seguimiento. La informacion proporcionada por el Instituto del Patrimonio Cultural
de Espana (IPCE), en su calidad de coordinador/impulsor del proyecto, es la siguiente:
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«La comision de seguimiento del plan, formada en el segundo semestre de 2015, presento las siguien-
tes propuestas para 2016, actualmente en distintas fases de ejecucion:

* Estudio de las diversas alternativas de plataforma open source para la gestion de colecciones foto-
graficas en instituciones pequenas.

* Metodologia y proyecto piloto para la elaboracion de un censo de fondos fotograficos.

® Proyecto piloto de procedimientos para la gestion y documentacion de los derechos de propiedad
intelectual en los fondos fotograficos.

® Un patrimonio por descubrir: las colecciones de Jean Laurent en los museos estatales.

® Proyecto de formacion en materia de conservacion del patrimonio fotografico para el personal de
archivos, bibliotecas y museos.

A ellas se unen las actividades de difusion organizadas por el IPCE entre octubre y diciembre de 2015
~Jornada de presentacion de los planes nacionales de patrimonio cultural; curso “Imagenes del pa-
trimonio cultural en la fotografia espanola”; exposicion “Zaragoza 1930, la ciudad en la fotografia de
Loty”, etc.—, asi como un proyecto para la preservacion, tratamiento y difusion de 70 000 documentos
fotograficos pertenecientes a los archivos Pando y Wunderlich, adjudicado en febrero de 2016 y que se
estd desarrollando en la actualidad. La propia edicion de esta revista, dedicada de forma monografica
a la fotografia, es una iniciativa derivada de la implantacion del Plan Nacional»'®.

Con respecto al Plan Nacional de Fotografia de Catalunya, empezoé a desplegar los ejes previstos duran-
te 2015 con los resultados siguientes:

Afinales del mencionado ano se presento el portal de fotografia®® al que se destiné un total de 65 000 €.
Tiene como mision la divulgacion y difusion del patrimonio fotografico histérico y contemporaneo
de Catalunya a nivel nacional e internacional. Se presento acogiendo el exiguo total de 1500 foto-
grafias en linea correspondientes a seis instituciones, la oferta de unos 300 recursos y una exposi-
cion virtual.

No creo que sea aun el momento (por su breve recorrido) de indicar las posibles limitaciones que
presenta la version 2015 del portal (el no uso del inglés cuando se pretende la internacionalizacion
de la fotografia catalana, seria una de las mas evidentes) y parece ser que para el ano 2016 estan
previstas un conjunto de medidas de mejora y actualizacion, a las cuales se pretende dedicar un
total de 65000 €.

Si no entramos en detalle de como se ha hecho, en el afno 2015 se han destinado 150000 € a la
adquisicion de obra de fotografos «clasicos», obra de fotégrafos contemporaneos y obra de foto-
grafos emergentes o nuevos valores, con el objetivo de crear una coleccion Nacional de fotografia
que coordinada por el futuro Centro Nacional de Fotografia sea custodiada en distintos centros con
capacidad de gestion en el territorio cataldan. La misma cantidad se prevé dedicar a esta actuacion
en el ano 2016.

El presupuesto para 2016 destinado a desplegar politicas de fondos y colecciones mediante el esta-
blecimiento de criterios para la promocion de depdsitos, donaciones y adquisiciones sera de 12 000 €
y 13 000 € se destinaran a un conjunto de actuaciones vinculadas al eje 7, consistentes en la celebra-
cion de un seminario destinado a profesionales técnicos en preservacion y conservacion del patrimo-
nio fotografico y a algunas intervenciones de restauracion.

A mi juicio, la actuacion de mas envergadura y la que, si no se ve obstaculizada por aquellos frecuentes
vaivenes a los que nos tiene acostumbrados la administracion, puede dar unos resultados muy positi-
vos para el futuro del patrimonio fotografico de Catalunya, es la desarrollada a lo largo de 2015 y pri-
meros meses de 2016 con relacion al eje 2, que prevé impulsar la elaboracion de los instrumentos de
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proteccion y descripcion del patrimonio fotografico: registro de archivos fotograficos, censo de archivos
fotograficos e inventario de fondos y colecciones.

El calendario de ejecucion prevé, quizas con un exceso de entusiasmo, que el trabajo censatario de
todos los fondos y colecciones de Catalunya termine a finales de 201 7. Digo con exceso de entusiasmo
porque los objetivos son sumamente ambiciosos puesto que aspiran a incorporar al censo cualquier
centro publico o privado que esté en posesion de fondos, colecciones o piezas que se consideren que
deben formar parte de €l.

La primera campana se ha desarrollado en la provincia de Girona, con un resultado de cerca de 400
fichas elaboradas, fruto de un trabajo en tres lineas principales: ayuntamientos, fotografos profesiona-
les y fondos de sectores diversos. Es de remarcar el trabajo de deteccion y registro que se ha realizado
de los fotografos profesionales, de entre los cuales se ha dado prioridad a aquellos que conservan su
propio fondo y que no ha sido depositado en archivos publicos. La inversion en 2015 fue de 50 000 € y
la prevision para 2016, que deberia abordar la ciudad y provincia de Barcelona es de 220 000 €.

Este censo o registro puede significar un cambio importante en la gestion del patrimonio fotografico de
Catalunya. Es practicamente imposible establecer politicas publicas sobre cualquier sector del patrimo-
nio si no se conoce en profundidad su contenido, condiciones, estado de conservacion, etc. Tener una
foto fija, una radiografia precisa de la fotografia en nuestro pais, debe permitir establecer prioridades
de actuacion, politicas de ayuda y promocion, actuaciones de difusion y, en definitiva desarrollar una
planificacion que no responda a la arbitrariedad sino al conocimiento y a la necesidad. Una alerta debe
indicarse: es necesario mantener constantemente actualizados estos censos e inventarios si queremos
que su utilidad sea permanente. Y para ello la unica respuesta es la existencia de una partida presu-
puestaria que lo haga posible.

4. La necesidad de clarificar las cosas
Obra fotografica y mera fotografia

Contribuir a que las cosas fueran mas sencillas, mas claras, deberia ser el objetivo de las leyes. Pero
no siempre es asi. Solo muy brevemente nos permitimos una aproximacion a la Ley de Propiedad
Intelectual (LPI), que tiene como fundamento el Real Decreto Ley aprobado en 1996 y sucesivas modi-
ficaciones, la ultima de 2006*'.

Todos los gestores de patrimonio fotografico conocen esta ley y especialmente dos articulos referidos
de manera explicita a la fotografia. El primero es el 10.1.h. cuando indica que «las obras fotograficas
y las expresadas por procedimiento analogo a la fotografia» son «objeto de propiedad intelectual». El
segundo el 128, que senala lo que debe ser considerado meras fotografias:

«Quien realice una fotografia u otra reproduccion obtenida por procedimiento analogo a aquélla, cuan-
do ni una ni otra tengan el caracter de obras protegidas en el Libro 1, goza del derecho exclusivo de
autorizar su reproduccion, distribucion y comunicacion publica, en los mismos términos reconocidos
en la presente Ley a los autores de obras fotograficas.

Este derecho tendra una duracion de veinticinco aflos computados desde el dia 1 de enero del ano
siguiente a la fecha de realizacion de la fotografia o reproduccions.

El legislador no define con claridad lo que debe considerarse obra fotografica y, a la vez, define la mera
fotografia por exclusion de la anterior, con lo cual ni el fotografo ni el gestor saben a qué atenerse. Y la
clarificacion de este aspecto es muy importante: mientras que las fotografias que tengan la considera-
cion de obra fotografica gozan de un periodo de proteccion de derechos de explotacion de 80 o 70 afios
a partir del fallecimiento del autor, en funcion de si este ha ocurrido con anterioridad o posterioridad
al ano 1987 (LPI de 1996), las meras fotografias, como acabamos de ver, pasan a dominio publico
practicamente 25 anos después de su creacion.
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Otra derivada, incomprensible, de esta situacion: la consideracion de mera fotografia no atribuye nin-
gun derecho moral a su autor, con lo cual desaparece la obligacion de identificar su autoria.

Y, naturalmente, cuando el legislador genera confusion con sus textos legislativos, quien toma la palabra
es el juez, con lo cual la diversidad y la contradiccion entre sentencias estan definitivamente servidas.

La celebracion de una Mesa Redonda, en 2012, en el marco de las Jornadas Imatge i Recerca, sirvio
para evidenciar el ocednico desacuerdo entre la postura del fotografo y la opinion del juez. Mientras el
primero accedia a otorgar la consideracion de meras fotografias solo a aquellas procedentes de los ra-
dares policiales de trafico, las de fotomaton y las reproducciones de obras en dos dimensiones (a pesar
de presentar una importante dificultad técnica), para el juez podian serlo (y asi lo avalaban sentencias
que €l habia dictado) «escenas de la vida, figuras de minerales, paisajes, objetos cotidianos, plantas
y animales, que no incorporen ningun elemento estético o artistico». También podian acceder a esta
categoria, fotografias de actos deportivos, las de catalogos comerciales y las fotografias subacudticas.

Es evidente que nos hallamos ante una ley conceptualmente anticuada, nacida en la era predigital y
que poco contribuye a una gestion eficaz del patrimonio fotografico.

¢Licencias libres versus acceso tradicional?

No es mi intencion abordar desde el punto de vista técnico qué son y como se utilizan las licencias
copyleft y las mas conocidas de entre ellas, las creative commons. Existe abundante informacion sobre
ellas en la red y algunos textos han realizado un eficaz resumen sobre sus caracteristicas, posibilidades,
uso y contenido®.

Mi idea es intentar reflexionar sobre si su aplicacion es conveniente, o inconveniente, en los centros
publicos de gestion del patrimonio fotografico. Partimos de la hipotesis de que los centros en cuestion
son titulares de los derechos de explotacion de las fotografias y, en consecuencia, estan autorizados y
facultados para su tratamiento y divulgacion.

Empecemos por unas cuestiones previas:

® ,Qué cantidad de ingresos son atribuibles a la explotacion economica con finalidades lucrativas en
los distintos centros publicos?

* ,;Qué cantidad de gasto realizan los centros publicos para gestionar las peticiones de usos fotografi-
cos con finalidades no lucrativas y, por tanto, exentas de liquidacion de derechos?

® ,En cuanto deberiamos cuantificar este trabajo administrativo que ahora podriamos ahorrarnos
gracias a la aplicacion de estas licencias?

* ;Generariamos mas ingresos difundiendo nuestras fotografias bajo licencia cc?

Si una de las finalidades basicas de los centros publicos es la difusion del patrimonio que custodian,
iseria razonable pensar que divulgar las fotografias a través de la red bajo licencia cc aumentaria su
uso por parte del conjunto de la ciudadania, que mayoritariamente no hace un uso lucrativo de ellas?

La difusion de las fotografias bajo este tipo de licencias no autoriza, si no lo explicita el centro titular,
la posibilidad de su uso para fines lucrativos. ;Qué nos impide poder perseguir, como ahora, un uso
incorrecto de nuestras imagenes fotograficas?

Cuando los grandes centros publicos de referencia internacional, (Library of Congress, de Washington,
Rijksmuseum, de Amsterdam,...) apuestan por ofrecer sin limitaciones sus fotografias en la red, ;son
unos inconscientes o nos estan marcando el camino a seguir?
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¢No seria conveniente que intentaramos facilitar las cosas a la ciudadania y desburocratizar los proce-
sos que permiten el acceso al consumo de las fotografias?

Vamos a intentar plantear algunos ejemplos pertenecientes a administraciones de distinto nivel territo-
rial y competencial para que nos ayuden a formarnos una opinion al respecto.

El Centre de Recerca i Difusi¢ de la Imatge (CRDI) del Ayuntamiento de Girona, ha gestionado en los
ultimos cinco anos una media anual de 31 380 € en concepto de derechos de explotacion de sus ima-
genes (incluye los documentos audiovisuales). De acuerdo con los precios publicos de la institucion
y atendiendo a la finalidad no lucrativa de la mayoria de las peticiones, la cantidad eximida ha sido,
también de mediana, de 26 699 €. Los ingresos netos derivados de la explotacion de mas de 3,5 millo-
nes de fotografias ha sido de unos 4710 € anuales. Para entendernos: desde el centro se han tramitado
administrativamente todas las peticiones y, al final del proceso, y de acuerdo con la politica establecida
por una entidad publica como es un ayuntamiento, el peticionario ha recibido mayoritariamente un
documento en el que se le notifica su exencion.

Un segundo ejemplo, de ambito nacional, procede de los ingresos derivados del concepto «derechos
de explotacion» gestionados por el Arxiu Nacional de Catalunya durante el 2015: 4244,80 €. Ni que
decir tiene que esta cifra esta a una enorme distancia de la generada por los archivos comarcales,
dependientes también de la Generalitat, y de la totalidad de los archivos municipales de Catalunya,
excepcion hecha del Arxiu Fotografic de Barcelona, que con un sistema singular de comercializa-
cion de sus fondos fotograficos confirma unos ingresos de 13 237 € como media de los anos vein-
te13-2015.

Un tercer ejemplo nos lo proporciona el Ministerio de Educacion Cultura y Deporte del estado espafol.
Los ingresos generados durante el anio 2013 en virtud de la aplicacion de la Orden CUL/1077/2011, por
la que se fijan los precios publicos de determinados servicios prestados por los organos centrales del
Ministerio de Cultura®*, representaron, por lo que se refiere a explotacion de derechos fotograficos, un
total de 43 504,197 €. Veamos el desglose:

Subdireccion General de Museos Estatales

Le corresponde la gestion exclusiva de 16 museos, entre ellos el Museo Arqueoldgico Nacional, el Museo
Nacional y Centro de Investigacion de Altamira, los Nacionales de Antropologia, Arqueologia Subacuati-
ca, Arte Romano, Artes Decorativas, el Museo del Greco, el Museo Sefardi, el Museo Sorolla, el Museo de
Ameérica, etc. Los ingresos derivados por la explotacion mencionada fueron de 10 400 €, procedentes de
la reproduccion de 250 fotografias. Corresponderia, de media, a cada museo un total de 650 €.

Subdireccion General del Instituto del Patrimonio Cultural de Espania (IPCE)

Tiene como mision la investigacion, conservacion, y restauracion de los bienes que conforman el Pa-
trimonio Cultural. Cantidad ingresada: 4836,19 €.

Subdireccion General de los Archivos Estatales

Tiene la gestion exclusiva del Archivo de la Corona de Aragon (ACA), el Archivo General de la Admi-
nistracion (AGA), el Archivo General de Indias (AGI), el Archivo General de Simancas (AGS), el Archivo
Historico Nacional (AHN), el Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid (ARCHV), el Centro Docu-
mental de la Memoria Historica (CDMH) y la Seccion Nobleza del Archivo Historico Nacional (SNAHN).
La cantidad total ingresada fueron 28 268 €. Corresponderia, de media, a cada archivo un total de 3141 €,
que en el ano objeto de analisis fluctuaron entre los 512,77 € del ACA, los 3802 € del CDMH o los 6918 €
del AGI.

En resumen, si repercutimos el total ingresado por todos estos equipamientos gestionados por el Mi-

nisterio espanol (43 504,19 €) entre los 26 centros referenciados, la cantidad que les correspondio en
2013 fue de 1673,24 €, lo que equivale a la exigua cantidad de 139 € mensuales.
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Foto Lux. 1935 ca. Ajuntament de Girona (CRDI).




(Qué nos ensenan estas cifras? En mi opinion que existe una abismal diferencia entre la edificacion y el
sostenimiento del entramado legislativo y normativo del cual nos hemos dotado, y los magros resulta-
dos economicos que de €l se derivan. Entramado que lejos de significar un agente activador de recursos
economicos para los centros titulares de la gestion de estos fondos fotograficos, se convierte en una
tupida telarana que aleja a los posibles interesados y aumenta la sensacion de opacidad de muchos de
nuestros equipamientos.

Posiblemente sea necesario un trabajo pedagdgico destinado a los usuarios para que sean conscientes
que estas licencias no permiten, si no se usa aquella que lo evidencia, el uso lucrativo de las fotografias.
En contrapartida también podriamos pensar que una mayor facilidad de acceso a las fotografias puede
contribuir a su divulgacion y consumo y estimular posibles usos que puedan tener finalidades comer-
ciales que redunden en un mayor ingreso econdmico para nuestros centros.

Se trataria, en definitiva, de anteponer en un primer estadio la vision cultural para conseguir un mayor con-
sumo que, a la larga redunde en unos ingresos economicos que ahora mismo tampoco son determinantes.

Y a pesar de que no sea este el espacio para un analisis pormenorizado de lo que establece la legisla-
cién sobre la reutilizacion de la informacion del sector publico®, y sus ambigliedades interpretativas, lo
cierto es que seria muy bien recibida la celebracion de un debate profesional que ayudara a clarificar
las distintas posiciones existentes.

Como minimo, creo que los resultados economicos que hemos presentado garantizan que por parte de
las administraciones publicas los obstaculos para facilitar las cosas deberian ser muy escasos. Es cierto
que la Ley matiza el uso de los documentos de los archivos, bibliotecas y museos, pero también lo es
que anima a la administracién, cuando es titular de los derechos de propiedad intelectual, a facilitar su
reutilizacion®®.

;Como actuar ante los fondos y colecciones de origen privado ingresados en el pasado o los de futuro
ingreso? La disposicion adicional quinta de la mencionada Ley establece que «en cuanto a los docu-
mentos, archivos y colecciones de origen privado, conservadas en los archivos, bibliotecas (incluidas
las universitarias) y museos, su puesta a disposicion con fines de reutilizacion, ha de respetar las condi-
ciones establecidas en el instrumento juridico correspondiente que haya dado lugar a la conservacion y
custodia de estos fondos en instituciones culturales publicas».

5. Hacia donde parece que deberian ir las cosas
El futuro del pasado

En las ultimas tres décadas hemos acumulado bastante conocimiento en relacion a la gestion del patri-
monio fotografico clasico, expresado en base quimica. Existe un considerable corpus tedrico publicado.
Una oferta formativa, también universitaria, se estd abriendo camino. Los fotdgrafos van adquiriendo
plena consciencia de la importancia del trabajo que han realizado y del valor patrimonial cultural de
sus archivos y parece que las administraciones empiezan a asumir su responsabilidad, de la que habian
abdicado con mucha ligereza.

Durante estos treinta anos largos, un buen numero de personas vinculadas al sector se han vaciado de
propuestas, al mismo tiempo que se llenaban de escepticismo. Pero, objetivamente, creo que debemos
afirmar que estamos ante el mejor de los momentos posibles, o quizas mejor dicho, ante el mejor mo-
mento que la actual coyuntura puede ofrecernos. Y creo que, a pesar de las evidentes limitaciones de
las propuestas formuladas, debemos intentar aprovecharlo.

No parece demasiado probable que en los proximos anos mejore la disponibilidad econdmica de que
ahora disponemos. La cantidad es escasa, no hay duda, pero si las distintas administraciones siguieran
el camino que ahora marcan algunas administraciones locales, el Departamento de Cultura de la Gene-
ralitat de Catalunya o el Ministerio de Cultura del estado espanol, el salto cualitativo que podria darse
seria muy remarcable.
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Un salto para hacer qué. Lo primero, intentar normalizar el sector a partir de establecer criterios de
gestion y tratamiento lo mas homogéneos posible. Criterios, y criterio, ante propuestas de adquisicion
que no responden a ninguna politica preestablecida.

Criterios sobre aquello que debe constituir el patrimonio fotografico representativo de cada territorio o
comunidad y aquello que puede ser prescindible.

Criterios, también, para trabajar con los fotografos, sus representantes o sus herederos, con el objetivo
de buscar féormulas que generen espacios de colaboracion en los cuales administracion y profesionales
conozcan los limites y las posibilidades de cada uno.

Aquello a lo que costara hacer frente, con estos presupuestos, es a la creacion de instalaciones que
aseguren una eficaz conservacion de los distintos procedimientos fotograficos y de los repositorios
de preservacion digital. Y esto naturalmente es clave si queremos garantizar la supervivencia de este
patrimonio (y mejor que no mencionemos el patrimonio audiovisual).

Anadamos a esta deficiencia la falta de salas y circuitos donde exhibir las copias fotograficas con las
garantias exigibles, las campafias de promocion internacional de la obra de nuestros fotografos, la
mejora en la publicacion de sus trabajos, el incentivo a la investigacion de la historia de la fotografia
de cada territorio, etc.

El futuro del presente

Creo que una pregunta adecuada podria ser: ;podemos intentar evitar cometer los mismos errores que,
ahora, pueden tener consecuencias mucho peores? Jessica Bushey lo ha formulado de una manera
muy clara: «la “durabilidad” de las fotografias tradicionales permite al fotografo posponer las activida-
des de gestion y conservacion, permitiendo una benigna falta de atencion, mientras que la fotografia
digital exige una gestion activa para evitar la pérdida, tanto en medios externos como en los diferentes
dispositivos. Como consecuencia, el potencial de destruccion accidental de fotografias digitales (...) es
mucho mayor en el entorno digital»*’.

Se impone, por tanto, un cambio de modelo, un cambio de actuacion. Por parte de los fotografos,
estos deben incorporar en su quehacer profesional el concepto de «gestion activa» que acabamos
de mencionar. No como algo anadido sino como elemento indisociable de su proceso de trabajo. Y
este concepto lleva incorporado el de la seleccion del trabajo realizado. Si el autor pretende que su
fondo fotografico tenga valor, y sea convenientemente valorado, debe eliminar aquellas imagenes
que no cumplen los estandares exigibles. Nadie mejor que el fotografo para conocer aquello que res-
ponde a su objetivo y, en consecuencia, nadie mejor que €l para proceder a crear un archivo creible,
razonable, reflejo de su actividad profesional. La acumulacion indiscriminada solo resta cuando se
valora el trabajo de cualquier profesional y, a mi parecer, denota una falta de consideracion hacia su
propio trabajo.

Por parte de las administraciones creo que los conceptos evidentes podrian ser anticipacion, au-
dacia y, sin duda, colaboracion. Anticipacion en el sentido de conocer la realidad en su ambito de
influencia y proponer formulas de entendimiento con los profesionales del sector en paralelo a su
vida profesional activa. Audacia a la hora de explorar estas estrategias de vinculacion entre el sector
publico y el privado que vayan mas alld de la castrante normativa existente que limita enormemente
esta relacion planteada.

En cuanto a la colaboracion, pienso que si descartaramos del horizonte el facil recurso a la compra de
archivos fotograficos y avanzaramos en formulas de explotacion conjunta, quizds seria mas facil crear
nuevos escenario. Escenarios colaborativos en el tratamiento de los fondos, en su seleccion, en su des-
cripcion, como elemento que permita que, sin perder ninguno de sus derechos, el fotografo tenga su
archivo bien organizado y dispuesto para su eficaz explotacion. Desde la administracion se veria con
tranquilidad que aquello que posiblemente algun dia ingrese en un centro publico, lo hara en la mejor
de las condiciones posibles y con un ahorro econémico para el conjunto de la ciudadania.
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Nuevos escenarios donde las administraciones adquieran, y a precio de mercado, las copias fotografi-
cas positivas con el objetivo de crear colecciones publicas como las que ya existen desde hace décadas
en los paises de nuestro entorno. Escenarios, en fin, donde el conjunto de la ciudadania no considere
una rareza la compra de fotografias para su propio uso y disfrute o para ofrecer a un tercero.

Estamos ante un tiempo nuevo y no parece aconsejable gestionar el patrimonio fotografico en el s. xxi
con mentalidad del s. xx. Tenemos a nuestra disposicion nuevas herramientas, inimaginables hace tan
solo quince anos. Se nos presentan NUEvVos retos que exigen nuevas y rapidas respuestas, si no quere-
mos arriesgarnos a que nuestros servicios vuelvan a la inclemente clandestinidad. Los perfiles y de-
mandas de nuestros usuarios se han ampliado y modificado por completo®, y la ciudadania ha tomado
consciencia de que el acceso a la documentacion publica forma parte irrenunciable de sus derechos.

Un tiempo nuevo, sin duda, donde aquello que va a permanecer inalterable sera la voluntad que siempre
ha tenido la humanidad de atrapar el instante, fijar lo fugitivo?®. La fotografia, ayer, hoy y mafnana, seguira
persiguiendo el anhelo de mostrar lo que fuimos y el deseo de que lleguen a comprender lo que somos.
O lo que es lo mismo: «a voluntad radical de fijar una memoria y de levantar acta de existencia»”.

Notas:
' ROMER, Grant. Introduccion al libro VV. AA.: Conservacion de fotografias: Treinta afios de ciencia. Conservation of Photograps:
Thirty Years of Science. Ed. Jesus Cia, Pamplona, 2016, p. 345.

> FUENTES DE CIA, Angel. «La fotografia fisico-quimica, el fin de una era. Consideraciones estratégicas». Il Jornadas de historia

de la fotografia en Castilla La Mancha. Toledo 2006. http://www.angelfuentes.es/PDF/Fotografia_fisico.pdf.

> Imprescindibles las reflexiones de FONTCUBERTA, Joan. La cdmara de Pandora. La Fotografi@ después de la Fotografia. Barce-

lona, Ed. Gustavo Gili, 2010, 191 p.
* FREUND, Gisele. La fotografia como documento social. Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1994, p. 207.

5 Para todos los aspectos vinculados a la gestion de la documentacion fotogréfica: BOADAS, Joan; CASELLAS, Lluis-Esteve; SU-
QUET, M. A. Manual para la gestion de fondos y colecciones fotogrdficas. Girona, Curbet CG - Ajuntament de Girona-CRDI, 2001, p.
426. También, BOADAS, Joan; IGLESIAS, David. «La evolucion de la archivistica espanola en el tratamiento de fondos fotograficos:
un camino hacia la especializacién», en VV. AA.: Conservacion de fotografias: Treinta anos de ciencia. Conservation of Photograps:
Thirty Years of Science. Ed. Jesus Cia, Pamplona, 2016, pp. 15-52.

° Proyectos muy interesantes como dFoto, Directorio de fondos y colecciones de fotografia en Espana (http://www.dfoto.info/
index.php/colecciones), no contribuyen a establecer de manera clara esta distincion cuando bajo el epigrafe Nombre de la colec-
cion aquello que se menciona de manera muy mayoritaria son fondos y archivos fotograficos.

7 Considero preferible esta expresion a la de «valor artistico».
8 BOADAS i RASET, Joan: «Archivos y talonario». El Periodico de Catalunya (24/02/2011), p. 12.

° El Centre de Recerca i Difusié de la Imatge (CRDI) del Ayuntamiento de Girona, no prevé hasta la fecha la adquisicion de fon-
dos fotogréficos. La propuesta a los titulares de las fotografias y los derechos correspondientes pasa por la firma de un convenio
donde se establecen las obligaciones de las partes y se indica que los ingresos derivados de los usos lucrativos de las imagenes se
distribuirdn al 50 % entre ellas. El Ayuntamiento se reserva la autorizacion de los usos culturales y para la propia administracion.

10 ytilizo en este apartado los argumentos expuestos en el siguiente articulo: BOADAS i RASET, Joan: «Fotografia, comercio y
Patrimonio. Elementos para un debate». Sevilla, Encuentro provincial de investigadores locales, Diputacion de Sevilla, 2016 (en
prensa).

' BOADAS i RASET, Joan. «;Qué hacemos con los archivos fotograficos? El papel de la administracion». La Vanguardia (29/05/2011).

'2 BOADAS, Joan; IGLESIAS, David. «La evolucion de la archivistica espafiola en el tratamiento de fondos fotograficos: un camino
hacia la especializacion», en VV. AA. Conservacion de fotografias: Treinta anos de ciencia. Conservation of Photograps: Thirty Years
of Science. Ed. Jesus Cia, Pamplona, 2016, p. 15.

13 para el caso de Catalunya, véase BOADAS i RASET, Joan. «El patrimoni fotografic documental a Catalunya: balang i propostes».
Lligall. Revista catalana d’arxivistica, 30 (2009), pp. 124-152.

!4 Mas informacion en: http://web.gencat.cat/es/actualitat/detall/Pla-Nacional-de-Fotografia-00001 .
!5 http:/fipce. mcu.es/pdfs/PlanNPatrimonioFoto. pdf
' http://ipce.mcu.es/conservacion/planesnacionales.html

!7 Esta también fue la propuesta sugerida al Departamento de Cultura de la Generalitat de Catalunya por el Grupo de Expertos
de Analisis del Patrimonio Fotografico Cataldn, que entregd sus propuestas en mayo del 2012. Véase: BOADAS i RASET, Joan.
«Fotografia, comercio y Patrimonio. Elementos para un debate». Sevilla, Encuentro provincial de investigadores locales, Diputacion
de Sevilla, 2016 (en prensa).
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En 2015 se cre6 el FOTOBSERVATORIO del Patrimonio Fotografico Mexicano, con la mision de «ser el organismo encargado de
contribuir a la instalaciéon, mantenimiento, desarrollo y mejora de los archivos o acervos fotograficos de México». http://fotob-
servatorio.mx/index.html.

'8 .Cuando nos interrogamos acerca de las politicas publicas conducidas por parte de los gestores responsables, tanto de &mbito
estatal como autonoémico, la imagen resultante es bastante borrosa, desenfocada. Y, si no estamos atentos, corremos el riesgo
de que se planteen formulas antiguas para resolver problemas y situaciones nuevas.

¢Nos sirven las herramientas que han sido utilizadas en el s. xx? ;Es una buena respuesta la creacion de grandes centros, con
la adjetivacion nacional detras del nombre? ;Contribuye una decision de estas caracteristicas a la transformacion e impulso de
los sectores implicados o sirve esencialmente para satisfacer la vanidad, y promocion, del gobernante de turno? ;Se deberian
sustituir los antiguos y anticuados esquemas basados en el control, la acumulaciéon y la monumentalidad, por conceptos como
cooperacion, complementariedad, red, intercambio, comparticion?» BOADAS i RASET, Joan. «Patrimonio Fotografico. Propuestas
para una gestion eficaz». Del Artefacto Mdgico al Pixel. Estudios de Fotografia. Madrid, Facultad de Ciencias de la Informacion.
UCM, 2014, pp. 17-23.

19 El texto que aparece entrecomillado en este apartado valorativo ha sido redactado por los responsables del Instituto del Patri-
monio Cultural de Espafa. El autor no se responsabiliza de los datos expuestos en esta informacion.

20 heep://www.fotografiacatalunya.cat/.

2l Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual.
Ley 23/2006, de 7 de julio, por la que se modifica el texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual.

22 Organizada por el CRDI del Ayuntamiento de Girona, conto con la participacion de un fotografo y representante del Sindicato
de la Imagen de Catalunya, un juez, un abogado y un archivero.

https://www.youtube.com/watch?v = ZT]xhtkwNgk&feature = youtu.be.

23 CRUANYES i TOR, Josep; SALVADOR BENITEZ, Antonia. «Marco juridico de la fotografia». En Patrimonio fotogrdfico. De la visi-
bilidad a la gestion. Gijon. Ed. Trea, 2015, pp. 217-242.

24 Boletin Oficial del Estado, n.° 102, pp. 43786-43795. La Orden incorpora 6 paginas de detallados anexos en donde se pretende
cubrir la diferente casuistica ante la solicitud de servicios por parte de las personas interesadas en ellos.

25 Ley 18/2015 de 9 de julio, por la que se modifica la Ley 37/2007, de 16 de noviembre, sobre reutilizacion de la informacion del sector
publico. BOE, n.° 164 /10/07/2015).

26 Articulo 3. Ambito objetivo de aplicacion.
(...) e) Los documentos sobre los que existan derechos de propiedad intelectual o industrial por parte de terceros.

No obstante, la presente Ley no afecta a la existencia de derechos de propiedad intelectual de las Administraciones y organismos
del sector publico ni a su posesion por €stos, ni restringe el ejercicio de esos derechos fuera de los limites establecidos por la pre-
sente Ley. El ejercicio de los derechos de propiedad intelectual de las Administraciones y organismos del sector publico deberd
realizarse de forma que se facilite su reutilizacion.

Lo previsto en el parrafo anterior serd de aplicacion, asimismo, a los documentos respecto de los que las bibliotecas, incluidas
las universitarias, los museos y los archivos sean titulares originarios de los derechos de propiedad intelectual como creadores
de la misma conforme a lo establecido en la legislacion de propiedad intelectual, asi como cuando sean titulares porque se les
haya transmitido la titularidad de los derechos sobre dicha obra segun lo dispuesto en la citada legislacion, debiendo en este caso
respetar lo establecido en los términos de la cesion.

f) Los documentos conservados por las entidades que gestionen los servicios esenciales de radiodifusion sonora y televisiva y
sus filiales.

@) Los documentos producidos o conservados por instituciones educativas y de investigacion (incluidas las organizaciones para la
transferencia de los resultados de la investigacion, centros escolares y universidades, exceptuando las bibliotecas universitarias)
asi como los museos y archivos estatales como agentes de ejecucion del Sistema Espanol de Ciencia, Tecnologia e Innovacion
siempre que sean resultado de una investigacion.

h) Los documentos producidos o conservados por instituciones culturales que no sean bibliotecas, incluidas las universitarias,
museos y archivos.

27 BUSHEY, Jessica. «La fotografia en las redes sociales: ;archivos personales o materiales efimeros?» Tdbula, 17 (2014) p. 107-
120. La cita corresponde a la p. 108.

28 BOADAS i RASET, Joan. «De quoi les citoyens ont-ils besoin? S’adapter ou disparaitrel» Comma. International journal on Archi-
ves, 2012, p. 103-108.

http://www.girona.cat/sgdap/docs/Boadas_CITRA_Malta_2009_fra.pdf

29 Magistral expresion que debemos al filésofo Tzvetan Todorov, cuando se refiere a los pintores holandeses del s. xvi. TODO-
ROV, Tzvetan. Elogio de lo cotidiano. Barcelona, Galaxia Gutemberg, 2013. La cita corresponde a la p. 92

30 MUNTADA, Lluis. Texto introductorio a la exposicion Vides miNUScules. Girona, 2016. Traducido del original en catalan.

35



Trabajando en el Archivo. 2010. Fotografia: Jesus Herrero. Fototeca del IPCE.
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Estrategias de gestion y difusion de colecciones
en el marco de las nuevas tecnologias
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Resumen

El desarrollo de las industrias culturales es una realidad gracias en parte a la inclusién de las Tecnologias de la Informacién
y la Comunicacién (TIC). Vivimos en un mundo digital, nuestro entorno mas inmediato ya lo es y las industrias culturales van
camino de serlo. De la misma manera que las TIC han encontrado su lugar con cierta rapidez en otros campos, como los
nuevos modelos de ensefianza-aprendizaje dotados de férmulas que son en la mayoria de los casos sindnimo de prestigio, el
patrimonio cultural y especificamente el patrimonio fotogréfico tienen una oportunidad de comunicacién, distribucién y uso,
mas alla de lo que se pudiera imaginar hace tan soélo unos afios.

Palabras clave
Tecnologias de la informacién y la comunicacion, TIC, patrimonio fotografico, gestién, difusién.

Abstract

Cultural industries are developing largely as a result of the incorporation of Information and Communication Technologies
(ICT). We are now living in a digital world. Our surrounding environs are already digital, and cultural industries are moving in
that direction. Similarly to the way that ICTs quickly opened up a space for themselves in other fields, such as new models of
teaching and learning predicated on formulas that are mostly synonymous with added prestige, now cultural heritage and
more specifically photographic heritage have the potential for far wider communication, distribution and use than one could
have imagined just a few years ago.

Keywords
Information and Communication Technologies (ICT), photographic heritage, management, diffusion.

El uso de las TIC en la gestion y difusion del patrimonio fotografico debe afrontar, a grandes rasgos, la
posibilidad de hacer visible el patrimonio fotografico en un entorno digital.

Reconocida la importancia de las TIC como canal de comunicacion en la era digital, su intervencion
sobre el patrimonio fotografico esta centrada principalmente en la difusion, que es el fin ultimo de las
«instituciones culturales de la memoria» o centros patrimoniales. Esta posibilidad no se limita ya a la di-
fusion estricta de contenidos a través de internet, sino que contempla nuevos escenarios participativos
de comunicacion que faciliten el acceso a la cultura y al conocimiento a un mayor numero de personas,
de manera que el uso de las TIC implica la modificacion de los criterios de actuacion en las institucio-
nes culturales. Facilitar el acceso a nuevos usuarios con perfiles mas amplios requiere una elaboracion
de discursos méds cercanos al usuario no especializado, que necesita herramientas para interpretar los
contenidos. Este articulo hace un analisis de las posibilidades que ofrecen las TIC para introducir el
patrimonio fotografico en este nuevo entorno cultural-digital.

Los detractores del uso de las nuevas tecnologias en la difusion del patrimonio, se escudaran en la
barrera tecnoldgica (fractura digital) de los usuarios para evitar su inmersion en proyectos TIC, pero lo
cierto es que resulta una simplificacion del problema poco objetiva y que no contempla la dificultad
aun mayor de desplazarse fisicamente para tener acceso a la cultura. Sin embargo se debe tener la
precaucion de no considerar la tecnologia como un fin en si mismo, en un alarde de «modernidad» de
las instituciones, sino como herramienta para los nuevos modelos de transmision de conocimiento.
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Las instituciones encargadas de la custodia de nuestro patrimonio fotografico (archivos, bibliotecas y
museos principalmente) que se mantengan al margen de las nuevas tecnologias corren el riesgo de
quedarse al margen de la sociedad, de sufrir una «exclusion social» y de perder oportunidades de entrar
en los debates culturales, en definitiva de difundir la cultura.

Para las instituciones que asuman su presencia en internet mas alla de su propia pagina web, hay que
hablar también de «posicionamiento» y de reconocimiento institucional gracias a las TIC. Los proyectos
de difusion en el marco de las TIC posibilitan la localizacion y el intercambio de informacion, incluso el
debate a través de los medios de comunicacion, redes sociales y otros espacios virtuales: blogs, wikis
y repositorios.

Con independencia de su finalidad ultima, las instituciones culturales deben implicarse activamente
en aquellos sistemas que permitan mejorar la transmision de conocimiento. Si lo miramos son cierta
perspectiva, las TIC estan presentes en cada una de las actividades de produccion de valor sobre el
patrimonio fotografico, bien en las actividades que podriamos denominar «primarias» (aquellas que
estan marcadas por ley para las instituciones: el acceso del ciudadano a la cultura), o bien en las activi-
dades secundarias (aquellas que posibilitan el funcionamiento o mejora de las actividades primarias).
La amplia naturaleza de sus manifestaciones se traduce en un gran abanico de posibilidades educativas
apoyadas en narrativas capaces de captar la atencion del usuario de manera mas activa.

Gran parte de nuestro patrimonio fotografico esta en manos de las Administraciones Publicas y muchas
de las instituciones culturales que se encargan de la custodia de este patrimonio son organizaciones
sin animo de lucro. Los recursos de dichas organizaciones se orientan a la difusion cultural, educativa
o artistica, con el compromiso de preservacion y gestion del patrimonio cultural que custodian. Por lo
tanto, el aprovechamiento 6ptimo de los recursos y la eficacia son fundamentales para la subsistencia
de estas instituciones culturales.

Dirigido a la transformacion digital en la Administracion, en el afio 2015 la Direccion de Tecnologias de
la Informacion y las Comunicaciones (DTIC) publico un «Plan de Transformacion Digital de la Adminis-
tracion General del Estado y sus organismos publicos (Estrategia TIC 2015 -2020)». Este plan establece
distintos objetivos que buscan la eficacia de los servicios publicos. Evidentemente el documento, edi-
tado por el Ministerio de Hacienda y Administraciones Publicas, no contempla el ambito de la cultura,
pero sus principios, objetivos estratégicos y lineas de accion no difieren en nada de los preceptos que
debiera seguir cualquier organizacion cultural.

Si algo se ha aprendido de la implantacion de las TIC en la empresa privada es que las TIC estan
orientadas al ahorro de medios. Pero ;es la empresa privada el sector en el que mirarse reflejado? Se-
guramente no, porque no todo han sido logros. Las TIC en las empresas privadas han sido un inmenso
mar de triunfos y fracasos a partes iguales, pero donde con la experiencia de los anos y la aparicion de
nuevos profesionales se puede aprender mucho.

Precisamente la falta de celeridad por parte de las distintas administraciones publicas por subirse al
carro de las tecnologias de la informacion, puede ser ahora una oportunidad para incorporarse a un es-
cenario tecnoldgico con cierto recorrido y experiencia. Ahora es un buen momento para, por medio de
las TIC, desarrollar politicas publicas que ofrezcan nuevas posibilidades de participacion cultural y de
acceso a nuevos contenidos pero contemplando, por qué no, aquellas cuestiones que tanto interesan
al sector privado como son el impacto econémico de estas acciones y su incorporacion alas politicas
culturales.

Gestion del patrimonio fotografico

Entendemos por gestion todas aquellas fases que intervienen en el tratamiento documental, desde
el ingreso hasta la difusion, pasando por las tareas de preservacion. En general la bibliografia dedi-
cada a la gestion de fondos y colecciones de fotografia se centra en la aplicacion de estandares de
descripcion pensados para la gestion de documentos de archivo ISAD(G) o la aplicacion de la ISBD
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a los «materiales especiales» en bibliotecas y en aspectos referidos a la identificacion de técnicas
fotograficas, pero sin contemplar el uso de las nuevas tecnologias en la gestion documental. Para
una correcta gestion del patrimonio fotografico es necesario conocer la evolucion y fijacion de estan-
dares internacionales de descripcion y de intercambio de informacion, la aplicacion practica de los
estandares adoptados por las instituciones espanolas para la gestion de los materiales fotograficos,
las comunicaciones y recomendaciones europeas sobre preservacion y acceso, la legislacion sobre
derechos de autor, etc., pero también es fundamental conocer las posibilidades de gestion que ofrece
la informatica.

Las grandes instituciones encargadas de la custodia del patrimonio fotografico han optado, con
mayor o menor éxito, por los Sistemas de Gestion Integral o Sistemas Integrados de Gestion para
el control de sus fondos y colecciones. A pesar de las diferencias importantes entre los tipos de
instituciones (archivos, bibliotecas, centros de documentacion, museos, etc.) principalmente por la
aplicacion de estandares diferenciados, estos sistemas son herramientas informaticas orientadas a la
gestion documental normalizada: recoger, almacenar y difundir la informacion; permitiendo ademas
automatizar los procesos de gestion y flujos de trabajo de la institucion en el ejercicio de sus funcio-
nes. Asi pues, un sistema de gestion de bibliotecas comprendera desde la gestion de nuevos ingresos
a la catalogacion de ejemplares, pasando por el sistema de busqueda, la gestion de préstamos, los
avisos a usuarios, etc. A pesar de que son sistemas que nacieron con la idea de ser aplicaciones offli-
ne, muchos de ellos se han convertido en online por el uso de servicios de alojamiento y servidores
virtuales externalizados.

El mas conocido de estos sistemas de gestion es la aplicacion DOMUS, utilizada en la actualidad
por 170 museos reunidos en la Red Digital de Colecciones de Museos de Espana. Definido como
programa de documentacion de colecciones, es un sistema integrado de documentacion y gestion
museografica desarrollado por el Ministerio de Cultura. La herramienta informaética estd provista de
un modelo normalizado de estructuras de informacion para la catalogacion de fondos y colecciones
museograficas.

Algunas de las herramientas empleadas para la gestion de los fondos y colecciones de fotografia se
han quedado obsoletas en un periodo de tiempo muy corto. Los requisitos funcionales, la velocidad
de acceso a los contenidos multimedia, la escalabilidad del sistema o la interoperabilidad entre he-
rramientas informaticas, son aspectos a tener en cuenta a la hora de implantar un sistema de gestion
integral. Aunque durante muchos anos se hablo de la importancia del uso de software libre, Collective
Access por poner un ejemplo, lo cierto es que muchas instituciones optan por el uso de herramientas
de gestion comerciales como MuseumPlus de Zetcom en el sector museistico, de la misma manera que
ocurre en el sector de archivos y bibliotecas, precisamente por las supuestas garantias de evolucion y
mantenimiento de los productos que comercializan.

Difusion del patrimonio fotografico

Sin ninguna duda los primeros proyectos dedicados a la difusion de bienes culturales llegaron de la
mano de las bibliotecas, bien como proyectos nacionales o como proyectos de colaboracion interna-
cional propiciados por la aparicion de tecnologias para la digitalizacion. En el caso de Europa, con un
interés especial por parte de la Comision Europea en proyectos norteamericanos como referencia.

Una vez superado el periodo necesario para crear las infraestructuras de conectividad que garantizaran
el uso de las TIC, la promocion y salvaguarda del patrimonio cultural europeo se dirigié hacia tres ob-
jetivos especificos: la accesibilidad en linea, la digitalizacion de colecciones analogicas (que supusieron
la mayor parte de los recursos economicos invertidos) y la preservacion y almacenamiento de los con-
tenidos digitales para archivos, bibliotecas y museos.

El reto actual es la creacion de espacios pensados para la cultura digital, con nuevas formas de difusion
que contemplen la interaccion de los contenidos con los usuarios mas alld de la simple visualizacion
de fotografias.
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1. Contenidos en linea

Su maximo exponente es el catalogo en linea, que supone la culminacion de los trabajos de gestion y
digitalizacion para una institucion cultural.

Aunque no nos detendremos mucho en este aspecto, puesto que es una cuestion ya resuelta por mu-
chas de las instituciones culturales y con variedad de férmulas para dar acceso a los contenidos a traves
de sus propios portales web, si que sefialaremos dos aspectos fundamentales que en ocasiones olvidan
las instituciones. El primero es la importancia del punto de acceso comun que ofrece la posibilidad de
buscar contenidos en diversas instituciones al mismo tiempo sin necesidad de visitar cada una de estas
instituciones en su pagina web correspondiente. El paradigma del acceso comun a contenidos digitales
seria Europeana y en el ambito exclusivo de la fotografia encontramos proyectos muy interesantes
como el Directory of Photographic Collections in the UK.

El mas reciente y quiza mas tecnologico de estos portales de acceso comun a contenidos digitales, en
este caso relacionados con las artes plasticas, es el denominado Google Art Project, con contenidos,
proyectos, exposiciones en linea y visitas virtuales en instituciones de todo el mundo.

= Google Arts & Culture & Q  INCIARSESION

Museu de la Ciéncia i de la Tecnica de Catalunya

Terrassa, Espafia

ElMuseu de la Ciéncia i de la Técnica de Catalunya (MNACTEC) es uno de los tres museos nacionales reconocidos
por el Parlamento de Catalunya. Su mision es mostrar permanentemente la implantacion y evolucion de los

avances cientificos y técnicos en Catalunya, su aplicacion industrial y, especialmente, su implicacion e incidencia

MAS INFORMACION

3 exposiciones

EXPOSICION EXPOSICION EXPOSICION

|| Fondo Catalana de Gasy [§
Electricidad

Exposicién "Viva
Montesa”

Daguerrotipos del
MNACTEC

Museu de la Ciéncia | de la Té Museu de la Ciéncia | de fa T

Sitio web del Museu de la Ciencia i de la Técnica de Catalunya de Tarrasa en Google Art Project.
Disponible en: <https://www.google.com/culturlinstitute /beta/partner/museu-de-la-ciencia-i-de-la-
tecnica-de-catalunya>. Fecha de acceso: 27 junio 2016.
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El segundo aspecto importante es la difusion de imagenes libres de derechos con posibilidad de cons-
truir tus propias colecciones. Las instituciones tienen que asumir que en el momento que dan acceso a
las fotografias en formato digital a través de internet pierden el control (al menos parcialmente) sobre
el uso que hagan los usuarios con estos contenidos.

Un ejemplo notable sobre la difusion libre de derechos con opciones de seleccion, descarga, e incluso
la posibilidad de compartir estos contenidos con otros usuarios es el proyecto Open Musée Niépce.
En su base de datos se encuentran disponibles 20 000 fotografias libres de derechos con opciones de
busqueda tematica.

Algunas formulas optan por mostrar simplemente una agenda cultural de diversas actividades desde
un punto de acceso comun, como por ejemplo el Smithsonian Art Museum en su seccion de «Online
Exhibitions». No es estrictamente un catalogo en linea como lo entendemos desde la perspectiva tradi-
cional, pero cumple una funcion de dar acceso a contenidos de forma muy similar.

Otras féormulas de difusion de contenidos contemplan el uso de las Wikis. Se denominan asi los sitios
web cuyo contenido puede ser editado desde el navegador sin necesidad de acceder al gestor de con-
tenidos de la pagina, de manera que los usuarios pueden crear o modificar el contenido. Su uso mas
extendido es el de las enciclopedias colaborativas y su maximo exponente es la Wikipedia. Lo que en
origen fue una enciclopedia de caracter divulgativo y dudoso rigor académico, se ha convertido con el
paso de los anos en un espacio de prestigio para las instituciones donde aportar conocimiento a través
de la publicacion de contenidos. Este es el caso de museos como el J. Paul Getty Museum, que aporta
los contenidos y los ficheros digitales de sus colecciones a la propia Wikipedia (o Wikimedia) y a pla-
taformas como Google Art Project.

Dentro de los catalogos en linea se encontraria también el modelo «tradicional» de exposiciones virtua-
les, que son aquellas que emplean un medio informatico y accesible a través de internet para mostrar
las obras. Pero las exposiciones virtuales ya no se limitan al acceso por medio de internet, a obras
fisicas digitalizadas y organizadas segun un criterio expositivo concreto, sino que contempla otros es-
cenarios, con nuevos contenidos y nuevos protagonistas que veremos mas adelante.

Merecen especial atencion como contenidos en linea los repositorios especializados. Entendidos como
depositos donde se almacena y mantiene informacion en formato digital, son uno de los mejores re-
cursos para la busqueda de fuentes primarias de informacion. Aunque no especializado en fotografia,
pero de gran importancia para la investigacion sobre fotografia historica, podemos encontrar la Biblio-
teca Virtual de Prensa Historica, resultado de un proceso de digitalizacion cooperativa del Ministerio de
Cultura, las comunidades autonomas y otras instituciones culturales.

Dentro de la categoria de repositorio especializado en fotografia encontramos portales web como
Daguerreobase. Se trata de una aplicacion en linea disenada para contener informacion detallada
sobre daguerrotipos. Funciona como un catdlogo en linea de colecciones europeas y, aunque me-
jorable en cuanto a la recuperacion de informacion, contiene mas de 16 000 objetos catalogados
entre daguerrotipos, publicaciones, camaras y otros objetos relacionados con esta técnica fotografi-
ca. La informacion ofrecida se centra en la conservacion de tan singulares objetos y ofrece ademas
una publicacion especializada (Daguerreotype journal) y una agenda internacional relacionada con
el daguerrotipo.

2. Contenido digital-espacio virtual

Como adelantamos anteriormente, los contenidos digitales y el uso de las TIC en las instituciones
culturales incide en otros escenarios, con nuevos contenidos y nuevos protagonistas que analiza-
remos en este punto. A diferencia del apartado anterior en el que se prioriza el objeto sobre la
narracion, en este apartado haremos un recorrido por recursos en los que prevalece la creacion de
nuevas narrativas.
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2.1. Nuevos escenarios

Para entender los nuevos escenarios culturales hay que profundizar en las diferencias entre los visi-
tantes reales que buscan la experiencia de estar frente a la obra y los visitantes digitales que buscan la
experiencia a través de dispositivos informaticos preferiblemente moviles.

La posibilidad de desplazarse por las salas del museo sin salir de casa es una oferta cada vez mas fre-
cuente que permite el consumo cultural desde cualquier parte del mundo.

eyerEVOIUtiOn ABOUT  WORK  BLOG  CONTACT

London College of Fashion, MA Photography
Exhibition

Ejemplo de visita virtual de la pagina web del London College of Fashion. Disponible en:
<http: / /www.eyerevolution.co.uk/virtual-tours/london_college_of_fashion_ma_sters_photography/>.
Fecha de acceso: 27 junio 2016.

Existen también experiencias combinadas que se valen de construcciones virtuales y realidad aumen-
tada para captar la atencion de ambos sectores de publico, con obras de arte digital y con el desarrollo
de aplicaciones para dispositivos moviles.
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John Craig Freeman and WillPappenheimer, Hans RichtAR, augmented reality installation included in the exhibition
«Hans Richter: Encounters», Los Angeles County Museum of Art, 2013. Publicado en YouTube: Disponible en:
<https: / /www.youtube.com/watch?v=B2xaxwvOEpO>. Fecha de acceso: 27 junio 2016.

Las aplicaciones para dispositivos moviles han sobrepasado los limites del espacio cultural con aplica-
ciones como la del Arxiu Fotografic de Barcelona, denominada Barcelona Visual. Una aplicacion gratui-
ta, interactiva a través de la realidad aumentada y la geolocalizacion, donde el usuario puede recorrer
Barcelona y navegar por su historia a través de las fotografias historicas custodiadas por la institucion.
El Arxiu incorpora periédicamente nuevas rutas con imagenes descargables desde su portal web.

El desarrollo de Apps es un negocio en expansion. Existen empresas y laboratorios de investigacion es-
pecializados en desarrollos tecnologicos dirigidos hacia la fotografia, numerosas aplicaciones basadas
en imagenes fotograficas, como la aplicacion para identificacion de plantas denominada Leafsnap, asi
como aplicaciones para crear espacios virtuales para dispositivos moviles como Rooms, creado por la
comunidad EyeEmy que se encuentra todavia en desarrollo.
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En el campo de las redes sociales es cada vez mas frecuente la presencia de instituciones culturales
en plataformas como Flickr, Pinterest, Facebook o Twitter. El ejemplo mas conocido es el sitio web de
la Biblioteca Nacional de Espana en Flickr, con contenidos publicados en albumes como «Vistas de
ciudades de ]. Laurent» que cuenta con mas de 22 000 visitas. En los dos ultimos anos, Pinterest se
esta imponiendo entre los museos como red social donde difundir contenidos por las posibilidades
que ofrece sobre otras redes, pero lo cierto es que algunas instituciones se muestran todavia reacias a
publicar contenidos fotograficos directamente en las redes sociales, quiza por el uso sin control que se
pueda hacer de estos, y optan por publicar una agenda cultural con informacion sobre inauguraciones,
talleres, ciclos de conferencias, o simplemente entradas de blog con curiosidades sobre sus fondos, en
Facebook o Twitter.

&3 Inicier sesién

< Volver a la lista de dlbumes & = n

Retratos de Manuel Castellano

13fotos + 737 vistas

» 2

Jirg
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Por: Biblioteca Nacional de Espaia (£20)

Album «Retratos de Manuel Castellano» en el sitio web de la Biblioteca Nacional de Espafia en Flickr. Disponible en:
<https: / /www.flickr.com/photos/bibliotecabne /albums /72157633310432928>. Fecha de acceso: 27 junio 2016.
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2.2. Nuevos contenidos

Para las grandes instituciones culturales la busqueda de publicos potenciales es un reto facilitado por
algunas herramientas en la web 2.0 0 3.0 como podcasts, blogs, widgets de audio o en canales como
Youtube.

Los Podcast son archivos multimedia reproducibles bajo demanda, es decir, en el caso de las emisiones
de radio o television, son contenidos que pudieron ser emitidos en una fecha concreta, pero que se
pueden reproducir en el momento que el usuario decida. Su uso es verdaderamente amplio, pero en
nuestro caso nos interesa especialmente su valor educativo: congresos, entrevistas, etc. La propia web
de Radio Television Espanola (rtve) ofrece un volumen de contenidos considerable; basta hacer una
busqueda sencilla sobre fotografos como Alberto Garcia-Alix o Cristina Garcia Rodero para constatarlo.

Existen también algunos casos en los que instituciones que no tienen fondos propios empiezan a crear
la coleccion con entrevistas y conocimiento oral, como es el caso del Museo de la Historia de la Inmi-
gracion de Catalufa, que empezo su coleccion con el denominado «material testimonial» en el Centro
de Documentacion del museo. La web 3.0 permite la creacion de contenidos por parte de los usuarios,
por un lado con la aportacion de memoria oral y por otro lado aportando contenidos en formato digital
sin necesidad de aportar los originales en soporte fisico. De esta manera el portal web deja de ser un
proveedor de contenidos para convertirse en una plataforma de intercambio de informacion.

2.3. Nuevos protagonistas

La conversion a digital de objetos originariamente no digitales, la digitalizacion, abre la puerta a nuevas
formulas de acceso a contenidos que dan protagonismo al usuario final y al uso que este haga de los
contenidos que consume.

En este contexto se producen contenidos con valores anadidos como la colaboracién y, mas concre-
tamente, el etiquetaje colaborativo. Entendemos por etiquetado colaborativo la asignacion de tags o
palabras clave que facilitan el acceso a la informacion. Este tipo de sistemas de indexacion producidos
por el usuario se llaman «folcsonomias» por oposicion a taxonomias y, asumiendo los posibles errores
semanticos, pueden ser un ahorro en inversion de recursos para las instituciones. Antes de continuar,
es necesario aclarar que la verdadera descripcion debe realizarse por profesionales de la informacion,
sujeta a normas y estandares que garanticen su recuperacion futura. Las herramientas colaborativas en
ningun modo sustituyen a los sistemas de clasificacion propios de las ciencias documentales desarro-
llados a partir de vocabularios controlados, ni mucho menos son capaces de sustituir las clasificaciones
organico-funcionales propias de los cuadros de clasificacion en archivos. Son sin embargo una herra-
mienta util en la recuperacion de informacion en internet, ya que son los propios usuarios los que de-
terminan los términos que identifican y describen los contenidos haciéndolos, a priori, mas intuitivos.

Hay ocasiones en las que la colaboracion puede ir mas alla del etiquetado, especialmente en la identifi-
cacion de fotografia historica. Este es el caso de la New York Academy of Medicine, que en el ano 2015
realizo un proyecto de digitalizacion y gestion de 223 cartas de visita de médicos y cientificos europeos
y americanos coleccionados por el Dr. Edward Henry Paeslee alrededor de 1924. Aun siendo capaces
en la institucion de identificar a la mayoria de los personajes retratados, habia cuatro fotografias sobre
las que no habian podido hacer una identificacion completa, para lo que la academia de medicina lan-
z4 un «reto» a través de distintos canales en internet: Do You Recognize These Men? Help Us Identify 19"
century Carte de Visite Photographs.

Cada vez son mas frecuentes los proyectos de acceso a imagenes con valor patrimonial sin importar
donde o quién custodia los originales, pero estos proyectos llevan implicitos trabajos de gestion do-
cumental. Muchos de estos proyectos en los que se trabaja sobre fondos de distintas instituciones,
tienen como contrapartida el enorme volumen de informacion que se ha de gestionar y la necesidad
de crear formulas narrativas distintas a las ofrecidas por la institucion propietaria con el consiguiente
coste econémico. En este supuesto encontramos un proyecto de puesta a disposicion de contenidos del
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Registro de Propiedad Intelectual de Canada, transferidos en 1924 a la British Library con la formula
del crowdsourcing, consistente en externalizar tareas con usuarios voluntarios.

Nadie duda del uso educativo de los fondos y colecciones en archivos, bibliotecas y museos, pero la
relacion con las instituciones de ensenanza se limita, en el mejor de los casos, a visitas concertadas a
museos. Las instituciones de la memoria deben ocupar un papel mas relevante en la educacion formal
y deben conocer las necesidades de los distintos sectores de publico. Las diferencias entre las distintas
tipologias de instituciones que custodian el patrimonio fotografico son sustanciales y resulta dificil de-
finir formulas que sirvan para todos los casos, pero lo que si queda claro es que todas las instituciones
deben hacer un esfuerzo por llegar a un publico no erudito.

Las instituciones culturales de la memoria son grandes fuentes de conocimiento, ya sea como fuente
primaria de informacion para un publico méas especializado, o bien a través de materiales educativos
elaborados y adaptados a distintos niveles de conocimiento.

Un ejemplo paradigmatico de lo que significa ofrecer recursos adaptados a distintos niveles cultura-
les-educativos en la difusion de la fotografia es el Metropolitan Museum of Art de Nueva York. Con
recursos que tratan desde los aspectos mas divulgativos hasta aquellos con un perfil méas cientifico-téc-
nico, con ensayos primarios, ensayos secundarios o relacionados, cronologia, palabras clave, biografias
de artistas y contenidos relacionados.
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The daguerreotype, the first photographic process, was invented by Louis- GECATER
Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851) and spread rapidly around the world ANV S SAYS
after its presentation to the public in Paris in 1839. Exposed in a camera
obscura and developed in mercury vapors, each highly polished silvered + SECONDARY ESSAYS
copper plate is a unique photograph that, when viewed in proper light,
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exhibits extraordinary detail and three-dimensionality. Although born in
Europe, the daguerreotype was extremely popular in the United States— + KEYWORDS
especially in New York City, where in the late 1850s hundreds of
daguerreotypists vied for clients. The most successful artists built lavish (Y ARTIST./(MAKEI
portrait studios on the upper floors of buildings on and just off Broadway, and + SEEALSO

in other major American cities from Boston to San Francisco.

Ejemplo de contenidos elaborados bajo el titulo de «Timeline of Art History» ofrecidos en la pagina web del
Metropolitan Museum of Art de Nueva York. Disponible en: <http://www.metmuseum.org/toah/hd/adag/hd_adag.
htm>. Fecha de acceso: 27 junio 2016.
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Conclusion

La seleccion de ejemplos presentados a lo largo del texto no pretende ser, por supuesto, exhaustiva,
sino una muestra representativa de distintas opciones de gestion y difusion del patrimonio fotografico,
teniendo en cuenta que siguen apareciendo y evolucionando estos recursos al tiempo que escribimos
sobre ellos.

En ocasiones se confunde este uso de las TIC en la difusion del patrimonio fotografico con la simple
publicacion de contenidos digitales en linea a través de la propia Web. Pero existe una inevitable con-
fluencia TIC-Industria cultural de la informacion y del entretenimiento. Para algunas instituciones, su
inclusion en proyectos de difusion «masiva» de la cultura les ha obligado a traspasar la frontera que
divide la cultura en «cultura con mayusculas» y «pequenas culturas» —esto que tanto han evitado algu-
nas instituciones y que, por si fuera poco, entra en conflicto directo con el sentimiento patrimonial (de
posesion) de algunas de las grandes instituciones de nuestro pais—-. Estas divisiones estan re-confor-
mando la idea de cultura y de patrimonio, dejando un panorama en el que la division se establece entre
las culturas presentes en internet, los nuevos medios de consumo de cultura y las culturas invisibles
en la red.

Las TIC no son unicamente una «comodidad» para la difusion del patrimonio fotografico, ni un alarde
de medios para las instituciones con recursos econoémicos, sino una oportunidad competitiva real en
las estrategias de las instituciones, que se traduce en posicionamiento, prestigio y aumento del nimero
de usuarios que «consumen» el patrimonio que custodian.

La inclusion de las TIC dentro de la planificacion y las estrategias de una institucion no se produce aisla-
damente del resto de actividades y se debe mantener un equilibrio entre la inversion y envergadura de
los recursos TIC y el presupuesto, el tiempo, y los recursos humanos y técnicos disponibles. Las TIC no
se pueden ver unicamente como un producto de marketing para vender mas y sus resultados se deben
medir a medio-largo plazo y conjuntamente con otros indicadores. Es decir, en un contexto cultural de
actividades con un fuerte contenido informativo y absolutamente informatizado, la gestion debe ser
coherente con el resto de actividades de la institucion, por lo que es de vital importancia la evaluacion
de resultados en la implantacion de las TIC.
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Resumen

Este articulo trata de la influencia de la industria de la imagen y del sector de la comunicacién en la gestién del archivo
digital. El objetivo es evidenciar que hay muchos intereses por parte de la industria que son altamente beneficiosos para
el sector patrimonial y que la gestién de la imagen digital es interdisciplinar. En este sentido es importante destacar el rol
protagonista que deberia atribuirse el sector cultural, por su profesionalidad y especializacién en la custodia y gestion del
patrimonio fotogréfico.

Palabras clave
Fotografia, imagen digital, archivo digital, industria de la imagen, agencias de prensa y de noticias, metadatos, web semantica.

Abstract

This is an article about the influence of the imaging industry and communication sector in the management of the digital
archive. The aim is to make evident that there are many interests on the part of the industry that are highly beneficial for the
heritage field and that the digital image managing is interdisciplinary. In this sense, it is important to highlight the leading role
that should be attributed to the cultural sector, for their professionalism and specialization in the custody and management
of photographic heritage.

Keywords
Photography, digital image, digital archiving, image industry, press and news agencies, metadata, semantic web.

Introduccion

La evolucion tecnologica conlleva asociadas un sinfin de oportunidades: para el empleo, para la salud,
para el entretenimiento, para la comunicacion, etc. Es logico pensar que un mundo en transformacion
se presta mucho mas a la innovacion y que la consolidacion del cambio depende en buena parte de
las ventajas que se perciben para el mercado, aunque estas ventajas no siempre coinciden con los
intereses y necesidades de todos los actores involucrados. En este sentido, como responsables del
patrimonio fotografico, podemos preguntarnos qué oportunidades nos ofrece la evolucion tecnoldgica
para después analizar qué ventajas suponen para la gestion de los archivos. Es importante posicionarse
en el ambito tecnologico, aunque se hace dificil pensar que el «sector patrimonial» pueda ser un actor
de influencia. De todos modos, no deberiamos subestimar su incidencia sobre el cambio, sobre todo si
asumimos que la labor cultural tiene consecuencias positivas para el desarrollo de la sociedad. Aunque
solamente si actuamos como lobby podremos ejercer algun tipo de influencia sobre la industria, con el
objetivo de ser mas eficientes en nuestro servicio.
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La industria de la imagen se ha constituido como un sector muy potente que democratiza el derecho
a la informacion. Al menos esto nos inspira la observacion de Alexis de Tocqueville cuando escribe:
«En los paises aristocraticos se producen unas poca grandes imagenes; en los paises democraticos,
un enorme numero de imagenes insignificantes» (Democracy in America, 1840). Con la imagen digital
esta observacion alcanza aun mas sentido ya que la imagen se ha convertido también en un recurso
al servicio de la intercomunicacion personal. Al mismo tiempo, esta democratizacion estd sujeta a un
cambio evolutivo y constante y engulle cualquier praxis dubitativa por parte de las companias que en
algun momento se han resistido al cambio. El camino esta marcado y no hay lugar ni respeto para la
tradicion, llamese Kodak o Leica. Los valores sobre conservacion, contextualizacion, investigacion, etc.,
quedan relegados a favor de la comunicacion, la inmediatez y la universalidad. Parece en principio que
el cambio es poco alentador para las instituciones dedicadas al patrimonio, mucho mas identificadas
con la tradicion. Sin embargo, si analizamos las necesidades que se desprenden de la gestion del archi-
vo digital, nos percatamos que estamos ante un reto importante, el de vincular tecnologia y tradicion,
algo que podemos plantear en circunstancias propicias: tenemos un legado de poco mas de siglo y
medio de fotografia y una tecnologia en expansion que podemos poner a su servicio.

A lo largo de este articulo intentaré analizar cudles son las oportunidades que se presentan para el
archivo digital a partir del analisis de los factores de confluencia entre fotografia, industria y comunica-
cion. Los actores involucrados son numerosos y proceden de distintos ambitos. Por una parte encontra-
mos la industria del hardware, con companias como Nokia, Canon o Apple. Por otra parte encontramos
la industria del software, con gran protagonismo por parte de Adobe, pero con otros actores importan-
tes como los desarrolladores de DAM (Digital Asset Management). También juegan un rol relevante las
agencias de prensa y comunicacion, constituidas como lobby en torno al consejo del IPTC. Ligado al
ambito de la comunicacion, encontramos el desarrollo constante de la Web aunque mas vinculado
al ambito universitario. Por ultimo, toda la tecnologia que generan las industrias culturales y creativas
que a partir de videojuegos o modelados 3D nos ofrecen unas perspectivas de difusion del patrimonio
que hasta hace pocos anos eran inimaginables. Este aspecto resulta clave para entender las posibilida-
des de difusion y reutilizacion de la imagen aunque no lo trataremos en este articulo en el cual pone-
mos el foco unicamente en los aspectos de gestion.

Todos estos actores ofrecen tecnologia para la organizacion de los archivos y permiten que proyec-
temos nuestros servicios a las expectativas del siglo xxL. Porque las propuestas que tenemos sobre la
mesa nos hablan de cosas muy concretas, como son los formatos graficos, los metadatos codificados,
las herramientas de edicion y de gestion o los lenguajes desarrollados para la nueva web. Las concrecio-
nes en la adopcion y uso de estas tecnologias pueden proporcionar una proyeccion notable a los entes
culturales pero ademas permiten alcanzar un hito para el patrimonio fotografico, el de formar parte del
entramado cultural de toda sociedad.

La industria del hardware y del software

Nokia, Canon, Sony, Adobe, Apple y Microsoft crearon en el ano 2010 el Grupo de Trabajo sobre Meta-
datos (MWG: Metadata Working Group) con el fin de facilitar el uso de los metadatos para la experiencia
del usuario. Y no se refieren tanto a la experiencia para la impresion o edicion de imagenes, algo que
ya tenian mas o menos resuelto con los estandares de metadatos técnicos, sino mas bien a la expe-
riencia de hacer busquedas sobre los contenidos, dando respuestas a las clasicas preguntas del Quién,
Qué, Donde y Cuando. ;Se olvidaron de nosotros? Si el objeto de trabajo eran los metadatos, pareceria
logico que contaran con las GLAM (Galleries, Libraries, Archives and Museums), por ser los entes mas
experimentados en el tema. Pero no fue asi, y tiraron adelante buscando soluciones a los problemas
de interoperabilidad que se presentan en el dambito del consumidor. Lo relevante del caso es que la
industria reconocio la importancia para el usuario de poder documentar las imagenes e impulsaron la
formacion de este grupo.

Si nos fijamos en objetivos mas especificos, la iniciativa nos llama aun mas la atencion, puesto
que el grupo persigue la preservacion de las imagenes, la posibilidad de crear nuevos flujos de
trabajo y la superacion de los problemas de interoperabilidad entre aplicaciones, dispositivos y ser-
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vicios. Unos objetivos que pretenden superar determinados problemas tecnologicos derivados de
la complejidad estructural de los metadatos. Sabemos que existen problemas en la manera en que
determinadas aplicaciones o dispositivos gestionan los metadatos, en como los almacenan, en la
creacion de metadatos propietarios en el marco de un estandar (como los Maker Note del Exif, que
pueden perderse facilmente), en el mal uso de determinados metadatos en beneficio de determi-
nadas funcionalidades, etc. En definitiva problemas que amenazan seriamente la preservacion y la

reutilizacion de las imagenes.

Parece que estos colosos llegaron a conclusio-
nes que tienen una importante repercusion
para nuestro trabajo, ya que el archivo digital
se baraja entre estas cuestiones que condicio-
nan de manera significativa la buena gestion. La
preservacion supone un gran desafio y contar
con estos aliados da cierta tranquilidad. Porque
tenemos que tener presente que la industria
fotografica ya cuenta con una cierta experien-
cia en combatir el descontento del consumidor
por temas de conservacion. En los anos 1980
se vivio intensamente, sobre todo en Estados
Unidos, una batalla para la permanencia del
color, porque las imagenes se desvanecian con
extrema facilidad. También el digital ha vivido
diferentes batallas por el mismo tema, lo que
ha propiciado una alta inversion en tecnologia
de impresion. Esto se ha traducido también en
un reclamo publicitario. Entonces, ;como iban
a descuidar la imagen digital? Claro que el con-
cepto de preservacion se cife en este caso al
ambito particular, algo que no resuelve nuestra
compleja casuistica para la preservacion de los
objetos digitales. Sin embargo, cualquier estan-
darizacion en la estructuracion de metadatos
supone un importante paso adelante.

También resulta fundamental resolver los pro-
blemas de interoperabilidad ya que los metada-
tos que genere cualquier software tienen que ser
altamente consistentes. Este logro permite idear
flujos de trabajos eficientes, en los cudles el pro-
ductor no solamente crea las imagenes sino que
las documenta parcialmente, al menos en lo que
refiere a los aspectos mds criticos de la gestion,
como pueden ser la autoria y la propiedad inte-
lectual. La consistencia de metadatos también
pasa por una codificacion estandarizada en la
que la estructura sintdctica adquiere significa-
do a partir de la codificacion de los elementos.
En este sentido, la asignacion de identificado-
res unicos (URI: Unique Resource Identification)
englobados en los namespaces (traducido habi-
tualmente como espacios de lugar y que pro-
porciona la raiz de los diferentes URIs) supone
la liberacion de los contenidos respecto a cual-
quier software ya que los metadatos pasan a ser
inteligibles para las maquinas.

calidad =

Figura 1. La estandarizacion resulta fundamental para
la reutilizacion de las imagenes. Lluis Cruset, 2002.
Ajuntament de Girona. (CRDI - El Punt).
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Figura 2. Metadatos codificados y agrupos segin los
namespaces.
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Una iniciativa anterior de la industria centrada en los metadatos, es la del DiG35, un estandar creado
en 1999 para el intercambio de archivos. El Digital Imaging Group, que posteriormente se convirtié en
la International Imaging Industry Association, integraba hasta 80 empresas del sector, entre ellas Agfa,
Hewlett-Packard, FujiFilm, Canon, Kodak, Microsoft, Adobe o Polaroid. El mérito del trabajo es evidente,
ya que el DIG35 fue el claro precedente del diccionario de la norma ANSI/NISO Z39.87 que define 200
metadatos para el acceso y la preservacion de la imagen fija. Algunas declaraciones de los miembros del
Digital Imaging Group nos alertan de la importancia de contar con metadados embebidos y creo que po-
drian ser subscritas por cualquier responsable de patrimonio. Tony Henning, de Future Image, comento
en referencia a los metadatos: «Son quizas mas valiosos que el objeto al que describen. Es vuestro capital
intelectual», en clara referencia al valor informativo de los metadatos frente a la descripcion numérica de
los pixeles. Mientras que Alexis Gerad, presidente de la misma empresa, anadio: «El enlace de objetos y
metadatos tiene exponencialmente mas valor que cualquiera de estos dos componentes aislados. Cada
objeto que viaja a través de la red global puede ser su propio registro catalografico autonomo, listo para
ser comprendido, organizado, recuperado y utilizado de manera inteligente. El poder que esto aporta al
usuario no puede ser subestimado». Un poder que se multiplica altamente si anadimos a estos metadatos
que propone la industria los que proponen las instituciones culturales.

Esta es la gran baza del GLAM y uno de los factores estratégicos a tener en cuenta, ya que su apor-
tacion daria otra magnitud a la autonomia informativa del objeto, en beneficio del uso cultural pero
también del comercio electronico. Al reto de la interoperabilidad semantica que propone la industria
para facilitar el intercambio, la edicion y la impresion de la imagen, hay que sumarle el reto de las
instituciones culturales para la organizacion y gestion del archivo, con una vision mucho mas amplia y
con exigencias técnicas mas elevadas que las que puedan tener los particulares e incluso los fotografos
profesionales. En este sentido queda camino por recorrer y ya podemos identificar quiénes deben ser
Nnuestros socios.

También resulta fundamental para nuestros intereses el posicionamiento por parte de la industria
respecto a los formatos graficos. Una de las iniciativas mas celebradas es la de las asociaciones japo-
nesas JEITA (Japan Electronic and Information Technology Industries Association) y CIPA (Camera and
Imaging Products Association), en las que hay representadas companias como Olympus, Nikon, Ricoh,
Sony o Casio. Estas presentaron en 1998 una primera propuesta para la creacion de un contenedor
estandar en base a los formatos mas extensamente utilizados. Estamos hablando del formato EXIF que
ya cuenta con tres versiones (la ultima, el Exif 2.3 de 2010). El formato tiene la virtud de contar con
la base de los formatos mas utilizados en el mercado, ya que es utilizado como contenedor del JPEG
(entendido aqui como una combinacion de algoritmos de compresion) para las imagenes comprimidas
y del TIFF (formato propietario de Adobe) para las imagenes sin comprimir. El hecho de estar libre de
patentes, de ser altamente compatible, de tener las especificaciones técnicas publicadas y, sobre todo,
ser contenedor de JPEG o TIFF lo ha convertido en un dominador del mercado.

En contraposicion a esta iniciativa exitosa de estandarizacion respecto a los formatos graficos, nos
encontramos con la opacidad informativa por parte de los fabricantes de camaras. Cada una de ellas
cuenta con formato RAW propietario, con metadatos encriptados y que presentan serios problemas
para la preservacion. Creo que este es uno de los principales obstaculos que nos encontramos para
la preservacion pues parece que cada vez se hace mas evidente la necesidad de trabajar con RAW
procedentes de la digitalizacion. Con estos ficheros las posibilidades de edicion son muchas y la po-
tencialidad de adaptacion a futuras tecnologias es mayor. La combinacion RAW-JPEG (o el formato que
lo substituya) parece un tandem con grandes posibilidades para el futuro inmediato, en la linea que
lo fue el colodion-albumina para los inicios de la fotografia. Por esto es tan necesaria la reaccion de la
industria en favor de la creacion de un RAW estandar, que no esté sujeto a la servidumbre y a los peajes
del DNG de Adobe, hasta el momento la iniciativa mas loable en este ambito. De hecho, existe ya un
movimiento a favor del RAW estandar, el Openraw, que reclama sobre todo que las especificaciones
técnicas de los formatos sean publicas. De momento ya consiguieron un resultado muy positivo: el
hecho de que las companias aceptaran la interoperabilidad de sus formatos propietarios con distinto
software. Hay miles de fotografos que estan metidos en esta lucha, ya que la situacion actual supone
una amenaza para sus archivos y por extension para todas aquellas imagenes que en el futuro pasen a
formar parte de nuestro patrimonio.
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En lo que respeta a la industria del software merece especial atencion la compania Adobe, por su acapa-
rador protagonismo en el sector de la imagen pero también por sus iniciativas en favor de la estandari-
zacion y la interoperabilidad de la informacion. El caso del formato DNG, antes comentado, es el mejor
ejemplo para explicar la orientacion de negocio de esta compania, pues entendieron la necesidad de
contar con un formato RAW publico y ademas lo hicieron en base al omnipresente TIFF, hecho que da
credibilidad a la apuesta.

Esta circunstancia demuestra también las atenciones de Adobe hacia su publico, en este caso los foto-
grafos, que fueron quienes mas reclamaron la creacion de este estandar. En esta linea esta la alianza
con el IPTC (International Press Telecommunication Council), con quienes han desarrollado herramien-
tas tecnologicas de gestion de gran €xito. Su colaboracion empieza en los afos noventa cuando crearon
para Photoshop el Image Resource Block que integraron los encabezamientos IPTC provenientes del
[IM (Information Interchange Model). Pero el hito culminante fue la creacion del XMP (Extensible Me-
tadata Platform) en 2001, que integra los metadatos IPTC Core e IPTC Extension pero que sobre todo
permite contar con una plataforma extensible de metadatos codificados para romper las restricciones
de cualquier sistema propietario. Esta es sin duda la gran aportacion de Adobe en la gestion de metada-
tos ya que el XMP puede contener cualquier paquete de elementos, desde los metadatos Dublin Core,
pasando por los IPTC, los propios del software (PSIR) y llegando a los mas especificos, como pueden
ser los metadatos EAD para los archivos. Ademads cuentan con el valor anadido de poder ser embebi-
dos, pues los contenedores XMP tienen espacio propio tanto dentro de los ficheros TIFF como de los
JPEG, por nombrar los mas populares. En definitiva, Adobe ofrece una plataforma que abre las puertas
a una nueva gestion de los archivos digitales y, en consecuencia, a un nuevo tipo de software orientado
precisamente, aunque no exclusivamente, a la gestion de metadatos embebidos.

Este software se identifica bajo las siglas del DAM (Digital Asset Management), porque estd claramente
orientado a la gestion de estos activos digitales, entendidos como objetos que integran la informacion
de contenido, la de representacion y potencialmente la documental y de gestion. Aunque sus funcio-
nalidades no se limitan ahi sino que ademas ofrecen a menudo la edicion de la imagen, la ingesta de
ficheros en el sistema, una operativa basica sobre estos ficheros, el reconocimiento de distintos forma-
tos graficos, la transformacion de estos formatos, la consulta y un largo etcétera.
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Figura 3. Los metadatos técnicos y los documentales conviven en el mismo fichero.
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Sin embargo, lo que nos interesa para nuestro discurso no son tanto las especificidades y excelencias
de este software sino su orientacion respecto a la gestion de objetos digitales. En este sentido hay una
apuesta clarisima centrada en los metadados embebidos. Una apuesta que se ha hecho posible gracias
al trabajo de estandarizacion del DIG, de la ANSI/NISO Z.39.87, de la JEITA y la CIPA, del MWG y sobre
todo gracias a la creacion de una plataforma como el XMP. Prueba de ello son las declaraciones de
Jennifer Neumann, presidente de Canto (empresa que desarrollé el DAM Canto Cumulus), cuando se
aprobo el estandar DIG35: «Las especificaciones de metadatos DIG35 aportan un conjunto amplio de
definiciones de metadatos orientados al contenido. Esta es una iniciativa importante porque los me-
tadatos determinan el valor de todos los activos...» y adoptaron el DIG 35 para su software de gestion.
Desde entonces esta ha sido la tendencia de todas las companias que trabajan con los DAM, la de in-
cluir los estandares de metadatos, con especial protagonismo para el XMP, y cuidando especialmente
los aspectos estructurales a favor de la interoperabilidad y la reutilizacion de la informacion asociada.

Ante este panorama descrito sobre el rol de las industrias del hardware y del software parece sensato
aceptar que contamos con socios muy activos, preocupados principalmente por el negocio, que cir-
cunstancialmente depende de unos intereses que confluyen parcialmente con los derivados de la ges-
tion del archivo digital. Desde este punto de vista las empresas de la industria tecnologica son nuestros
aliados del presente. La constante evolucion tecnoldgica marca unas tendencias en pro a una mejor
explotacion del archivo digital, ya que los objetivos que se persiguen son siempre bastante coincidentes
con los objetivos que se establecen para la custodia del patrimonio fotografico.

Prensa y comunicacion

El protagonismo de la fotografia en los medios de comunicacion de masas se inicié en Alemania en
los anos veinte del siglo pasado con la consolidacién del fotoperiodismo. Este fue impulsado por un
concepto de la informacion que daba protagonismo a la imagen y fue posible gracias a la evolucion
tecnoldgica que se concreto en camaras de pequeno formato como la Ermanox o la Leica.

A partir de este momento, el fotoperiodismo como practica fotografica ha producido grandes volumenes
de imagenes y esta circunstancia ha propiciado la necesidad de gestionar archivos que dan servicio al
negocio editorial. Esto explica el activismo de agencias de prensa y de noticias que a través del asociacio-
nismo han resultado decisivos en la evolucion tecnoldgica vinculada a la gestion de la imagen. En 1979
ya presentaron un primer estandar (solo para texto) por parte de la principal asociacion a nivel interna-
cional, el consorcio de agencias, editores y vendedores de noticias IPTC (International Press Telecom-
munication Council). A partir de este momento se fueron desarrollando nuevos estandares, con nueva
tecnologia, hasta llegar al IPTC Core y al IPTC Extension vinculados a la ya mencionada plataforma XMP.

Lo interesante del IPTC, aparte logicamente de los
estandares y las herramientas que han desarrolla-
do, es su reflexion entorno al archivo digital y su
posicionamiento al respecto y, mas concretamen-
te, sobre los metadatos a traveés del Manifiesto
sobre metadatos Embebidos (2011). Un manifiesto
que representa una revelacion del enfoque mas
apropiado para la gestion del archivo digital en
base a las tecnologias existentes. Entre sus prin-
cipios destaca la consideracion de los metadatos
como algo esencial para el intercambio de fiche-
ros y, en consecuencia, los formatos de ficheros
deben proporcionar la capacidad de embeber me-
tadatos que puedan ser leidos y gestionados por
diferente software. A su vez, tanto los elementos
como los valores contenidos tienen que ser con-
sistentes y no verse amenazados por los cambios
de formato. Entre estos valores, la informacion

Figura 4. La imagen fija es pasado, presente y

futuro para el periodismo. Miquel Ruiz, 2006. ° i ]
Ajuntament de Girona (CRDI - El Punt). de copyright deberia ser inalterable y mantenerse

siempre como parte del objeto.
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Estos principios del manifiesto responden bien a las necesidades del sector de la comunicacion y son
facilmente asumibles por cualquier archivo fotografico. Aun para aquellos que no consideren prioritario
trabajar con metadatos embebidos, el solo hecho de considerar autorias y copyright como algo esencial
les induce a ciertas afinidades. En definitiva, se trata de entender e integrar la informacion que aportan
los metadatos, ya sea para la preservacion de la imagen o bien para su gestion. El flujo de trabajo para el
archivo se inicia con la produccion de la imagen, al margen muchas veces de cualquier protocolo prees-
tablecido. Sin embargo, la estandarizacion de la produccion propiciada por las iniciativas de la Industria
y la Comunicacion nos inmiscuye en un «protocolo universal» que simplifica muchisimo el trabajo de
descripcion y administracion de imagenes de archivo. Para ser mas concretos y simplificando la cuestion,
la sola idea de tener identificados a todos los autores y a los propietarios de copyright nos traslada a un
escenario casi idilico. Si ademas podemos contar de origen con descripcion sobre contenidos iconografi-
cos, con licencias de uso, con informacion técnica de la evolucion de la imagen y con infinitas funcionali-
dades para su reutilizacion, nos encontramos sin lugar a dudas ante una revolucion de orden tecnologico
y conceptual del archivo que no tiene precedentes.

Otro organismo del sector con un rol importante es el CEPIC (Coordination of European Picture Agen-
cies Stock, Press and Heritage) una asociacion que engloba las agencias de imagen a nivel mundial
y que a la vez es miembro del IPTC. Entre los méritos que acumulan estan los de velar por los meta-
datos, a nivel pedagogico entre sus asociados y a nivel legal actuando como lobby de presion para los
diferentes gobiernos en favor de la proteccion de los metadatos embebidos. Una consecuencia de ello
es la prohibicion en algunos paises de borrar metadatos embebidos sin permiso del propietario de la
imagen, algo dificilmente controlable cuando hay software que de manera automatica elimina parte de
esta informacion asociada a la imagen. Sin embargo, el solo hecho de dar cobertura legal a los meta-
datos los situa en la esfera de lo importante para la sociedad.

También podriamos incluir en este apartado de Comunicacion, la labor del comité JPEG que si bien
fue un ente promovido por la ISO (International Standardization Organization) y la IEC (International
Electrotechnical Commission) cuenta con la colaboracion adicional del International Telecommunica-
tion Union (ITU), agencia especializada de las Naciones Unidas para las Tecnologias de la Informacion
y la Comunicacion que tiene la mision de proteger el derecho personal a la comunicacion en todos los
lugares del mundo. Esto les impulsa al uso estandarizado de las tecnologias. Sin embargo, si analiza-
mos los resultados obtenidos en sus largos anos al servicio de la codificacion estandar de la imagen
fija, parece que el peso de la industria fotografica impone sus intereses. Por ejemplo, el hecho de
que el JPEG estandar no haya cedido espacio al JPEG2000 parece dificil de explicar. Los argumentos
entorno a la velocidad de procesado parecen poco convincentes. Si analizamos las enormes ventajas
del JPEG2000 para los archivos, tanto para la preservacion como para la gestion, se refuerza mas esta
percepcion de que detrds hay otros intereses, tal vez legitimos, pero que chocan parcialmente con la
filosofia fundacional del comité.

Sin embargo, el rol mas determinante en el ambito
de la Comunicacion proviene principalmente del
ambito universitario, centrado en las instituciones
del MIT (Massachusetts Institute of Technology)
en Estados Unidos, el ERCIM (European Research
Consortium for Informatics and Mathematics) en
Europa y la Universidad de Keio en Japon. Estas
son las instituciones principales que administran
el World Wide Web Consortium W3C, que tiene
como fundador y lider a Tim Berners-Lee. El obje-
tivo inicial de este consorcio era precisamente en-
trar en contacto con las diferentes industrias para
minimizar los problemas de compatibilidad con

las nuevas tecnologias desarrolladas para la web. Figura 5. El JPEG ha ganado claramente el
mercado del aficionado. La automatizacion del

procesado permite a uno relajarse. Manel Llado,
2013. Ajuntament de Girona (CRDI - El Punt)

Entre las nuevas tecnologias contamos todo el
desarrollo que se esta produciendo actualmente
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para impulsar la web semantica, una web centrada en los datos como alternativa a los documentos.
Ahi se abre un potencial enorme para la comunicacion publica de la imagen ya que el enlace de datos
debe permitir un servicio mas personalizado y adaptable a necesidades informativas concretas. Por
esto es importante seguir la tendencia de la industria y de los lobbies mas influyentes en términos de
metadatos, porque el recorrido para alcanzar la web semantica empieza por disponer de datos estruc-
turados y estandarizados, por las codificaciones universales unicas que ofrecen los nombres de lugar
de los estandares, por la estructuracion adecuada de datos en los ficheros, por los valores skosificados
de los vocabularios contralados, etc. En definitiva, se trata de anadir significado a los codigos para que
los contenidos publicados en la web tengan un valor universal y, de esta manera, se facilite la interre-
lacion entre conceptos.

Siendo mas concretos, cuando hablamos de web semantica estamos refiriéendonos a tecnologias como
RDF, LOD, SKOS, etc. El RDF (Resource Description Language) se ha desarrollado para la descripcion
de datos que sean interpretables por maquinas y que a su vez establezcan relaciones semanticas en las
web. Es, posiblemente, la tecnologia de base para esta web. Otro elemento capital es el LOD (Linked
Open Data) un método para enlazar automaticamente recursos relacionados de manera significativa
con el fin de poder compartir datos y en el que los URIs juegan un rol determinante. También resulta
relevante la creacion de vocabularios en SKOS (Simple Knowledge Organization System) ya que per-

concept ID _ prefLabel@eng narrower ter|preflabel@ita prefLabel@cat preflabel@pol prefLabel@slo EuPhoto URI
10000 Photographic techniques Tecniche fotografiche  tacniques fotografiques  Techniki fotograficzne  Fotografické techniky  http://bib.arts kuleuven be/photoVocabulary/10000
11000 Positive 10000| positivo positiu pozytyw pozitiv http://bib.arts.kuleuven.be/photoVocabulary/11000
11001 Direct positives 11000/ positivi diretti positiu directe de camera bezposrednie pozytywy  priamy pozitiv http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11001
11002 Ambrotypes 11001 |ambrotipi ambrotip ambrotypy ambrotypia http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11002
11003 Daguerreotypes 11001|dagherrotipi daguerreotip dagerotypy dagerotypia http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11003
11004 Hillotypes 11001 | hillotipi hil-lotip hillotypie hillotypia http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11004
11005 Image transfers 11001 [trasporti dell'immagine  imatge per transferéncia transfery obrazu prenos obrazu/fotografie http://bib.arts.kuleuven.be/photoVocabulary/11005
11006 Tintypes 11001 |ferrotipi ferrotip ferrotypy tintypia http://bib.arts.kuleuven.be/photoVocabulary/11006
11007 Photographic prints 11000|stampe fotografiche copia fotografica odbitki fotograficzne  fototlaé http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11007
11008 Negative prints 11007 |stampe negative negatiu en paper odbitki negatywowe tlat z negativu http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11008
11009 Black-and-white prints 11007 |stampe in bianco e nero  copia blanc i negre wydruki czarno-biate Ciernobiela tlac http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11009
11010 Color prints 11007 stampe a colori copia color wydruki kolorowe farebn tlat http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11010
11011 Albumen prints 11007 stampe all'albumina paper a I'albimina odbitki albuminowe albuminova tlag http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11011
11012 Crystalotypes 11011 cristallotipi cristal-lotip crystolea krystalotypia http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11012
11013 Hyalotypes 11011 hyalotipi hyaol-lotip i http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11013
11014 Collodion prints 11007 |stampe al collodio paper al col-lodié odbitki kolodionowe kolédiova tlag http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11014
11015 Collodion transfers 11007 |trasporti al collodio transferéncia al col-lodio transfery kolodionowe  kolodiovy prenos http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11015
11016 Cyanotypes 11007 | cianotipi cianotip i ¥ http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11016
11017 Gelatin silver prints 11007 |argentotipo, gelatine ai sz paper a la gelatina de pla' odbitki zelatynowo-srebrc Zelatinova tlad http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11017
11018 Palladium prints 11007 |palladiotipia, stampe al p paper al pal-ladi odbitki palladowe paladiova tlac http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11018
11019 Carbon prints 11007 |stampe al carbone paper al carbé odbitki weglowe uhlotlaé http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11019
11020 Platinum prints 11007 | platinotipia, stampe al pli paper al plati odbitki platynowe platinova tlad http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11020
11021 Salted paper prints 11007 |stampe su carta salata  paper a la sal odbitki na papierze solnyr slany papier http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11021
11022 Silver-dye bleach prints 11007 |stampe d'argento sbianca revelat per blanqueig de ti odbitki "silver-dye bleach striebrotlaé http://bib.arts kuleuven.be/photoVocabulary/11022
11023 Photographic transparencie 11000| lucidi fotografiche transparéncia fotografica folie fotograficzne fotografické diapozitivy  http://bib.arts.kuleuven.be/photoVocabulary/11023

Figura 6. Vocabulario especializado desarrollado en el marco del proyecto Europeana Photography.

<edm:WebResource rdf:about="http://sgdap.girona.cat/fotoweb/archives/5002/Arxiu_Municipal_1/FOTOGRAFIA/Fons
<skos:Concept rdf:about="http://bib.arts.kuleuven.be/photoVocabulary/12007">
<skos:preflLabel xml:lang="pl">negatywy Zelatynowo-srebrowe</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="de">Silbergelatine Negative</skos:preflLabel>
<skos:prefLabel xml:lang="en">Gelatin silver negatives</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="sl">Zelatinovy negativ</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="da">gelatine s¢lv negativer</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="it">negativi alla gelatina d'argento</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="ca">negatiu de gelatina de plata</skos:preflabel>
<skos:prefLabel xml:lang="es">negativos de plata en gelatina</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="ru">HeraTussl Ha naéHkax C cepebpsHo-kenaTUHOBM cnoem (3mynbcueit)</skos:prefla
<skos:preflabel xml:lang="nl">Gelatine-zilver negatief</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="bg">cpebvpHo-kenaTuros HeraTus</skos:preflLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="fr">Négatif gélatino-argentique</skos:prefLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="1t">Zelatiniai sidabro negatyvai</skos:preflLabel>
<skos:prefLabel xml:lang="zh">BARFRBIEFH</skos:prefLabel>
<skos:preflLabel xml:lang="uk">Heratusu nwa nnisui 3 cpibHo-xenaTuHoBum wapom (emynbciew)</skos:preflLabel>
<skos:broader rdf:resource="http://bib.arts.kuleuven.be/photoVocabulary/12@00"/>
</skos:Concept>

Figura 7. La skosificacion del vocabulario permite establecer relaciones jerarquicas y también permite el multilinguismo.
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miten el enlace entre diferentes tesauros y la disponibilidad de un vocabulario multilingtie, un hecho
fundamental para la recuperacion de la informacion textual, que en un futuro inmediato vendran
acompanados de las técnicas de reconocimiento de imagen. Ambas tecnologias revolucionaran las
posibilidades de acceso a los catdlogos de imagen.

Conclusion

El escritor, teorico y artista Victor Burguin (1981) escribié que «si lanzas tres piedras a un estanque y
observas las olas que producen, verds que en los lugares donde estas ondas se cruzan se produce un
nuevo fendmeno». De esta manera simple explico lo que ocurria con el encuentro de frentes de ondas
diferentes, queriendo demostrar que a partir de estos encuentros se producian nuevos fenomenos
culturales. Esta metafora nos viene bien para explicar la situacion actual de la imagen digital en que
las oportunidades surgen precisamente en estas zonas de interferencias. Hemos visto y expuesto que
desde el sector de la industria se han lanzado unas cuantas piedras y también lo han hecho desde el
amplio espectro que constituye el sector de la comunicacion. Esto ha propiciado la aparicion de on-
dulaciones que no son necesariamente exclusivas de ningun sector y que ofrecen nuevos escenarios
en los que desenvolverse. Escenarios pensados y creados sobre todo para la sociedad civil y para
profesionales de diferente indole, pero también para todos los actores con responsabilidades sobre
el patrimonio fotografico. Nuestra aspiracion deberia ser la de instalarnos continuamente sobre estas
ondulaciones, no solo para beneficiarnos de las mencionadas oportunidades que nos brinda la tecno-
logia sino también para generar a partir de ellas estadios superiores de gestion. Después de mas de
treinta anos de experiencia en la gestion del patrimonio fotografico, nadie podra ignorar el impacto de
nuestras piedras.
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Resumen

La puesta en marcha del Grado en Conservacién-Restauracion del Patrimonio Cultural en algunas universidades espariolas
ha supuesto un avance significativo respecto a la oferta formativa disponible hasta entonces en esta materia. Sin embargo,
la fotografia en general y el patrimonio fotografico en particular, no gozan de la presencia necesaria en los planes de estudio
de estos grados. Mientras tanto, el tiempo apremia y millones de fotografias se han perdido y se seguirdn perdiendo en
los préximos afos, si por un lado no se generan politicas de sensibilizacién hacia el patrimonio fotogréfico, y por otro no se
forman profesionales especializados en la materia.

Palabras clave
Formacian, patrimonio cultural, planes de estudio, patrimonio fotografico, formacién universitaria, conservacion, salvaguar-
da, fotografia, deterioro, investigacion, sensibilizacion, digitalizacién, difusion.

Abstract

The implementation of Cultural Heritage Conservation and Restoration degrees in some Spanish faculties represents a
significant progress in the training offer available until now; however photography in general, and photo heritage particularly,
are not enjoying the desirable presence in degree study plans. Meanwhile, time is pressing and millions of photographs have
been lost and will continue to disappear in the coming years if there is not an engagement in policies towards photographic
heritage preservation, and non-specialized professionals keep not being trained in this subject.

Keywords
Training, cultural heritage, study plans, photographic heritage, university training, conservation, safeguarding, photography,
deterioration, investigation, sensitization, digitization, diffusion.

Justificacion

En este articulo se indican algunas pautas basadas en la experiencia personal del autor, cuya profesion
de conservador fue desarrollando de manera autodidacta por su relacion profesional con la fotoquimica
y la reproduccion fotografica de obras de arte, y complementada con cursos y talleres, formando anos
mas tarde parte de la primera promocion de graduados en Conservacion-Restauracion del Patrimonio
Cultural por la Universidad Complutense de Madrid. Esta experiencia enriquecedora de cara a la pro-
fesion puso a su vez de manifiesto las carencias formativas en la materia. Desde el punto de vista do-
cente, este articulo recoge una serie de pautas bdsicas dirigidas a complementar la formacion respecto
al patrimonio fotografico, enfocadas al entorno de la universidad. Consciente de las dificultades que
entrana cualquier tipo de modificacion en los planes de estudio universitarios, y que el programa actual
basado en grados de cuatro afos y master de uno hace inviable la multiplicidad de especialidades, este
articulo tan solo pretende ser un esbozo basico de las necesidades educativas sobre el que desarrollar
futuras aportaciones en cuanto a la formacion fotografica en el ambito de la conservacion-restauracion.
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Introduccion

El tiempo de muchos archivos fotograficos existentes en nuestras instituciones, fondos o colecciones
empieza a agotarse. Parte de ellos ya se han perdido para siempre, no solo sin haber sido duplicados
o digitalizados, sino sin ni siquiera haber sido vistos. Con ellos, desaparece una parte importante de
nuestra historia. Documentos unicos que dan cuenta de una época y, en muchos casos, no se han vi-
sualizado nunca, por lo que podrian suponer una importante fuente de informacion en investigaciones
futuras.

La enorme diversidad de técnicas fotograficas a lo largo de la historia, las variables de las mismas y sus
distintos soportes, ponen a prueba la capacidad para establecer una estrategia de salvaguarda coheren-
te con todos esos procesos. A esto se le une que el campo de la preservacion fotografica requiere una
formacion muy especializada y a la vez diversificada: dos artefactos fotograficos de distintas ¢pocas y
técnica, pueden requerir pautas de intervencion y conservacion totalmente diferentes.

Como apunt6 el maestro Angel Fuentes de Cia, «la conservacion fotografica es una de las ramas mas jo-
venes de la conservacion del patrimonio y, solo recientemente, ha sido capaz de caracterizar las bases
cientificas de la permanencia de imagenes y de pautar los mecanismos de deterioro»'. Sin embargo,
hay mecanismos de deterioro que aun no estan del todo entendidos por la ciencia, y seguramente
algunos de ellos estén por aparecer, sobre todo en los materiales mas recientes. Todo ello, unido a que
la divulgacion cientifica al respecto es muy escasa, deja la profesion de conservador de fotografia en
una situacion en la que, desde fuera, puede parecer que hay muy poco que hacer salvo una pequena
limpieza y guardar los artefactos en embalajes libres de &cido.

De ahi la necesidad de actuar en el ambito educativo, con programas de especializacion que proporcio-
nen a las proximas generaciones de conservadores una formacion completa para acometer los retos
que les plantee el futuro.

Figura 1. Negativos de nitrato de celulosa en estado de descomposicion. Rubén Morales.
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Analisis de los planes de estudio relativos a las distintas universidades

En el campo de la conservacion-restauracion, la fotografia abarca dos campos principales a tener en
cuenta con respecto al problema planteado:

Por un lado es el sistema principal para la documentacion grafica de toda obra o bien en el que se
vaya a acometer un proceso de conservacion-restauracion. Es un aspecto vital desde el punto de
vista documental de cara a una intervencion. Toda informacion que un conservador-restaurador
pueda generar, analizar, procesar y por supuesto transmitir a la siguiente generacion sobre una
intervencion, es de un valor altisimo.

Por otro lado, el vasto patrimonio fotografico presente en archivos, fondos y colecciones tanto
publicas como privadas, constituye un importante corpus histérico, asi como una fuente de docu-
mentacion primaria. Es decir, la fotografia puede ser a la vez patrimonio y fuente de informacion
patrimonial, como demuestran los millones de fotografias que fueron tomadas con el fin de docu-
mentar y catalogar monumentos u obras de arte. En muchos casos, esas fotografias son el unico
testimonio del estado de la obra en un momento determinado. Por tanto, parte de estos archivos
afectan directamente al resto del patrimonio. Un ejemplo de ello es el Archivo Moreno, que se en-
cuentra en el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafa?.

En los planes de estudio actuales en materia de conservacion, se contempla de manera desigual la
formacion en el terreno de la documentacion fotografica de Bienes Culturales. A su vez, hay una ausen-
cia total de asignaturas especificas sobre intervencion, preservacion y mantenimiento del patrimonio
fotografico. Este hecho ha sido recientemente estudiado en el articulo «Los estudios de fotografia en
la universidad», en el que la autora analiza el papel de la fotografia en las universidades espanolas y
dedica una parte del mismo al patrimonio fotografico’.

Segun los planes de estudio de Grado ofertados
por las universidades, las asignaturas relaciona-
das de alguna manera con €l tema propuesto son:

Universidad Complutense de Madrid: incluye
en el primer curso la asignatura «Fotografia
basica» y ofrece la optativa «Conservacion y
restauracion de documento grafico», bastante
variada segun su ficha docente, pero con poco
contenido en materia fotografica.

Universidad de Granada: ofrece la asignatura
especifica «Documentacion fotografica», enfo-
cada a la reproduccion y documentacion de
los Bienes Culturales. La parte correspondien-
te a conservacion fotografica se engloba en la
asignatura «Técnicas artisticas y su conserva-
cion Il - Documento grafico», dedicandole un
espacio compartido aunque minoritario con
respecto al resto de técnicas.

Universidad Politécnica de Valencia: «Tecnolo-
gias de la imagen | y 1I» son asignaturas, segun
la descripcion de su programa, enfocadas al
manejo de los medios digitales como herra-
mienta. La asignatura «Fotografia y documen-
tacion aplicada al estudio de los Bienes Cul-
turales» es una asignatura especifica para el
campo que nos ocupa, en cuya descripcion se
detalla la importancia de estos conocimientos.

Figura 2. Clase de reproduccién de carteles
antiguos. Maria Pascual.
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Figura 3. \Web del grado de la UPV.

® Universidad de Barcelona: en su plan de estudios aparecen hasta cuatro asignaturas relacionadas
pero no disponen de informacion complementaria: «Representacion gréfica», «Laboratorio de foto-
grafia», «Laboratorio de aplicaciones graficas» y «Examen, diagnodstico y documentacion Iy Il».

* Universidad de Sevilla: su programa contiene una asignatura llamada «Tecnologia digital aplicada»,
muy variada.

® Universidad del Pais Vasco: oferta la asignatura «Arte y tecnologia 1l», donde figura la fotografia, y
la asignatura «<Examen técnico y documentacion de los Bienes Culturales: investigacion y método
cientifico», en la que una de las actividades practicas es el registro fotografico y el tratamiento de
la imagen.

* Universidad de La Laguna: en su programa se encuentran las asignaturas «Fotografia», «Técnicas
fotograficas de documentacion» y «Digitalizado tridimensional y patrimonio». Al igual que en los
casos anteriores, el patrimonio fotografico no estd contemplado.

En todos los planes de estudio se observa una ausencia total de asignaturas especificas sobre patrimo-
nio fotografico. Sin embargo, la mayor parte de ellos incluyen materias relacionadas con la reproduc-
cién y documentacion fotogréfica e inciden en la relevancia que esto supone para el futuro conservador.
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Hay que apuntar que existen masteres como el «Mdaster universitario en Patrimonio audiovisual. His-
toria, Recuperacion y Gestion», de la Universidad Complutense de Madrid, que incluyen asignaturas
relacionadas con la fotografia y con el patrimonio fotografico, su conservacion y gestion. De igual ma-
nera, algunas de las Escuelas Superiores de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales imparten
programas similares a los de las universidades, e incluso ofertan cursos especificos que complementan
la formacion existente hasta ahora en la materia. Este articulo, por su extension y enfoque, se cine
al ambito de las distintas universidades que imparten el Grado. Sin embargo, no es posible dejar de
mencionar la tarea formativa de las Escuelas Superiores de Restauracion.

La necesidad de un nuevo marco formativo

Los tiempos han cambiado en el terreno de la conservacion-restauracion en los ultimos anos. Numero-
sos avances € investigaciones estan transformando nuestra profesion, pero también lo estan haciendo
los recortes presupuestarios, la extincion de puestos de trabajo, la falta de contratacion, la escasa sen-
sibilizacion hacia diversas formas de patrimonio, el consabido, (y consentido), intrusismo... Pero ante
este escenario, la unica opcion posible consiste en enfrentarse a esa transformacion para adecuarse al
nuevo paradigma, mediante una formacion multidisciplinar, pero con posibilidades de especializacion
profunda, que permita al futuro profesional disponer de todos los recursos posibles para acometer
trabajos especializados.

En lo que respecta a la formacion en patrimonio fotografico, como se ha comentado anteriormente
estd casi todo por hacer, lo cual, visto desde el lado positivo, es una oportunidad para poner en mar-
cha una formacion que garantice profesionales capacitados para poder realizar rigurosos proyectos
en este terreno.

Figura 4. Mesa de trabajo de un taller de restauracion de placas de vidrio. Rubén Morales.
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La escasez de formacion fotografica y sensibilizacion con el patrimonio fotografico en los planes de
estudio en el campo de la conservacion-restauracion, es un problema ya abordado en otras ocasiones,
mas recientemente en el Plan Nacional de Conservacion de Patrimonio Fotografico, en el que se se-
fala que «la formacion en el campo de la conservacion del patrimonio fotografico en nuestro pais es
practicamente inexistente, con la consecuencia de que los escasos profesionales en ejercicio en este
ambito son autodidactas o se han ido formando en centros extranjeros. Este hecho, junto con la falta
de concienciacion sobre la importancia de la fotografia, ha provocado la desaparicion de gran cantidad
de archivos fotograficos a lo largo del siglo xx»*.

Sin profundizar demasiado en publicaciones relativas a esta cuestion, ya en 1991 Klaus B. Hendriks en
la obra Fundamentals of photograph conservation: a study guide® consider¢ cruciales una serie de areas
de estudio para futuros conservadores que se estaban impartiendo en el Archivo Nacional de Canada,
y que por desgracia en Espana no han llegado a incorporarse a los planes de estudio universitarios, y
en muchos casos tampoco a la formacion no reglada.

Las necesidades actuales sobrepasan con creces no solo el nimero de profesionales sino también la
formacion de las futuras generaciones de conservadores. La fotografia del xix y xx precisa una aproxi-
macion mas realista y que no se base unicamente en los especimenes fotograficos, su identificacion,
numero y conservacion preventiva.

Debido al nuevo paradigma, hay aspectos de suma importancia a tener en cuenta. El conservador-res-
taurador del siglo xxi debe asumir nuevas competencias para poder hacer frente a las necesidades
actuales. Sin un orden concreto, se citan a continuacion algunas propuestas que deberian considerarse
de cara a los nuevos planes de estudio.

1. Mayor investigacion documental

Este es un aspecto, que hasta ahora se ha con-
templado de una manera muy elemental, y que
supone una mejora sustancial en la forma en la
que el futuro conservador-restaurador se enfrente
al reto que implica la salvaguarda de un archivo
fotografico. El numero de artefactos que puede
contener un solo fondo, que no siempre llega
ordenado ni documentado en el momento de su
adquisicion, requiere sumo cuidado en su manejo
e inventariado para evitar extravios y €sos erro-
res de catalogacion a los que tan acostumbrados
estamos. Sin embargo, estos vastos fondos, son
a su vez una fuente de informacion muy valiosa
que pueden aportar datos acerca del fotografo/os,
sus técnicas, su evolucion y su flujo de trabajo.
Ademas de su interés historico-practico, esta in-
formacion puede proporcionar pistas para elegir
una estrategia de conservacion adecuada.

El patrimonio fotografico no estd solo formado
por negativos y positivos, sino por todo el apa-
rataje necesario, (camaras, tanques de revelado,
ampliadoras, cubetas...), por los restos de mate-
riales usados, (cajas de negativos o papel, frascos
de quimicos...), asi como por todas las notas y
apuntes del fotografo, (libros de clientes, formula-
rios, agendas, correspondencia, libros, diarios...)
Un conocimiento de todos estos aspectos reper-
cutira sin ninguna duda en un diagnéstico mas
certero y en una estrategia adecuada.

Figura 5. Negativos a la espera de ser identificados.
Rubén Morales.
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De igual manera se debe incidir en la investiga-
cion del flujo de trabajo de los fotografos, no solo
por todo el conocimiento que aporta al estudian-
te, sino por la informacion que puede llegar a pro-
porcionar de cara a la intervencion. Esto obliga a
reestructurar el concepto de historia de la fotogra-
fia en los planes de estudio, complementandola y
dirigiéndola, ademas de hacia la mera historia, al
flujo de trabajo de los fotografos de cada €poca,
sus técnicas o sus modos de aprendizaje en cada
contexto historico, politico, social y cultural.

Por ultimo, pero no menos importante, la forma-
cion debe contemplar las herramientas informati-
cas actuales de inventario, catalogacion y archivo,
y dotar al alumnado de unas nociones basicas,
con el fin de evitar pérdidas o errores y unificar la
informacion para los documentalistas.

Figura 6. Preparacion de soluciones quimicas
fotograficas. Jorge Pozuelo.

2. Algo mas que nociones de fotoquimica

La mayor parte de los especimenes fotograficos que se encuentran hoy en dia en las colecciones fueron
procesados mediante métodos fisico-quimicos de diversa indole. La produccion de fotografias desde
los anos treinta del siglo xix hasta los inicios del siglo xxi ha sido tan grande, que en el computo total de
artefactos, un porcentaje muy bajo corresponden a procesos no fisico-quimicos. Esto no quiere decir
que no se deba prestar atencion a estos ultimos, mas bien al contrario, para no cometer los errores
del pasado y adelantarnos a los dafos que estas obras puedan sufrir en el futuro. Por suerte, algunas
iniciativas individuales como las llevadas a cabo por la conservadora Angélica Soleiman, estan dirigidas
en este sentido®.

Sin embargo, el futuro conservador-restaurador de patrimonio fotografico se va a encontrar principal-
mente con negativos y copias pre-digitales. Por esta razon uno de los aspectos pendientes en la formacion
relativa a la conservacion fotografica pasa por el laboratorio fotografico a fin de entender el proceso de
formacion de la imagen ya sea argéntica, cromogena, numeérica o pigmentaria, asi como el resto de pasos
para llegar al estado de copia final. Y no es suficiente un simple paseo por el cuarto oscuro.

La cuestion fotoquimica es una de las grandes ol-
vidadas en la formacion no reglada actual. Es de
entender, ya sea por la duracion de los cursos o
porque muchos talleres se imparten en espacios
que no disponen de laboratorio. También es cier-
to que hay un cierto numero de conservadores
que no disponen de conocimientos profundos ni
practicos del proceso fotoquimico, lo que hace
en ocasiones que estos recurran a laboratoristas
que no tienen conocimientos de conservacion ni
de los distintos procesos histéricos. Un pequefo
esfuerzo en los planes de estudio solventaria esa
carencia, y haria del futuro conservador un profe-
sional mas completo e implicado y en disposicion
de tomar mas decisiones.

Ademas de la formacion en el laboratorio fotogra-
fico, es importante recalcar la necesidad de co-
nocimientos de quimica fotografica, en especial

Figura 7. Clase de identificacion de negativos.
Javier Moreno.
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la utilizada en cada €poca, ya que de cara a una intervencion se realiza un peritaje del soporte y se
identifica el artefacto pero no siempre se tiene en cuenta la quimica utilizada en el proceso. Esto es algo
que a priori pudiera no parecer determinante, de no ser porque la presencia de ciertos residuos de ese
proceso quimico serd la fuente de la mayoria de las alteraciones. Confundir una sulfuracion con una
oxidacion o fotoxidacion es algo bastante comun y la génesis de muchas de estas degradaciones suele
ser la presencia de algun residuo no eliminado en el lavado’.

No deja de asombrar como en algunas fototecas, al observar un negativo amarillento, de inmediato lo
identifican como deteriorado, descompuesto o en la socorrida «fase amarilla», sin tener en cuenta que
mucho antes de que la industria fotografica pusiese en el mercado los reveladores que combinaron
dos agentes reductores y superaditivos como el metol y la hidroquinona, se usaba el acido pirogalico,
un agente reductor curtiente que mancha los negativos (stain developers). En ocasiones se separan
artefactos que se suponen descompuestos y se mezclan con otros que si lo estan, con lo cual se esta
condenando un espécimen sano.

3. Digitalizacion y herramientas informaticas

Se han escrito muchas lineas al respecto, con mucha polémica incluida también debida, entre otras
cosas, a los efectos colaterales que han tenido algunas digitalizaciones masivas. Cinéndose al tema
propuesto por este articulo, es necesaria una formacion en digitalizacion aprovechando las ultimas
tecnologias en captura y edicion de imagen, sin olvidar que un simple teléfono movil se esta revelando
como una herramienta valiosisima en nuestro sector.

Esta parte de la formacion no es exclusiva del patrimonio fotografico, puesto que abarca todo lo demas
y se incluye en algunos planes de estudios, como se ha visto anteriormente. Pero no deja de ser cierto
que el método de digitalizacion de placas, negativos y positivos requiere una revision, visto por un lado,
los avances y facilidades técnicas y, por otro, los recortes en personal que cada vez mas dificultan la
correcta digitalizacion en algunas instituciones, como se ha sefalado. Aparte de estas consideraciones,
la digitalizacion de fotografias con fines patrimoniales requiere de unos criterios y parametros espe-
cificos. Mas alla del dominio técnico, es imprescindible determinar los objetivos de la digitalizacion
(conservacion, difusion), pero siempre desde el mas absoluto respeto del original.

Por supuesto, y de nuevo no en exclusiva para el patrimonio fotografico, los principales programas de
edicion de imagen deben ser impartidos con un enfoque especifico hacia la materia, a fin de conseguir
que el alumnado acabe sus estudios dominando estas herramientas basicas.

w v

4. Investigacion

En cuestiones de conservacion-restauracion, la
tendencia hoy en dia, y con un criterio mas que
acertado, es la minima intervencion posible. En
el caso del artefacto fotografico esta maxima co-
bra mayor sentido, debido a la constitucion del
mismo, los diferentes procesos que se han dado
a lo largo de la historia y el hecho de que muchas
de las reacciones que se producen y precipitan
su deterioro aun no estan completamente estu-
diadas. Ello nos lleva en la actualidad a primar la
conservacion preventiva para retrasar el posible
deterioro, aunque no implique evitarlo.

Sin embargo no se puede olvidar que este articulo
aborda la educacion universitaria, y por tanto al
campo de la docencia y la investigacion. En este
sentido, el apoyo a iniciativas de investigacion se-

Figura 8. Elaboracion de emulsiones alternativas.
Javier Moreno.
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ria de sumo interés para docentes, estudiantes y en definitiva para el patrimonio fotografico, que no es
especialmente prodigo en investigaciones de ningun tipo.

En el articulo de la Revista espanola de documentacion cientifica, «Tesis doctorales sobre fotografia en
la universidad espanola. Analisis de la produccion y direccion (1976-2012)», se pone de manifiesto un
dato revelador: entre 1976 y 2012 solo se presentaron en Espana 275 tesis doctorales sobre fotografia.
La gran mayoria de esas tesis trataron sobre arte y y autores y tan solo 36 estan englobadas en la te-
matica de técnica y tecnologia y 17 en historia®.

Hay aun muchos mecanismos de deterioro y descomposicion que desentranar y muchos tratamientos
preventivos por descubrir.

Conclusiones

El Grado universitario en Conservacion-Restauracion de Patrimonio Cultural, con sus primeras promo-
ciones ya en la calle, continua demasiado focalizado en las disciplinas de pintura y escultura, y deja
en un papel secundario o incluso inexistente otras disciplinas artisticas que conforman el patrimonio
cultural, y que paraddjicamente necesitan de profesionales cualificados para garantizar su salvaguarda.
Si cada facultad de Bellas Artes egresa una media de 50 personas en cada promocion, con una forma-
cion tan especifica en dos campos que ya cuentan con numerosos profesionales, las posibilidades de
encontrar un trabajo relacionado con lo estudiado se reducen drésticamente.

Resulta necesario poner solucion a esa situacion de manera urgente por dos razones de peso: el patri-
monio fotografico necesita profesionales formados para hacer frente a su degradacion, y el Grado de
Conservacion-Restauracion necesita ampliar competencias para poner en el mercado laboral profesio-
nales preparados y especializados con mas posibilidades de encontrar empleo.

Para todo ello, se requiere una sensibilizacion mayor en cuanto al patrimonio fotografico, que puede
encontrar un pilar fundamental en la universidad, a través de la formacion, la investigacion y la difu-
sion. La universidad es una plataforma indispensable y debe involucrarse en ese sentido.

Pese a las dificultades para implementar cambios a los planes de estudios actuales, se debe incidir en
la importancia de todo lo anterior y buscar vias alternativas para ir sembrando poco a poco el futuro
de nuestra profesion, ya sea mediante cursos especializados impartidos en las facultades, asignaturas
optativas, master, extension universitaria, formacion continua u otras iniciativas.
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Notas

! Extraido del prélogo del libro Conservacion de las colecciones de fotografia de Luis Pavdo. Instituto Andaluz del Patrimonio His-

torico, 2001.
2 Creado entre 1893 y 1954, es uno de los archivos mas importantes de Espana sobre tematica patrimonial. Disponible en:
http://ipce.mcu.es/documentacion/fototeca/fondos/moreno.html

3> Vega Pérez, C. 2014. «Los estudios de fotografia en la universidad» en: Olivera, M. y Salvador, A. «Del artefacto mégico al pixel.
Estudio de fotografia». Madrid: Facultad de Ciencias de la Documentacion. 2014, pp. 227-239.

*  Plan Nacional de Conservacion de Patrimonio Fotogrdfico. Disponible en: http://ipce.mcu.es/pdfs/PlanNPatrimonioFoto.pdf
5 B. Hendriks, K. Fundamentals of photograph conservation: a study guide. Lugus Publications, Toronto 1991.

° La conservadora Angélica Soleiman organiza el taller Identificacion y conservacion de copias digitales en el Museo Nacional
de Ciencias Naturales.

7 Angel Fuentes de Cia apunté la dificultad para identificar y distinguir ciertas oxidaciones en su obra La conservacion de archi-
vos fotogrdficos. SEDIC. Madrid, 2012.

8 Sanchez-Vigil, J. M.; Marcos Recio, . C., y Olivera-Zaldua, M. (2014). Tesis doctorales sobre fotografia en la universidad es-

panola. Andlisis de la produccion y direccion (1976-2012). Revista espanola de documentacion cientifica, 37 (1):e034. Doi: http://
dx.doi.org/10.3989/redc.2014.1.1073.

68



_ﬂg____._:

(TR
‘ LT

L
(@]
o
o]
©
@m©
Q
Q
4o
Q
o
o
(T
o
j o
@
[
[
Q
T
(2]
3
(D]
Q
2
=
@©
O
[=)]
Q
-+
o
L
(@]
<
(@]
@
o
=
=
[&]
O
<
o
C
(5]
(2]
0
=
@
o
()]
Q
4
[=]
RS
o
g
C
@
2
3
()]
=
(@]
(@]




Detalle de los cajones originales usados por Otto \WWunderlich para sus positivos fotograficos. 2015. Fotografia:
Alejandro Almazan Peces. Fototeca del IPCE.




La conservacion y permanencia de la memoria
visual de las «viejasy fotografias

Isabel Argerich Fernandez
Conservadora de fotografia historica.
Instituto del Patrimonio Cultural de Espana

Resumen

El texto aborda la evolucién en la formacién de bases teéricas para la conservacién de la fotografia fotoquimica a lo largo de
la historia de este medio. Asi como las carencias y logros en la aplicacion de estos criterios, en un periodo culminado por la
transicion de la fotografia basada en la sensibilidad a la luz de las sales de plata a la fotografia digital.

Palabras clave
Fotografia, conservacion, investigacién, conversion, transicion, accesibilidad.

Abstract

This text deals with the evolution in the establishment of theoretical basis for the conservation of photochemical photography
along the history of this medium. It is also about the shortages and successes in the application of these criteria, in a period
that reached its highest point with the transition from a photography based on the sensitivity to light of silver salts to digital
photography.

Keywords
Photography, conservation, research, conversion, transition, accessibility.

Cumplidos ya veinticinco anos de su presencia en el mercado, la imagen digital ha desbancado en gran
medida a la fotografia basada en la sensibilidad a la luz de las sales de plata o de otros compuestos tam-
bién fotosensibles. Este nuevo tipo de iméagenes es tan diferente de sus predecesoras, que nos permite
hablar de una revolucion en el campo de la creacion y comunicacion visual, ya que han cambiado los
componentes constitutivos de las fotografias, asi como la forma de producir y de consumir imagenes.
Este cambio se evidencia en una escala que afecta al significado social que se otorga a las imagenes, a
la enorme proliferacion de imagenes realizadas y a su valoracion como «documentos» que dotamos o
no de valor permanente.

La conservacion de fotografias en la era digital abre, de este modo, parametros muy diferentes a los
tenidos en cuenta con la imagen fotoquimica, tanto para las fotografias nacidas digitales como para las
que fueron luego procesadas para ser convertidas en ceros y unos por medio de la digitalizacion. De
modo paralelo, en los mas de 150 anos de practica de la fotografia basada en agentes fotosensibles
fueron creadas millones de imagenes, gran parte de las cuales queremos conservar. La digitalizacion,
la consulta de bases de datos y la creacion de la red anadio a la conservacion, tradicionalmente enten-
dida, un nuevo requisito: la accesibilidad. Ya no se trata solo de conservar para perdurar, sino de dotar
de una nueva «ida» a todo ese cumulo de imagenes, mediante la posibilidad de su consulta desde
cualquier punto geografico y con las finalidades mas diversas.

Este requisito de accesibilidad lleva en ocasiones a considerar que, una vez descrita y digitalizada la
imagen fotoquimica, la conservacion del original pasa a un segundo plano. Es cierto que la utilidad de
la conservacion de los originales, no tiene la visibilidad social que tiene el volcado del contenido iconico
de las mismas en repositorios digitales. Sin embargo, las instituciones que conservan este gran legado
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son —o deberian ser— conscientes de que conservar no es solo describir y digitalizar, y que es esencial
que la planificacion del trabajo incluya también actuaciones en pro de la permanencia de los objetos
denominados «fotografias».

La historia de la fotografia nos muestra que, desde su descubrimiento, la adecuada conservacion de las
imagenes obtenidas por este medio ha sido abordada de forma constante. De hecho, parte de la evo-
lucion tecnoldgica de la fotografia se ha debido a las continuas investigaciones realizadas para incre-
mentar la estabilidad de la imagen; bien mediante las mejoras en los procesos para la consecucion de
la imagen final, o mediante el uso de agentes sensibles diferentes a las sales de plata. Principal ejemplo
de ello es la aportacion del astrofisico John Herschel: la capacidad del hiposulfito de sodio para disolver
las sales de plata —observada por €l en 1818 sin que le encontrara aplicacion hasta 1839~ con lo que
logro formular uno de los requisitos esenciales del procedimiento fotografico, parar la «accion ulterior
de la luz» (Newhall, 1982, pp. 20-21) sobre la imagen ya expuesta y asi fijar dicha imagen, lo que vino
a completar la formulacion de los primeros procedimientos fotograficos, daguerrotipo y talbotipo, y ha
seguido siendo utilizado desde entonces hasta la actualidad.

En las primeras décadas de la fotografia, cuan-
do los diferentes procedimientos se procesaban
de forma completamente artesanal, fueron mu-
chos los cientificos que, interesados por las posi-
bilidades de este nuevo medio, se dedicaron a la
investigacion y mejora de los procedimientos y
la experimentacion sobre los mismos. La mayor
parte de estas investigaciones buscaba la mejora
de las cualidades inherentes a la imagen fotogra-
fica o su procesado. Sus conclusiones, logros etc.,
solian ser presentados en las academias de cien-
cia o en las diversas revistas cientificas publicadas
en aquella época, incluyendo las de caracter mo-
nografico como journal of Photographic Science o
American journal of Photography.

Entre estas investigaciones destaca, por su pre-
cocidad y la vigencia actual de sus conclusiones,
la llevada a cabo por el Committee Appointed to
Take into Consideration the Question of the Fa-
ding of Positive Photographic Pictures upon Paper,
formado por quimicos y fotografos a instancias
de la Photographic Society of London (actual Ro-
yal Photographic Society). Que, patrocinado por
el Principe Alberto y bajo la direccion del quimi-
co Thomas Hardwich, publico sus resultados en
noviembre de 1855. Sus estudios determinaron
el efecto adverso para la conservacion de la foto-
grafia generado por los residuos del procesado,
la contaminacion atmosférica y la alta HR (HESS,
JAE, 2010), asimismo, tres de los principales fac-
tores de deterioro de la imagen fotografica que
son senalados en la actualidad.

En el ambito de la mejora de procedimientos o
de la difusion rigurosa de los mismos, queremos
mencionar en Espafa la aportacion del papel
leptografico, inventado por Martinez Sanchez en
1866 y perfeccionado por J. Laurent, que introdu-
jo por primera vez la capa de barita en el papel

Armario original del Archivo Moreno para

el almacenamiento de placas de vidrio de gran formato
(45 x 55 cm). 2016. Fotografia: Jose Puy.

Fototeca IPCE.
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de copia. Y, respecto a los origenes de la fotogra-
fia en color, destaca la magnifica publicacion de
Santiago Ramon y Cajal Fotografia de los colores.
Bases cientificas y reglas prdcticas, (Ramon y Ca-
jal, 1912) en la que describe de forma rigurosa los
diferentes procedimientos fotograficos en pos de
conseguir captar los colores de la imagen, mas
alla de su gradacion tonal monocromatica.

A las investigaciones realizadas en el ambito de la
fotografia artesanal o pre-industrial, le siguieron
las desarrolladas por la industria de fabricacion
de materiales fotograficos; que permitieron la co-
mercializacion de los diferentes productos nece-
sarios para la obtencion de negativos y copias, asi
como para su correcto procesado. Todo ello fue
sentando las bases para posibilitar el vertiginoso
desarrollo e implantacion a nivel mundial de la
fotografia como medio esencial de creacion y co-
municacion en los diferentes ambitos de la socie-
dad que se produjo a lo largo del siglo xx.

Fruto de este desarrollo, a partir de la década de
1950 la fotografia comienza a integrarse en las co-
lecciones de los museos, y a ser considerada como
elemento singular y valioso de los fondos de archi-
vo. Debido a ello, el interés por la conservacion de
las imagenes fotograficas va trascendiendo a otros
ambitos: instituciones culturales, archivos, museos
etc. que poseen fondos o colecciones de fotografia.
Se inician las politicas de recuperacion de archivos,
de formacion o incremento de colecciones, y, en
la base de todo ello, el desarrollo de los criterios y
metodologia para el tratamiento adecuado de este
tipo de fondos. Con el objetivo final de que este
valioso legado -las imagenes fotograficas— perma-
nezca estable en el tiempo para el disfrute de las
generaciones futuras.

Caja original del Archivo Wunderlich con rollos
de pelicula fotogréfica de 35 mm. 2012.
Fotografia: Jests Herrero. Fototeca del IPCE.

Desde la década de 1970, juegan un papel de referencia en el establecimiento de los parametros
mas adecuados para la conservacion de conjuntos fotograficos, los organismos de normalizacion;
concretamente la ISO (International Organization for Standardization), creada en 1947 para el desa-
rrollo de estdndares normalizados de calidad para los diferentes sectores productivos. En el ambito
de la fotografia, dentro de la ISO se crea un Comité Técnico especifico, que engloba a expertos de
organismos nacionales de normalizacion de diferentes paises. En este Comité, destaca por sus apor-
taciones el organismo de normalizacion americano ANSI (American National Standars Institute), que
elabora y contiene numerosas normas desarrolladas en este campo. Los encuentros son trienales y
el primero tuvo lugar en 1973 (Peter Z. Adelstein, 1996). Entre otros trabajos, el Comit€ Técnico de
la ISO ha desarrollado importantes estandares en el campo de las condiciones de almacenaje de los
materiales fotograficos, asi como en el desarrollo de test esenciales como el Photographic activity
test (ISO 18916:2007 Imaging materials. Processed imaging materials. Photographic activity tets for
enclosure materials), para comprobar la reaccion de los materiales fotograficos en contacto con los
diferentes tipos de envoltorio.

Es cierto que, en ocasiones, las recomendaciones de algunas normas ISO pueden considerarse exce-
sivamente rigidas y poco adecuadas para su aplicacion en entornos no necesariamente ideales. Es el
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caso de los parametros que establecen para el almacenamiento de pelicula fotografica en espacios
climatizados (ISO 5466:1996 Photography. Processed safety photographic films. Storage practices).

Por un lado, la misma Norma evidencia que los beneficios que procura la climatizacion artificial para
la conservacion de fondos fotograficos, se ven mermados seriamente en funcion del nimero de veces
que esos materiales son extraidos de dicho ambiente. Por otro, hay estudios que sugieren que algunos
de estos parametros son demasiado restrictivos, ademas de requerir un costoso mantenimiento, y que
no son necesariamente eficaces para la conservacion del conjunto de la coleccion.

En cuanto a la conservacion de colecciones formadas por negativos fotograficos con soportes plasticos,
estos estudios sugieren «explorar una estrategia alternativa [a la climatizacion en frio del conjunto del
fondo] que combine una politica activa de inspeccion y tratamiento, con un control climatico basado
en la modificacion minima del clima local, que procure un microclima seguro en los depositos» (Pad-
field, Stub, 1996). Con esta estrategia el esfuerzo energético del almacenamiento en frio se reservaria
exclusivamente para los fondos de la coleccion que lo requieran, por mostrar degradacion de los so-
portes, lo que puede favorecer la sostenibilidad del sistema de conservacion adoptado. Hay que hacer,
por tanto, una lectura no esquematica de las normas, y considerarlas como una guia objetiva para
establecer los parametros a los que debe tender cualquier institucion que conserve estos materiales.

A las normas internacionales se une en 1984 uno de los estudios RAMP (Programa de Gestion de Do-
cumentos y Archivos) publicados por la Unesco: Preservacion y restauracion de materiales fotogrdficos en
archivos y bibliotecas. Un estudio RAMP con directrices. El estudio se inscribe en las directivas especiali-
zadas en materia de gestion de registros y archivos propiciadas por Unesco, es el n.° 39 de una serie
de guias iniciadas en 1976. Fue elaborado por el eminente cientifico Klaus B. Hendrick, que desarro-
llaba sus investigaciones en el Instituto Canadiense de Conservacion. Su objetivo fue proporcionar una
vision global sobre esta materia; una orientacion de conjunto que incluye tanto las particularidades de
los principales procedimientos fotograficos, como los diferentes aspectos implicados para su preserva-
cion y gestion. Fue editado en varios idiomas, y resulta una herramienta realmente util como primer
contacto con estos materiales y su especificidad. Es también encomiable la solida base cientifica que
desprende el estudio, expuesta de tal forma que resulta facilmente accesible, asi como la bibliografia
que permitiria profundizar en los temas planteados.

De modo paralelo al desarrollo de la normativa
internacional, se han ido sucediendo innumera-
bles investigaciones sobre la naturaleza y estabi-
lidad de estos materiales, y sobre el tratamiento
o gestion de los conjuntos documentales basados
en fotografia, que han resultado una inestimable
aportacion para el establecimiento de criterios de
conservacion en archivos, bibliotecas y museos.
Buena parte de las contribuciones destacadas
han quedado recopiladas en la publicacion Issues
in the Conservation of Photographs (HESS y JAE,
2010). Que incluye articulos sobre historia de la
conservacion de la fotografia, estabilidad de la
imagen de plata, gestion de archivos, exhibicion
de fotografias y sobre procedimientos determi-
nados. Los articulos fueron publicados principal-
mente en las décadas de 1970 a 1990, y queda
evidenciado que el numero de articulos publica-
dos sobre la materia decae a partir de la década
de 2000.

Cajas originales del Archivo Conde de Polentinos
con placas fotograficas del archivo. 2010.
Fotografia: Jesus Herrero. Fototeca del IPCE.

Las normativas y estudios internacionales junto
a las contribuciones de las instituciones cultura-
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les involucradas en el estudio de la fotografia, han generado un corpus tedrico global, para la con-
servacion de los materiales fotograficos fotoquimicos, plenamente aceptado. La conservacion de
fondos fotograficos debe basarse en una actuacion interdisciplinar, que tenga en cuenta los diferen-
tes aspectos implicados en el tratamiento y gestion de este tipo de materiales. Es necesario contar
para ello con profesionales formados en la materia, que conozcan la naturaleza de los materiales
a conservar, sus caracteristicas y componentes, asi como de los factores que pueden contribuir a
su deterioro.

A partir de esa base de conocimiento y de equipos de trabajo formados por profesionales, las institu-
ciones que poseen fondos fotograficos deben tener en cuenta para la conservacion de los mismos las
siguientes consideraciones:

1. Depositos adecuados, que procuren las condiciones ambientales recomendadas por las normas
internacionales o, al menos, los limites basicos para fondos fotograficos.

2. Seguridad de las instalaciones.
3. Ventilacion, atmosfera limpia e iluminacion sin fuentes de luz con contenido en UV.

4. Mobiliario y forma de disposicion de los fondos adecuado a las caracteristicas de los materiales a
conservar.

5. Envoltorios en contacto directo o secundario con la pieza que no sean nocivos para la misma.

6. Manipulacion responsable de los originales, que no ponga en riesgo la estabilidad del objeto.

A ello se une una planificacion y gestion que permita la accesibilidad, no necesariamente a los origina-
les, sino a la informacion que contienen.

Nos encontramos en una situacion en que estan claramente establecidos los parametros que se deben
alcanzar y la metodologia a aplicar, y en la que -dependiendo de los paises, instituciones, recursos etc.-
estas politicas de conservacion han sido abordadas de diferente manera, con grandes aciertos en unos
casos y manifiestas carencias en otros.

La conferencia internacional celebrada en Logro-
fo en 2011 Conservacion de fotografias: Treinta
anios de ciencia con direccion cientifica de Angel
Fuentes, dio la oportunidad a relevantes investi-
gadores y conservadores internacionales de ex-
poner los estudios llevados a cabo en este tiem-
po, y de establecer un balance del estado de la
cuestion en el ambito de la teoria, asi como en
el de su aplicacion. Las diversas variables incor-
poradas en estos treinta anos se reflejan en las
Actas de la Conferencia: la gestion en este campo
realizada en Portugal, la ciudad de Paris, o el esta-
do espanol. El papel de la investigacion cientifica
para la conservacion de este patrimonio, junto a
los problemas abordados por instituciones como
el Image Permanence Institute (IPI). Los recursos
que ofrece la tecnologia digital, y temas canden-
tes como la formacion de conservadores, o los re-
lativos al mercado del arte, la autentificacion de
originales fotograficos, su exhibicion y el papel de
la fotografia en los museos.

Carpeta original del Archivo Wunderlich con positivos
de diversos formatos. 2012. Fotografia:
Jesls Herrero. Fototeca del IPCE.
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El balance expuesto en las Actas sobre la evolu-
cion de la conservacion de fotografia en el cam-
po de los archivos en Espafna (Boadas, Iglesias,
2016) plantea vivamente —junto a un resumen de
la evolucion metodologica archivistica en publi-
caciones y contribuciones tedricas en el estado
espanol desde los anos noventa— las numerosas
necesidades que se nos plantean en la actualidad
para una correcta gestion y conservacion de fon-
dos fotograficos: profesionalizacion de la gestion
y conservacion de archivos. Requerimientos de
formacion reglada ante la falta de especializacion
en la materia. Habilitacion de depdsitos comunes
para optimizar los recursos, rentabilidad social,
cultural y, a ser posible, econémica; creacion de
arquitecturas de relacion para que haya una ma-
yor participacion en la concepcion de los proyec-
tos. Normalizar los criterios de aceptacion social
del valor del patrimonio fotografico, y colaborar
en los mecanismos de proteccion mediante los
inventarios y las declaraciones como Bien de In-
terés Cultural. Y la necesaria normalizacion de la
terminologia archivistica.

Placas del Archivo Conde de Polentinos tras
su tratamiento de preservacion. 2010.
Fotografia: Jesus Herrero. Fototeca del IPCE.

El Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Fotografico recientemente elaborado por un equi-
po interdisciplinar que integra representantes de las comunidades autonomas, de la Administracion
general y de expertos en diversas materias, supone un esfuerzo de coordinacion de criterios en esta
materia que no deberia caer en saco roto. Una de sus propuestas es la formacion de un observatorio
del patrimonio fotografico, que permita la colaboracion en red de las diversas instituciones implicadas
en la conservacion de la memoria visual en el ambito estatal. Una red de apoyo mutuo y coordinacion
de actuaciones, que podria ser muy positiva para el avance en este campo.

A modo de conclusion, sefalar de nuevo, que, asi como a comienzos del s. xx se produjo la transicion
del uso de materiales fotograficos fotoquimicos artesanales a los industriales, el desarrollo tecnolo-
gico en torno a la imagen fotografica ha realizado una nueva transicion de la fotografia fotoquimica
a la digital. Este nuevo tipo de imagen ofrece un catalogo de posibilidades realmente asombrosas v,
logicamente, requiere abordar una problematica de conservacion muy diferente a la planteada por la
fotografia fotoquimica. Surgen conceptos, relativos a la estabilidad de los soportes electronicos, migra-
cion, compatibilidad de lenguajes, conversion, resolucion, formatos de archivo, recuperacion y un largo
etc. conceptos muy alejados de los que plantea la conservacion de fotografias fotoquimicas, que han
focalizado —-debido a su complejidad- gran parte de los esfuerzos en el establecimiento de criterios,
metodologias y protocolos de actuacion desde finales del siglo xx.

Los esfuerzos en la conservacion de este nuevo tipo de imagenes —~ya sean de origen digital o fruto de
la conversion digital de archivos— y en garantizar la accesibilidad de la informacion, no deben hacernos
olvidar los factores de permanencia del «objeto» fotografico fotoquimico original. En resumen, lograr la
transicion de la llamada sociedad de la imagen a la sociedad de la informacion teniendo buen cuidado en
la permanencia de esos objetos, esas «viejas» fotografias que nutren la memoria social del tiempo pasado.
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Resumen

Desde los afios ochenta del s. xx, la fotografia ha experimentado una gran evolucién. Ha pasado de ser una tecnologia ba-
sada en la fotosensibilidad de distintas sustancias a un conjunto de técnicas en las que el objeto artistico se genera por la
impresion de informacion digital.

Las nuevas impresiones estan en vias de estudio y existe un desconocimiento generalizado de las distintas técnicas. Cuando
llegan a nuestras colecciones, estas copias son tratadas del mismo modo que las fotografias, sin advertir que, para garan-
tizar una conservacion adecuada, los criterios deberian ser revisados.

Incorporar estos nuevos materiales condiciona todos los aspectos significativos de la custodia de una coleccién: desde la
adquisicion y descripcién de la obra hasta su tratamiento, montaje y exposicion. Ademas, estas obras tienden a ser, cada
vez, de mayores dimensiones, lo que ha motivado la aparicién de nuevos soportes que han sustituido a los tradicionales
montajes de cartdn.

Palabras clave
Impresién electrénica, fotografia, sublimacion, electrofotografia, inyeccion de tintas.

Abstract
Since 1980’s, photography has experienced a great evolution. It has evolved from being a technology based on the photo-
sensitivity of different substances to a series of techniques where the artistic object is generated from printing digital data.

The new prints are still under research and there is a general lack of knowledge about all the different techniques. When
they arrive to our collections, these prints are treated in the same way as photographs, without taking into account that, in
order to guarantee a proper conservation, the criteria should be reviewed.

To incorporate these new materials has an effect on every significant aspect in the care of a collection: from the acquisition
and description of the piece to its treatment, mounting and exhibition. These works, also, tend to be increasingly larger, so-
mething that has mativated the introduction of new supports, which have replaced the traditional mounts made from board.

Keywords
Electronic printing, photography, sublimation, electrophotography, ink injection.

Introduccion

La fotografia es un proceso tecnolégico que ha estado en constante evolucion desde su invencion en
1839. Nacida como una extension de las técnicas de grabado y estampacion, pronto se convirtio en
una tecnologia independiente que ha ido desarrollando materiales y métodos propios. La trayectoria de
la fotografia en los ultimos veinte anos, hacia el mundo digital y la impresion de imagenes, ha permi-
tido, de nuevo, el paralelismo con la estampa, ya que tanto en estas como en las actuales impresiones
electronicas, la imagen esta formada, simplemente, por tinta sobre papel.
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Mientras los restauradores de papel y los de fotografia se disputan burlonamente quién deberia res-
taurar este tipo de obras, las colecciones de todos los museos del mundo siguen adquiriendo estas
impresiones y catalogandolas como fotografias sin cuestionarse si lo son o0 no. La confusion llega a tal
punto que en colecciones como en la que trabajo actualmente, una copia de inyeccion de tintas, sera,
normalmente, adquirida por los conservadores del Departamento de Fotografia y pasard a ser catalo-
gada bajo una signatura «RP-F», en la que la «F» indica que el objeto es fotografico. Paraddjicamente, la
coleccion de Dibujos y Estampas, también alberga copias de inyeccion de tintas, con la tnica diferencia
de que la imagen simula un dibujo al canboncillo. Por ello, este ejemplo se catalogd en su dia bajo la
signatura «RP-P», en la cual la «P» indica que se trata de una mera estampa (prent, en holandés). En
otros casos, fotografias o impresiones con gran cantidad de aplicacion de color e intervenciones de
técnicas mixtas pueden pertenecer al departamento de Pintura y recibir una signatura que empiece
por «SK» (schilderij), como el resto de cuadros del museo.

1. Adquisicién de obra fotografica contemporanea

A la hora de adquirir obra reciente, es muy recomendable recolectar la mayor cantidad de informacion
posible sobre los detalles de su ejecucion para garantizar una correcta identificacion y posterior pre-
servacion de la obra. El artista tiene el deber moral de colaborar con las instituciones que custodian
su trabajo para facilitar la labor de conservadores y restauradores. Por ello, se ha extendido el uso
de formularios de entrada en los que el artista deber detallar los materiales empleados en las piezas
que done o venda a un museo (tintas, acabados, barnices, adhesivos de montaje, etc.). El formulario
propuesto desde el American Institute for Conservation es, sin duda, el mas completo y extendido. Se
conoce como Photographic Information Record y la ultima version (del 2009) se encuentra online, y es
accesible en 14 idiomas, entre los que se encuentran el castellano y el catalan'.

En este informe se registra, por ejemplo, informacion relevante al tipo de imagen final, si esta formada
a partir de sales de plata, colorantes cromoégenos, o por destruccion de tintes, o inyeccion de tintas,
etc. Si este ultimo fuera el caso, se solicita detallar también el tipo de tintas empleadas, el nombre co-
mercial y el tipo de impresora que genero la imagen. Del mismo modo, es préactico conocer los tipos y
técnicas de acabados aplicados a la obra: virados, retoques, laminados en el anverso, soportes rigidos
en el reverso, etc.

Por ultimo, es muy util obtener también la informacion sobre anteriores exposiciones y restauraciones,
preguntando abiertamente al artista o propietario cudntas veces ha sido esa obra expuesta y durante
cuanto tiempo. Es evidente que esto no es posible con las fotografias antiguas que llegan a nosotros
tras una vida larga e incierta. En esos objetos podemos identificar claramente las marcas de una expo-
sicion excesiva a la luz pero nos es imposible rescatar su historia expositiva completa. Por este motivo,
no hay que perder la oportunidad de hacerlo sistematicamente con las obras contemporaneas, anotan-
do las exposiciones de las que forma parte a partir del momento en que entran en nuestra coleccion.
La obra estara siempre acompanada de este bagaje por distintas salas y museos; un historial que, a
modo de informe médico, servird para recordar cuantas veces se ha puesto su salud en riesgo. Esta
informacion nos ayudara en un futuro, por ejemplo, a poder respetar y seguir las recomendaciones
luminicas que encontramos en la bibliografia, que nos indican los maximos permitidos de exposicion
(Lavedrine, 2009: 305; Herrera, 2014: 73) asi como los periodos minimos de descanso entre los perio-
dos expositivos (Wagner; McCabe y Lemmen, 2007: 127).

2. Descripcion e Identificacion de procesos
2.1. Tecnologia Digital

Hoy dia se definen bajo el término «copia digital» una gran cantidad de obras. Sin embargo este con-
cepto es harto indefinido y confuso, y, aunque se acepte su uso entre el publico general y el mundo
comercial, la mayoria de autores desaconseja aplicarlo en el ambito cultural y museistico (Burge, Nishi-
mura y Estrada, 2009: 6; Herrera, 2014: 82).
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Por «copia digital» se entienden una serie de obras muy diferentes entre si, como pueden ser: cualquier
objeto impreso en una impresora digital (ya sea imagen o texto), cualquier imagen tomada por una ca-
mara digital, o bien, aquellas copias realizadas exponiendo un archivo digital sobre papel fotografico (fo-
tosensible) (Burge, Nishimura y Estrada, 2009: 6). Esto puede provocar malentendidos y ambigliedades
a la hora de describir nuestras colecciones, por lo que es mas recomendable definir estas obras, no por
como fueron generadas, sino en funcion de lo que son en el producto final. De este modo, atendemos al
tipo de copia en si, tal y como se ha venido haciendo desde la historia del grabado (con términos como
xilografia, aguafuerte, etc.) y como se continué haciendo durante toda la fotografia analdgica (con el papel
salado, a la albumina, de revelado cromogeno y demas). Si esta ha sido nuestra tendencia, el clasificar las
obras por su técnica, ;por qué nos encontramos ahora con esta gran variedad de procesos bajo la mis-
ma etiqueta de «copia digital»? La respuesta se encuentra, probablemente, en el hecho de que no existe
suficiente practica ni conocimiento a la hora de identificar los distintos tipos de impresion. La revolucion
digital ha sido tan repentina que no ha dado tiempo a asimilar la gran variedad de productos que el mer-
cado ha venido generando. Por suerte, estas lagunas pueden ser facilmente subsanadas a base de entre-
namiento en identificacion de procesos. Para empezar, lo principal es clasificar las distintas impresiones
electronicas en una de las cuatro principales familias, que se describen a continuacion:

2.1.1. Copias basadas en haluros de plata

Esta es la tecnologia empleada en la fotografia
analdgica, en la cual la plata metdlica o tintes
cromogenos (figura 1) eran formados, durante el
procesado, en las areas previamente expuestas a
la luz. En principio, las copias se realizaban sobre
papel fotosensible expuesto a partir de un nega-
tivo. Sin embargo, en los anos noventa, muchos
laboratorios cambiaron sus equipos de revelado
fotografico por maquinas que escaneaban dicho
negativo e imprimian la informacién sobre un pa-
pel fotografico expuesto con un laser o luz LED.
Hoy dia, se imprime directamente desde el archi-
vo digital tomado en camara, habiéndose perdido
el paso del negativo escaneado. En este caso, la
camara es digital, al igual que la impresora, pero
el papel de copia es igual que el empleado en fo-
tografia analogica, siendo este un ejemplo claro
de la ambigliedad entre copia digital y fotografia
tradicional® (Burge, Nishimura y Estrada, 2009:
24-25; Herrera, 2014: 85).

Figura 1. Detalle de una copia a color de revelado
cromaogeno vista al microscopio (140x).

Se aprecia el tono continuo y la distribucion

de los colorantes (cian, magenta y amarillo)
formando las caracteristicas «nubes» (dye clouds).
Fotografia: Rosina Herrera Garrido.

2.1.2. Papeles para impresoras de chorro/inyec-
cion de tinta (inkjet prints)

En este tipo de impresiones, la imagen se forma
por la expulsion de tinta liquida en reguero, la
cual es recibida por el papel en forma de gotas
que se superponen formando el color correspon-
diente (figura 2)°. La mayoria de impresoras que
encontramos en hogares u oficinas y que emplea-
mos tanto para imprimir documentos como ima-
genes se basan en esta tecnologia. Es también la
empleada a nivel profesional y artistico en los dis-
tintos laboratorios de impresion para generar co-
pias con muy distintas caracteristicas y acabados.
Las tintas empleadas por estas impresoras pue-
den haber sido fabricadas a partir de colorantes o

Figura 2. Detalle de una copia de inyeccién de tintas
vista al microscopio (140x). Se aprecia el patron de
gotas de tinta (CMYK). Fotografia: Rosina Herrera
Garrido.
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Figura 3. Detalle de una copia imprimida por
sublimacién de colorantes vista al microscopio (140x).
Se muestra el caracteristico tono continuo, la ausencia

de grano y de contornos nitidos y la presencia de un Figura 4. Copia electrofotogréafica vista al

moteado, en este caso blanco, provocado por polvo microscopio (140x). Esta copia fue obtenida en una
gue guedo atrapado entre la banda transportadora de impresora laser a color, por lo que se detectan las
tintes y el papel durante la impresién (Jurgens, 2008: caracteristicas particulas extraviadas de toner seco
174). Fotografia: Rosina Herrera Garrido. (CMYK). Fotografia: Rosina Herrera Garrido.

pigmentos, siendo estos ultimos mas estables dado su mayor tamano de particula y su insolubilidad al
agua (Herrera, 2014: 85-87).

1.3. Papeles para impresoras de sublimacion de colorantes (Termografia / D2T2°)

Este tipo de impresoras aplican calor a una banda plastica que transporta los distintos colorantes
(cian, magenta y amarillo), transfiriéndolos, en la cantidad adecuada, al papel. Este tipo de sistemas
son empleados en el ambito doméstico para obtener copias de 10 x 15 cm en pocos minutos y son el
medio empleado por los laboratorios fotograficos para ofrecer «impresiones instantaneas». Este tipo de
papeles son los que mas se asemejan visualmente al papel fotografico sin ser, eso si, sensible a la luz
(Aigura 3) (Herrera, 2014: 85).

1.4. Papeles para impresoras laser (electrofotografia/xerografia)

Las impresoras laser se basan en el funcionamiento de las fotocopiadoras. Un laser expone el tambor car-
gado del interior de la impresora, de manera que las particulas de toner (seco o liquido) son atraidas por la
carga electrostética producida en el tambor. Dichas particulas de toner son fijadas sobre el papel por medio
de presion y calor (figura 4). El toner suele estar compuesto de pigmentos, empleando, por ejemplo, negro
de humo (pigmento muy estable), para los negros. Esta tecnologia se emplea sobre todo para imprimir
texto pero también se ha utilizado para obtener imagenes con fines artisticos (Herrera, 2014: 85).

Con este breve repaso a las principales tecnologias de generacion digital de copias, podemos ver como
el termino «copia digital» engloba tanto los documentos y fotocopias que hacemos a diario en nuestro
trabajo, como obras de arte cuya apariencia y acabado es muy similar a las fotografias «tradicionales».
De esta manera, materiales impresos exactamente por el mismo tipo de tecnologia pueden ser pre-
servados de muy diversa manera. Si una copia tiene aspecto fotografico podra, facilmente, acabar al-
macenada en un archivo frio, mientras que si se trata de un documento escrito sera dejada a su suerte
en una habitacion sin control ambiental. En resumen, estos objetos corren el riesgo de acabar siendo
clasificados por un criterio basado en lo que se asemejan y no en lo que son realmente. Por tanto, lo
mas recomendable para una preservacion adecuada es tratar los distintos materiales segun su estruc-
tura fisica y no por lo que parezcan o por la tecnologia empleada para su toma o impresion. Esto es re-
levante puesto que los grupos anteriormente definidos son objetos totalmente distintos y tendran una
sensibilidad diferente al uso y las condiciones ambientales. (Burge, Nishimura y Estrada, 2009: 24-25).
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3. Almacenamiento

Estos nuevos materiales ofrecen también un reto a la hora de ser almacenados. La costumbre nos ha lle-
vado a tratarlos como material fotografico y a albergarlos en el mismo tipo de sobres y cajas, asumiendo
que lo que es recomendable para una fotografia lo es también para una copia generada en impresora. En
general, los conservadores de fotografia nos guiamos por las normas ISO 18902 e ISO 18916, pero las
ultimas investigaciones han ayudado a matizar la informacion al respecto. Algunas de las conclusiones
de estos estudios son resumidas a continuacion (Burge; Rima, 2010: 8):

Las copias imprimidas digitalmente son igual de sensibles a los papeles de pasta de madera que las
fotografias tradicionales.

El pH del sobre tiene poco impacto en el desvanecimiento o manchado de la imagen impresa, pero,
como sabemos que la acidez afecta al soporte de papel, se mantiene la recomendacion de emplear
materiales que tengan un pH entre 7-9.5.

Los plasticos inertes, como el poliéster y polipropileno, son quimicamente seguros para emplear con
materiales imprimidos digitalmente. Sin embargo, pueden causar dafios mecanicos como abrasion,
arafazos y ferrotipado de la superficie.

Las impresiones de inyeccion de tintas, electrofotografias y termografias son menos susceptibles
a adherirse a vidrio/plastico o entre si (en bloque) que las fotografias con emulsiones a la gelatina.

Las impresiones por inyeccion de tintas basadas en pigmentos son muy sensibles a la abrasion y
no aceptan nada en contacto con su superficie. A la hora de montar estas copias para su almace-
namiento, se podran anadir ventanas o espaciadores que garanticen que la tapa de la carpeta no
repose en contacto directo con la copia.

Algunas copias imprimidas digitalmente son vulnerables a adhesivos que han pasado el PAT® y que
son comunmente empleados en la conservacion de fotografia. Por ejemplo, el engrudo de trigo o la
gelatina fotografica pueden hacer sangrar algunas tintas.

Estos materiales deben protegerse siguiendo las recomendaciones recogidas en las normas 1SO
18902. Con estos materiales fabricaremos sobres y carpetas cuyo diseno atendera a las dimensio-
nes y cualidades de la obra (figura 5). Cuando la obra sea de un formato demasiado grande para
nuestras instalaciones existira siempre la opcion de guardarla enrollada, protegiendo adecuada-
mente su superficie y enrollandola en torno a un cilindro de amplio didmetro que evitard la defor-
macion permanente de la obra (figuras 6 y 7).

Figura 5. Loannis Vasallos mostrando Figura 6. Las obras de gran Figura 7. Un vez enrallada,

el sistema de almacenamiento tipico
en los depositos del Rijksmuseum.
La obra se monta a una carpeta y se
guarda en cajas o, si la obra es de
grandes dimensiones, directamente

en planeros. En la imagen, Wildschut,
Henk, Shelter, 2006, RP-D-2015-6-1.

Fotografia: Rosina Herrera Garrido.

formato pueden almacenarse

enrolladas alrededor de cilindros

especificos para este fin.

En la imagen, el cilindro ha sido
adaptado para albergar la pieza
de madera de la que cuelga

la fotografia. Fotografia: Rosina
Herrera Garrido.

la copia puede ser protegida
con tissue o Tyvek® y
guardada en una caja en

la que el rollo quede pendido,
sin que ninguno de los lados
toque el fondo para evitar asi
su aplastamiento. Fotografia:
Rosina Herrera Garrido.
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Inyeccién de tintas

1
Craqguelado . Craguelado Craquelado

|
Delaminacién . Delaminacién Delaminacién Revelado cromégeno

|

. o . . o O

Sangrado de tintas . Amarillamiento Amarillamiento 4#Cc

|

|

Adhesion en bloque Sangrado de tintas

30 - 50% HR

Ferrotipado de la Desvanecimiento
s | Electrofotografia
superficie
‘ 20°C
Hongos | oI _
| Sublimacién de tintas
Figura 8. Tabla 1. Factores de riesgo en los depésitos. Figura 9. Tabla 2. Recomendaciones para el
Tabla inspirada en las recomendaciones del IPI (Burge, almacenamiento de copias electronicas. Tabla inspirada
2014: 2). en en las recomendaciones del IPI (Burge, 2014: 2).

En relacion a las condiciones ambientales, las copias impresas digitalmente reaccionan ante una gran
variedad de fuerzas, siendo el calor, la humedad y los agentes contaminantes los principales causantes
de deterioro (figura 8). Por tanto, el control ambiental sigue siendo tan necesario como en las colec-
ciones de material fotogréfico (figura 9). La humedad es especialmente dafnina para las copias por
inyeccion de tintas imprimidas con colorantes, los cuales pueden sangrar al ser expuestos a elevada
humedad por periodos cortos de tiempo (Connor; Burge, 2016).

El almacenamiento en frio reduce los deterioros causados por el envejecimiento natural y los agentes
contaminantes, y es especialmente recomendable para prevenir el amarilleamiento de las copias de
inyeccion de tintas. A pesar de que su imagen tiene mayor permanencia que la de las copias a color
de revelado cromogeno, se siguen las mismas recomendaciones de almacenamiento en frio (Burge,
2014: 2).

La exposicion prolongada a la luz puede causar desvanecimiento, amarilleamiento y friabilidad en to-
das las copias impresas por inyeccion de tintas, tanto las basadas en tintes como en pigmentos (Burge,
2014: 2). De hecho, estas copias presentan una resistencia a la luz similar al material cromogeno y son,
incluso, mas sensibles que algunos procesos fotograficos del s. xix, sobre todo si se trata de papeles
anteriores al ano 2000 (Wagner; McCabe; Lemmen, 2007: 127). Como recomendacion general, se dan
valores de exposicion maxima de 12 000 Ix.h al ano (Lavédrine, 2009: 305; Herrera, 2015: 73), aun-
que otros autores proponen un maximo de 50 000 Ix.h, siempre y cuando ese periodo expositivo vaya
acompanado de un descanso a oscuras de 3 anos (Wagner; McCabe; Lemmen, 2007: 127).

Es importante tener en cuenta que las recomendaciones son meramente orientativas ya que existen
tantas variantes entre productos y fabricantes, que papeles y tintas equivalentes en distintas marcas
pueden reaccionar de manera muy distinta a los agentes de deterioro. Esto es debido a leves altera-
ciones en la composicion del papel y la formulacion de las tintas, por lo que lo mejor es tratar estos
objetos de manera individual.

Deterioro y tratamiento

Muchos de los deterioros que nos encontramos en las impresiones electronicas son los propios de
toda obra sobre papel, siendo comunes los dafos mecanicos producidos por una manipulacion
incorrecta, sobre todo en obras de gran formato: desgarros, arrugas, faltas, dobleces, deformacio-
nes, etc. Aquellas copias impresas en sustratos plasticos son mas estables a este tipo de danos pero
pueden presentar deterioros especificos de estos materiales: encogimiento, amarilleamiento, etc.
Cabe destacar que la presencia de materiales plasticos, aplicados como soporte o en superficie (la-
minados), ha aumentado con respecto a los procesos fotograficos anteriores. Estos anadidos limitan
la intervencion y pueden llegar a hacer inviables tratamientos comunes de limpieza, consolidacion
o reintegracion cromatica.
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La superficie de las impresiones electronicas es
especialmente sensible al tacto, aranazos y abra-
sion, lo que se manifiesta con un cambio de brillo
o falta de color en esas zonas. Las copias fotogra-
ficas con emulsiones de gelatina, al entrar en con-
tacto con una superficie muy lisa (vidrio, plasti-
co) en condiciones de elevada humedad relativa,
tendian a adherirse adquiriendo un aumento de
brillo en esas zonas (ferrotipado). En los nuevos
papeles de impresion este deterioro puede provo-
carse tan solo por la accion de la humedad, calor,
luz, polucion y/o abrasion, sin necesidad de que
entren en contacto con otra superficie. Resulta,
ademas, mucho mas facil dejar huellas dactilares
0 marcas, incluso con guantes®.

Un ambiente excesivamente Seco, 0 Un €XCeso
de luz o contaminacion puede provocar craque-
lados de las capas receptoras de tinta, asi como
problemas de adhesion entre las distintas capas
del papel (delaminacion), sobre todo en las co-
pias de inyeccion de tintas. La delaminacion sue-
le comenzar siendo un problema local, a lo largo
de los bordes, para acabar extendiéndose, poco
a poco, por toda la copia. Las copias de sublima-
cion de colorantes o las electrofotograficas de to-
ner liquido pueden también delaminarse, aunque,

Figura 10. A la derecha: verso de copia color in color. A
la izquierda: papel Reinassance, de Light Impressions,
al que la obra estaba montada con charnelas. Después
de cuatro afios, almacenada con control ambiental, se
observo que las tintas se habian transferido al reverso
y al material de montaje. Nétense las charnelas ahora
magentas a pesar de que habian sido pegadas a zonas
sin imagen. [Heinecken, Raobert, Daytime Color TV
Fantasy, 1974-75. 215 x 279 mm, 2013. 176 x 99
mm Rijksmuseum. RP-FF17750. Fotografia: Rosina

en este caso, la principal causa serd el contacto Herrera Garrido].

con el agua.

Estas obras son ademds muy sensibles a los contaminantes atmosféricos, debido a la estructura porosa
del papel (deterioro menos grave en los papeles plastificados, como los RC?). La contaminacion puede
producir, en pocos meses, el desvanecimiento de las tintas, asi como manchas y amarilleamiento del
papel, deterioro que observaremos claramente en las zonas no impresas (los blancos). El amarillea-
miento del soporte se ve potenciado, ademas, por el desvanecimiento de los blanqueadores opticos
por efecto de la luz'.

Algunas tintas (en las copias de inyeccion basadas en colorantes) pueden sangrar al mojarse o, simple-
mente, por encontrarse en ambientes con elevada humedad relativa; otras tintas, y esto es un efecto
menos conocido, sangran en presencia de elevadas temperaturas, como se ha observado en las copias
de sublimacion. El lidiar con imagenes solubles es un problema totalmente nuevo para el conserva-
dor-restaurador de fotografia, puesto que ningun proceso fotografico anterior habia adolecido de este
problema. El que las tintas puedan ser solubles al agua limita la realizacion de tratamientos convencio-
nales basados en humectacion (alisado) o en la aplicacion y, posterior reversibilidad, de adhesivos o
técnicas al agua (como reintegraciones cromaticas con acuarela). Por otro lado, a la hora de manipular
estas obras, sera de vital importancia no hablar o respirar sobre ellas para prevenir que una minima
gota de saliva arruine la copia, recomendandose, incluso, el uso de mascarilla.

Aparte de la solubilidad de las tintas, existen otros problemas de estabilidad y movilidad de las tintas,
caracteristicos de procesos tempranos, como el Color in color de 3M, cuyos colorantes tienden a migrar
hacia el reverso y material adyacente, incluso en condiciones ambientales controladas'. Este proceso
se potencia cuando la obra entra en contacto con materiales celuldsicos, pero no se puede asegurar que
esa migracion pueda frenarse con materiales inertes que actuen de barrera, como poliéster. Lamen-
tablemente estd aun por comprobar cudl es la mejor opcion de almacenamiento de estas copias para
prevenir esta alteracion (figura 10).
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Montaje y exhibicion

Tradicionalmente, a la hora de almacenar o exponer, las fotografias se montan en carpetas o passe-
partouts de carton, que cumplen las recomendaciones recogidas en el ISO 18902. Existen infinidad
de métodos de sujecion de la obra al carton, la mayoria heredados de la conservacion de papel (es-
quineras, charnelas, tiras de sujecion, de montaje, etc.), cuyo uso se ha extendido, con una mayor o
menor satisfaccion, al montaje de estas impresiones electronicas. El grupo mas problematico es el de
las copias realizadas en papeles que presenten algun tipo de recubrimiento plastico (RC, entre otros) o
cuyo soporte sea directamente una lamina plastica. En todos estos casos, sera dificil adherir cualquier
tipo de elemento o charnela de montaje. Los adhesivos al agua no tendran suficiente fuerza y pueden
afectar a la textura de la zona en que se apliquen, dejando manchas y marcas irreversibles. Del mismo
modo, otro tipo de adhesivos que se aplican en disolventes plantean el riesgo de disolver o modificar
la textura de esos acabados plasticos.

Si las charnelas plantean tantos problemas, las esquineras de papel o poliéster no siempre son una
mejor opcion, por lo que habra que llegar a una solucion de compromiso. El poliéster es un material
muy duro y su textura tan lisa puede alterar la superficie de las impresiones. En contacto con papeles
de acabado brillo, el poliéster puede causar aranazos y abrasion, mientras que sobre impresiones de
textura muy mate, provocara brillos localizados indeseados. Es mas habitual el uso de esquineras de
papel, a pesar de que estas también dan problemas, ya que se ha observado que, con el tiempo, las
esquineras pueden quedarse marcadas en la superficie de la copia'?. Se recomienda ademas, siempre
que sea posible, solicitar a los artistas que nos cedan las obras imprimidas con un amplio margen
blanco alrededor. De este modo, si nuestro método de montaje afecta a la obra de una manera u otra
(con esquineras que se marcan en el recto o charnelas que afectan el acabado del reverso), al menos la
zona afectada carecera de imagen.

Por otro lado, las opciones tradicionales de montaje se basan en la sujecion de la obra en puntos loca-
lizados (esquinas o a lo largo de los bordes), por lo que no son soluciones viables para obras de gran
formato. Si estas obras nunca fueron montadas por el artista y son requeridas para ser expuestas, ten-
dremos que usar otro tipo de alternativas que sean lo suficientemente fuertes para sujetar el peso y, a
la vez, inocuas y reversibles. Adaptaciones del montaje con charnelas a partir de bordes perimetrales
realizados con Hollytex 3221 y adheridos al verso de los bordes de la copia con Lascaux 498 HV, se
han empleado de manera satisfactoria para montajes temporales, siendo los bordes retirados tras la
exposicion (Chen et al,, 2007; Daffner; Herrera, 2012).

En muchas ocasiones las obras llegardn a nuestras colecciones ya montadas a un segundo soporte
elegido por el propio autor, lo cual nos exime de la responsabilidad de idear un sistema de montaje
adecuado. Existen infinidad de opciones en el mercado que garantizan la planicidad de la obra, in-
cluso para formatos de grandes dimensiones. Espumas rigidas, distintos tipos de plastico o paneles
de aluminio a los que las copias se adhieren con adhesivos en lamina activados por calor y/o presion
son opciones muy comunes hoy dia (Herrera, 2014). En ocasiones, una lamina acrilica, normalmen-
te Polimetilmetacrilato (Plexiglas®), se anade al anverso de la obra (adherida con silicona o peliculas
acrilicas adhesivas) con el fin de dar un acabado de alto brillo y colores muy saturados. En otras, €sos
laminados son flexibles y consisten en una pelicula plastica que se funde a la superficie de la copia.
Todas estas practicas tienen una funcion estética concreta pero plantean complicaciones y problemas
de conservacion a medio o largo plazo. Estos plasticos anadidos, imposibles de despegar, pasan a ser la
superficie de la obra, con la gran desventaja de ser muy féciles de aranar o quebrar. Plantean, ademas,
problemas de envejecimiento que hacen que la estética de la obra se altere irreversiblemente en poco
tiempo (Pénichon, 2004; Pénichon y Jirgens, 2001; Pénichon y Jurgens, 2005).

Conclusiones

Es primordial que los profesionales que trabajan con colecciones fotograficas adquieran, poco a poco,
un conocimiento profundo de los nuevos materiales empleados para la realizacion, impresion y pre-
sentacion de fotografias e impresiones electronicas contempordneas. Aprender a mirar e identificar las
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distintas copias generadas por ordenador es una tarea pendiente pero cada vez mas accesible gracias
a los diversos cursos y herramientas online.

El primer proposito deberia ser empezar a definir nuestras colecciones de manera concreta, evitando
términos como «digital» o «tradicional», y describiendo los objetos atendiendo a su estructura fisico-qui-
mica, y no a la tecnologia empleada para generar su imagen. A la hora de proteger y almacenar estas
obras, seguiremos empleando los métodos, materiales y condiciones ambientales aplicados anterior-
mente a la fotografia, pero debemos mantenernos abiertos a nuevas opciones y soluciones de compro-
miso cuando los métodos tradicionales no sean optimos. La tendencia, en general, es a minimizar el
tratamiento e intervenir solo cuando es estrictamente necesario. La conservacion preventiva ha de ser
el principal objetivo en nuestras colecciones, sean del tipo que sean.
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3VyUk >. [Consulta: 25 de junio de 2016].

2 Las copias realizadas a partir de un archivo digital impreso en papel fotografico tendran un aspecto tan similar a las generadas

a partir de un negativo que sera muy dificil distinguirlas. Ambas presentaran tono continuo y, bajo la lupa de aumento, observa-
remos nubes pequenas de colorantes, sin patron de gotas de tinta. En cambio, en las copias expuestas por laser, se detectan unas
lineas paralelas, muy finas, casi imperceptibles, que provienen del propio laser recorriendo la copia de un lado a otro durante la
exposicion.

> A la hora de identificar ante qué tipo de copia nos encontramos, habra que observar el patrén visible bajo una lente de au-
mento y observar como se alinean las gotas, si son o no de tamano uniforme, si dicho patrén es lineal o de puntos (dependiendo
de si han sido realizadas en una impresora de lineas ~ line plotter — o de matriz de puntos - dot matrix), etc. (< www.graficatlas.
org > . [Consulta: 25 de junio de 2016]; Jirgens, 2009).

# Si una copia ha sido imprimida con pigmentos, lo podremos detectar observandola con luz rasante, observando un brillo
diferencial entre el papel y la tinta. En este tipo de papeles también se puede percibir el efecto conocido como bronzing, un brillo
dorado en las zonas muy oscuras. Para una ilustracion y descripcion completa de estos fenémenos que nos ayudan a la correcta
identificacion de las copias, véase <www.graficatlas.org>. [Consulta: 25 de junio de 2016].

5 Del inglés Dye Difusién Termal Transfer.

°  Photographic Activity Test, realizado por el Image Permanence Institute (IPI) < https://www.imagepermanenceinstitute.org/
testing/pat > . [Consulta: 25 de junio de 2016].

7 Laintensidad de la luz en las exposiciones suele ser de 50 Ix pero no es tan importante la intensidad luminica como la dura-
cion del periodo expositivo, por ello las exposiciones de fotografia suelen limitarse a un maximo de tres meses. Es exactamente
igual de danino exponer una fotografia a muy baja intensidad por un periodo largo de tiempo (por ejemplo a 30 Ix durante 5
meses, 10 horas al dia) que a mayor intensidad durante menos tiempo (50 Ix durante 3 meses, 10 horas al dia). Lo importante
es no sobrepasar una determinada cantidad de iluminacion al ano que se expresa en lux.hora (Ix.h) y se calcula multiplicando el
valor de la iluminacién (lux) por la duracion de la exposicion (en horas). (Lavédrine, 2009: 304).

8 Los de algodon dejan pasar la humedad, por eso son mas recomendables los de nitrilo.

° De resine coated, papeles con un recubrimiento de polietileno por ambos lados. Este papel, empleado en el pasado en foto-
grafia, se usa ahora también para imprimir con impresora.

10 Los blanqueadores 6pticos [optical brightening agents (OBAs), en inglés] son compuestos quimicos que absorben la radiacién
en la region del violeta-ultravioleta (340-370 nm) y la re-emiten como luz en la region del azul (420-470 nm) por medio de un
efecto de fluorescencia. Estos aditivos se han venido anadiendo al papel fotogréfico desde mediados de 1950 para producir un
efecto blanqueante al papel, compensando la tendencia natural al amarilleamiento (Messier et al., 2005).

" Color-in-color es uno de los primeros procesos de fotocopia a color (1968). Se trata de un papel hibrido entre los procesos
electrostaticos (ya que se aplican la fotoconductividad y la electrostatica para generar la imagen) y térmicos (puesto que la ima-
gen se forma sobre el papel por transferencia térmica de los distintos colorantes: cian, magenta y amarillo). Forma parte de la
familia de los «D1T2» (del inglés «Direct Thermal Transfer») (Jurgens, 2009).

12 para prevenir que se marquen en la obra, intentaremos emplear papeles muy finos, como Silversafe® Paper (50 gsm) y cortar-
las al agua en vez de a bisturi. Se ha observado también que, cuando los papeles empleados para intercalar y proteger el recto
de la obra son mas pequenos que €sta, dejan marcas a lo largo de los bordes. Se recomienda, por tanto, que sean de las mismas
dimensiones.
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[Orville Wright and group around a table, looking at photographs during a party]. 1899. Library of Congress.
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J. Laurent. Aranjuez (Madrid)- Caseta del jardin y un sefior sentado. Entre 1863 y 1880. Fototeca del IPCE.




Desde el pasado: apuntes de historia
de la fotografia
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La Real Sociedad Fotografica y los origenes
de la fotografia artistica espanola

Jorge Latorre Izquierdo
Visiting Scholar New York University
J16901 @nyu.edu

Resumen

Aunque no fuera la primera de las asociaciones espafiolas, la Real sociedad Fotografica de Madrid es considerada la decana
de todas las demas, pues fue la Unica que cristalizé como proyecto estable, y tuvo un enorme impacto en las dos primeras
décadas de s. xx, gracias sobre todo a la revista La Fotografia, editada sin interrupcion entre 1901 y 1914. Por la preca-
riedad de la industria fotogréfica espafiola profesional, esta revista y otras similares que la imitaron se convirtieron en la
Gnica céatedra de discusién sobre fotografia que encontraban los aficionados y profesionales en la primera mitad del s. xx.
Las luces y sombras de la fotografia en la Real son también las del contradictorio arte espafiol del periodo de Vanguardia,
pero el complejo debate que se genera en los comienzos de la Real Sociedad fotografica de Madrid es digno de estudio,
pues llega hasta nuestros dias.

Palabras clave
Fotografia artistica, pictorialismo, fotografia académica, regeneracionismo, arte espafiol.

Abstract

Despite not being the first of these associations in Spain, the Royal Photographic society of Madrid is considered the most
pre-eminent, because it was the only one that stabilized as a manageable project, and it had an enormous impact during
the two first decades of photography in the 20™ century, thanks mainly to the magazine «La Fotografia», that was edited
between 1801 and 1914. Due to the fact that the Photographic industry in Spain was precarious at that time, this magazine
and other similar magazines became the only place of discussion and exchange on Photography and the art of Photography
in which professionals and amateurs shared ideas during the first half of the 20* century. The good and bad points of pho-
tography in the Royal Society reflect the contradictions in Spanish vanguard art, but the complex debate that started during
the formation of the Royal Photographic Society of Madrid is worthy of study, because the debate continues even in our days.

Keywords
Artistic photography, Pictorialism, Regenarationism, Academic photography, Spanish art.

En agosto de 1891 materializaba en Barcelona la ambicion tan antigua como pendiente de constituir
una asociacion fotografica espanola, a imitacion de las prestigiosas sociedades fotograficas inglesa o
francesa. La iniciativa no cuajo, pero en 1894 se fundaba el Club Fotografico Barcelonés, que imitaba a
las nuevas asociaciones de fotografia artistica del pictorialismo internacional, como el Camera Club de
Paris o la Photo-Secesion de Viena. Desde el primer momento, estas agrupaciones barcelonesas conta-
ron con el apoyo de revistas especializadas y, como el resto de las asociaciones europeas, se volcaron
en la celebracion de concursos fotograficos'. Sin embargo, y contra todo prondstico, estos proyectos
no consolidaran en la Barcelona del Modernisme sino en el Madrid anquilosado artisticamente en los
Salones Oficiales y en la pintura de género. Eso es, en ese Madrid en que se fund¢ y echo raices la Real
Sociedad Fotografica.

El mismo Antonio Canovas del Castillo, Kaulak, fotografo desde 1897 y lider indiscutible del grupo
de fotografos madrilefios, nos cuenta como nacio esta sociedad de aficionados a la fotografia entre
las tertulias de trastienda y el Circulo de Bellas Artes, donde el 15 de diciembre de 1899 tuvo lugar la
fundacion solemne de la Sociedad Fotografica de Madrid (Canovas del Castillo, 1920: 8)%. Acompanaba
a la publicacion de la memoria y cuenta corriente, el reglamento y una lista de 55 socios con fecha del
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1.° de enero de 1900. Era su presidente honorario
Santiago Ramon y Cajal; Manuel Sudrez Espada,
su presidente, y como vicepresidentes aparecian
Andrés Ripollés, arquitecto de la Real Casa, y el
propio Antonio Canovas. La revista La Fotografia,
inspirada por Kaulak, funcionaba como o6rgano
difusor de la actividad fotografica de la Sociedad,
desde octubre de 1901 hasta enero de 1906, fe-
cha en que comenzo a editarse su boletin especifi-
co. Pero puede decirse que, hasta su desaparicion
en 1914, esta revista (imagen 1) acompano a la
Sociedad Fotografica de Madrid, actuando como
escaparate de los debates artisticos nacionales e
internacionales, y, junto a Graphos Ilustrado, fue
motor fundamental de la introduccion de la foto-
grafia artistica en Espafna’.

PR s Y
. . . -
A diferencia de Barcelona, donde las agrupacio- {(‘ @lle de la Victoria. 2: ity
nes contaban con un nutrido grupo de fotografos TS\ Z e /

>k
profesionales, en Madrid los socios més activos ,\
eran fotografos amateur dotados de tiempo y ren- :
tas suficientes como para poder dedicarse al en- ZN S
tonces caro hobby de la fotografia. Pero lo hacian g P >

con la intensidad de un verdadero profesional o, / mm~

en ocasiones, de un artista. De hecho, esta divi- (= fTon0 & E5TETR DIRECIOR T T e
sion entre profesionales (ocupados sobre todo del © Biblioteca Naclonal de Espafa
retrato en estudio y otros encargos rutinarios) y
fotografos amateur, que cultivan la fotografia «por
amor al arte», sera uno de los temas mas discu-
tidos en los primeros tiempos de la Real, y sigue
teniendo plena actualidad®.

Figura 1. Cubierta del primer nimero de Graphos
llustrado, 1906. Biblioteca Nacional de Esparia.

Aunque joven, la Sociedad Fotografica acudio a la Exposicion Universal de Paris de 1900, y se atrevio
a organizar al ano siguiente en el Circulo de Bellas Artes de Madrid la primera Exposicion Nacional,
inaugurada por Alfonso XIIl y la familia real (imagen 2). En 1907, obtuvo del Monarca —que ya figuraba
como «socio protector— el titulo de Real que sigue ostentando en la actualidad y, en 1921, coordino la
organizacion del [ Salon Internacional de Fotografia, al que seguirian otros muchos salones, casi anua-
les en la ultima década anterior a 1936.

El pionero investigador de la fotografia espafiola del s. xix, Lee Fontanella escribe al final de su clasico
La Historia de la Fotografia en Espana, desde sus origenes hasta 1900, que es la fundacion de la Socie-
dad Fotografica de Madrid y la consecuente entrada del pictorialismo internacional en Espafa, lo
que marca una nueva época y constituye el lugar en el que debe empezar cualquier historia de la fo-
tografia espanola en el s. xx (Fontanella, 1981: 258). Todos los estudios posteriores de historia de la
fotografia en Espana han seguido este consejo, pero el prejuicio existente contra el pictorialismo, y el
salonismo en general, por parte de los fotografos e historiadores del ultimo tercio del s. xx, ha impedido
que se analizara este fendmeno con el rigor cientifico que merece®. Incluso la mds reciente publicacion
sobre la Real Sociedad Fotografica, Historia de la Real Sociedad Fotografica: voluntad de fotdgrafos,
hereda algunos de estos complejos. Se ocupa de senalar la importancia que esta institucion tuvo para el
pictorialismo y de su papel precursor en la organizacion de Salones internacionales, pero otorga mucha
mas importancia al fenomeno de la Escuela de Madrid, que «supuso un auténtico soplo de aire fresco
sobre la, en aquellos momentos, anquilosada fotografia espafnola» (Martin Lopez y Munoz Garcia, 2004:
contraportada). Sin embargo, como he defendido en varias publicaciones (Latorre 1998, 1999, 2005)
es injusto atribuir el anquilosamiento fotografico del tardopictorialismo espanol a los que fueron pione-
ros de este movimiento en Espafa y ocuparon la vanguardia en la defensa de la fotografia como arte,
cuando todas las instituciones artisticas y culturales espanolas estaban en su contra.
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En este capitulo, trataré de mostrar que también la Escuela de Madrid, y la mejor fotografia que Espa-
fa ha aportado y sigue aportando al panorama internacional, tiene sus precedentes en estos primeros
anos del s. xx y en las interesantes discusiones que se generaron sobre la fotografia en el entorno de la
Real. Pero antes de seguir adelante, es importante mostrar el contexto adecuado del fendomeno picto-
rialista, y su extrafna penetracion y asimilacion en Espana.

El pictorialismo y la Real Sociedad Fotografica

Hablar del pictorialismo es hablar de fotografia artistica e, indirectamente, también de las relaciones
existentes entre pintura y fotografia, puesto que es un topico afirmar que los fotégrafos pictorialistas
imitaban a los pintores para tratar de elevar asi el prestigio de la fotografia, despojandola de su lastre
mecanico e impersonal. Esta afirmacion es veraz, aunque exige muchas matizaciones, puesto que nos
estamos refiriendo a un tipo de fotografia en la que caben estilos y técnicas muy diferentes. Por otro
lado, la inspiracion pictorica en fotografia no es algo exclusivo del pictorialismo, sino que se remonta
a los mismos origenes de la fotografia y perdura hasta nuestros dias (Latorre, 2012). Sin embargo, por
la importancia que estos fotografos concedian a la inspiracion creativa (argumento muy presente en la
actitud de los artistas del momento pero que, en el caso de la fotografia, resultaba toda una novedad)
y el valor que otorgaban a la imagen en si misma (picture en inglés, de donde viene pictorialismo) y
no tanto a lo que esta representa, el pictorialismo fue, como el impresionismo en pintura, un puente
necesario entre dos épocas. O, con otras palabras, el pictorialismo internacional puso los fundamentos
seguros para la exploracion fotografica caracteristica del s. xx: bien fuera por negacion o por extension
de sus principios, toda conquista fotografica que le siguio no podia dejar de mirar hacia esta corriente
fotografica (Bunnell, 1980). De las filas del pictorialismo salieron algunos de los grandes maestros de
la fotografia moderna, como Stieglitz o Steichen, fundadores de la Photo-Secesion americana, que
fue pionera en la toma de conciencia artistica del medio fotografico de cara a las vanguardias. Pero
también del pictorialismo surgieron los pioneros de la fotografia de moda, de cine, la publicidad, etc.
géneros en los que seguia triunfando el pictorialismo todavia en la segunda década del s. xx°.

En definitiva, una vez aceptado que la historia de
la fotografia es mucho mas que el fenomeno de ‘
las vanguardias, la vieja polémica entre puristas '
y pictorialistas no tiene mucho sentido. Pero in-

teresa contextualizar que, artisticamente hablan-

do, fueron los seguidores de Henry P. Emerson
quienes llevaron a la fotografia naturalista de este
maestro la estética del Impresionismo y del Art
Nouveau entonces triunfantes, para lo que rei-
vindicaban los procedimientos nobles y el flou o
difuminado pictorico. Esta nueva estética seria

muy del gusto del modernismo finisecular, po- :
tenciado por escuelas nacionales de fotografos LA FAMILIA REAL

que rivalizan desde un principio con las antiguas ] AL )
sociedades fotograficas, del mismo modo que las e R |
distintas secesiones de fin de siglo se oponian a £ g (|
las Academias y Salones Oficiales. Por ejemplo, €l : : ' |
Camera Club de Viena toma la iniciativa del picto- 1
rialismo en 1891, como rival de la Photographis- ‘
che Gesellschaft; el Photo Club de Paris se opone \
desde su origen en 1892 a la Société francgaise ‘ il
de photographie, y The Linked Ring Brotherhood ||
de Londres surge frente a la antigua Photographic 1
Society of Great Britain. [ o cutun !

LA FOTOGRAFIA

Sirvan estas puntualizaciones sobre el contexto
internacional para mostrar que la fundacion de
la Real Sociedad Fotografica se produce en una

Imagen 2. Fotografia de la visita de la familia real a la
Sociedad Fotogréfica, La Fotografia, Afio | n.° 6, 1901.
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Imagen 3. Excursionistas de la Sociedad Fotografica en Aranjuez (La Fotografia, 1901).

fecha tardia, y en un ambiente de aficionados que tiene mas puntos en comun con las antiguas socie-
dades de mediados del xix, de cuyo espiritu ludico y diletante participa (figura 3), que con las nuevas
asociaciones fotograficas de fin de siglo en las que se afianza el pictorialismo. Estas ultimas estaban
formadas por fotografos, profesionales o amateur, que se tomaban muy en serio la fotografia y bus-
caban hacer de ella una mas entre las bellas artes, en un momento de difuminacion de limites entre
artes mayores y menores.

Solo algunos fotografos de la Real conocian las influencias mas innovadoras del momento, que eran
las del pictorialismo internacional; pero la mayoria de los socios seguia teniendo una mentalidad muy
atrasada sobre el arte en general, y por tanto, también sobre la fotografia. Este retraso se daba tam-
bién en las instituciones culturales madrilenas, que rechazaban abiertamente no solo las posibilidades
artisticas de la fotografia y de las artes gréficas y de la ilustracion sino también de los movimientos
pictoricos mas fotograficos del momento, como es el impresionismo.

Academicistas vs. Flouistas

El mas sistematico estudio sobre el pictorialismo espanol lo hizo un americano, y aun no ha sido tradu-
cido al castellano (King, 1989). En este libro se analiza meticulosamente como la primera generacion
de fotografos artistas espanoles, surgidos de la Real Sociedad Fotografica de Madrid, adopté muy pron-
to los métodos y técnicas del pictorialismo internacional, pero fue muy arcaica en la aproximacion esti-
listica y tematica. En realidad, la mayoria de estos fotografos no eran pictorialistas, sino academicistas.
Hacian un tipo de fotografia escenografica, porque todavia pensaban que la unica forma de hacer arte
con la fotografia —en la que todo o casi todo es mecanico~ era elegir y componer muy bien un tema ale-
gorico-literario dotado de «belleza» aleccionadora. No solo imitaban a los clasicos Cameron, Rejlander o
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Imagen 4. La farsa de Valquiria, Santa Maria del Villar, Imagen 5. Escenas del Quijote, Luis de Ocharan,
en torno a 1907. Archivo Deneral de Navarra. publicada en La Esfera en 19186.

Robinson, sino también a los pintores triunfantes en los salones oficiales de Madrid en ese momento.
En el intento de distanciarse de los fotografos profesionales del retrato y la postal, para poder elevar a la
fotografia al Olimpo de las artes, componian representaciones literarias, alegoricas o histéricas (figuras
4y 5). Asi se entiende que la vision pura del paisaje natural no atrajera a los fotografos espanoles con
la fuerza de otros paises, y que las escuelas «modernas» de pintura fueran inicialmente recibidas con
hostilidad por los criticos fotograficos mas influyentes, incluido Kaulak.

Hay que reconocer que Antonio Cénovas del Castillo, Kaulak desde 1907, impulsé como director de
La Fotografia la apertura de Espana a las corrientes fotograficas internacionales. Sin embargo, sus
gustos artisticos anticuados van a impedir que el pictorialismo se desarrolle con naturalidad, segun las
tendencias impresionistas del momento, en las que los aspectos formales y conceptuales tienen mas
importancia que el tema seleccionado. Para Canovas, la composicion del tema era lo que diferenciaba
al fotografo artista del mero aficionado. Defendia que el disparo fotografico era secundario; lo mas
importante tenia que ver con la labor de atrezo y composicion previa, la verosimilitud de una ficcion
recreada y fijada en una foto’.

Se trataba de la vieja polémica entre Robinson y Emerson, que llega a Espafna mezclada con la defensa
del detalle frente al uso de los métodos pigmentarios®. De hecho, Kaulak enarbola la bandera de los
«puristas» y se enfrenta dialécticamente a la vision global pictorialista, conseguida mediante el flou (sof-
tfocus o desenfoque voluntario) y el uso de los métodos pigmentarios, en favor de la nitidez. Aunque
esta actitud pudiera parecer moderna, en realidad no es asi, sino todo lo contrario. Kaulak defendia el
detalle porque sus compromisos profesionales no le permitian experimentar en el laboratorio con los
meétodos pigmentarios (Sougez, 1994: 268). Y «la secta de los flouistas», como despectivamente eran
llamados los pictorialistas, era una minoria de fotografos que creian verdaderamente en las posibilida-
des plasticas de la fotografia como imagen, algo que van mas alla del tema representado.
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Imagen B. jQuién supiera escribir!, serie Las Doloras de Campoamor, Kaulak, publicada en La Fotografia, febrero 1903.

Por eso llama la atencion que todas estas criticas de Kaulak a la «fotografia moderna» se hicieran exten-
sibles también a la pintura «modernista» (Canovas del Castillo, abril 1909: 12) a la que los mas adelan-
tados del pictorialismo imitaban. Por ejemplo, Kaulak llega a defender, ironicamente, la superioridad
de la fotografia sobre la pintura moderna -refiriéndose a Joaquin Sorolla- cuando esta «se despefna
desde las alturas» y solo trata de copiar lo vulgar, al alcance de todos, algo que puede hacer mucho
mejor la fotografia (Canovas del Castillo, junio 1909: 7).

Aunque ni siquiera cuenta todavia con un estudio monografico, el asturiano Gerardo Bustillo es, quizas,
el mas lucido teodrico de la fotografia del momento previo a la implantacion definitiva del pictorialismo.
Participd muy activamente en los debates de La Fotografia, en perfecta conexion con otros aficionados
de la Real, y se atrevio a organizar en Gijon la Exposicion Nacional de 1909 (Crabifosse, 2000). De-
fendia sin tapujos la obra de pintores como Sorolla, por su valentia y sinceridad en la captacion de la
realidad; y a €l se debe la conclusion de la polémica entre detallistas y flouistas, afirmando que estaba
mal planteada y con nombres erréneos, puesto que el unico detalle que no interesa a los flouistas es
el ocioso:

«Los “realistas” se aplican para si la verdad en la naturaleza y achacan a los flouistas el predominio de
la factura sobre el asunto cuando lo que ocurre en la realidad es precisamente lo contrario (...) la pala-
bra flouismo debe ser sustituida por la de verismo o naturalismo (...); lo que buscamos los flouistas es
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el natural, no como es el natural en si, sino como los ojos lo ven y como debe ser en el arte: nosotros
vemos el agua y no los infusorios que contiene» (Bustillo, 1909: 26).

Sigue diciendo Bustillo que el detalle es necesario en un tipo de fotografia con finalidades diferentes a
la artistica, como puede ser la cientifica o la documental (también de obras de arte y monumentos),
pero nunca en un tipo de fotografia que busque reproducir, mas alla del objetivo, «la naturaleza vista
a través del temperamento» (Bustillo, 1909: 26)°. En este contexto de defensa del impresionismo, se
entiende perfectamente que discrepe de los temas académicos «de asunto y composicion» entonces en
boga no solo entre los fotografos espanoles como Kaulak y otros socios de la Real sino también entre
los pictorialistas franceses e italianos mas considerados entonces:

«;Hay algo mas afectado, insustancial y perverso que las eternas composiciones de Puyo, en las que
las mismas embobadas ninfas pasean por himedos prados su tonteria y sus estramboticos gorros? Las
figuras vestidas “en plain air” de Le Beque, muy flous por cierto, puestecitas tan a punto para que las
recoja el objetivo del fotégrafo ;jno son el prototipo de la cursileria andante? ;Y qué diremos de los in-
teriores del artista italiano? ;qué de sus cofias, de sus clavicordios, de sus labores de gancho? Tapemos,
querido amigo, tapemos» (Bustillo, 1910: 15).

No son muy diferentes estas criticas de Bustillo a las que habian lanzado ya los literatos y pintores de la
llamada Generacion del 98 contra la pintura académica de temas historicos y mitologicos de los Salo-
nes Oficiales de Madrid, en favor de la realidad, que muestra una riqueza infinita de movimientos y de
vida aun sin explorar (Pena, 1983: 92-93). Esta actitud es la que movia al internacionalmente premiado
Ortiz-Echaglie, que publicaba en Photograms of the year desde 1907; y también a José Maria Alvarez de
Toledo, el conde de la Ventosa, que fue presidente de la Real en los primeros anos veinte, cuando publi-
6 su album Vigje por Espana, toda una primicia de la fotografia documental (figuras 7 y 8). El marqués
de Santa Maria del Villar, que aunque no hacia pictorialismo, porque preferia la reproduccion en prensa
para fomento del turismo espanol, participaba de esta misma estética impresionista y documental que
aprendio en la Real Sociedad Fotografica, y comentaba con sarcasmo las fotografias escenograficas que
hacian los aficionados de la Real. Obsesionado por «no enmendar la plana a la naturaleza», introdujo

Imagen 7. Calle de Canaveral, José Maria Alvarez de Toledo, conde de la Ventosa, publicada en Por Espana, 1920.

99



Imagen 8. Valencia Playa del Cabarial. Regreso de una
barca del Bou, José Maria Alvarez de Toledo, conde
de la Ventosa, publicada en Por Espana, 1920.

la instantanea en la tradicion costumbrista y de
viajes decimononica, y se adelantd también a fo-
tografiar otros temas dinamicos novedosos para
el momento (imagenes 9 y 10)*.

Con el tiempo, este realismo heredero de las in-
fluencias de la Generacion del 98 irrumpiria con
tal fuerza que, junto con el paisaje, acabaria ocu-
pando el primer lugar entre los temas del picto-
rialismo espanol'. Asi lo reconocia con resignada
actitud Kaulak cuando comentaba las fotografias
del Primer Salon Internacional, organizado en
1921 por la Real Sociedad Fotografica, la Seccion
de Fotografia del Circulo de Bellas Artes y la So-
ciedad Pefalara:

«De la primera hojeada que echamos a la Expo-
sicion con la prisa natural y disculpable de verlo
todo pronto, dedujimos una consecuencia. Y es
que, en cada pais, la Fotografia aspira a seguir la
senda que, sin proponérselo, marcan los pintores.
(...) Y asi los grandes profesores y los eminentes
aficionados alemanes se distinguen por la fuerza
y el vigor de sus composiciones, por la robustez

Imagen 9. Aimadia por el Esca, Santa Maria del Villar, circa 1910.

100



Imagen 10. Veleros Santander, Santa Maria del Villar, circa 1925.

en la concepcion y en la forma de sus cuadros. Como los mas artistas entre los espafnoles, se compla-
cen en pensar, ver y ejecutar sus fotografias a la manera de la funesta escuela de los pintores modernis-
tas que han creado la estética de lo deslavazado y espantoso (...) Malo era elegir tanto como se elegia
antiguamente para no copiar, exaltandolo, mas que lo atractivo y precioso de la Humanidad y de la
Naturaleza. Pero, de aquel extremo hemos ido a otro peor: el de elegir lo mas feo y antipatico, procla-
mando ademas la blasfemia de que unicamente lo feo, lo deprimente y lo deforme es la verdad. Y esta
novisima estética ha hecho estragos entre nosotros, los espafnoles, propensos como meridionales, a la
exageracion». (Canovas del Castillo, 1921: 8).

Kaulak seguia admirando las obras «que sonrien, complacen y hacen la existencia amable», y por esta
causa alababa la obra mas academizante de Joan Villatoba y de otros fotografos catalanes que, por
influencia del Noucentismo, prolongaron los temas amables de figura y composicion en Espafa (Cano-
vas del Castillo, 1919: 4-5). Recordemos que habia sido Barcelona la ciudad que mas tempranamente
mostro inquietudes fotograficas, durante los ultimos quince anos del s. xix. De nuevo, al cierre de La
Fotografia, los fotografos barceloneses tomaron el liderazgo fotografico nacional, y es aqui donde la
estética pictorialista alcanzo su cénit en alianza con otros campos propios de la fotografia profesional
(Insenser, 2000).

Al mismo tiempo, entre los fotografos que se movian en los entornos de esta Sociedad Fotografica de
Madrid, se iba imponiendo una fotografia de reportaje antropologico que les distinguia de las corrientes
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dominantes en el resto de Europa y América. Una tradicion a medio camino entre el pictorialismo y
la fotografia documental que se convirtio en referente de la misma realidad espanola del momento,
como supo ver muy bien Ortega y Gasset en el prologo escrito en 1933 para la edicion espanola del
libro de Ortiz-Echaglie Espana: tipos y trajes: «(el espafnol) podra usar todavia en su vida normal tales
anacronicos atavios, pero ya ha decidido arrumbarlos. Por dentro es incompatible con su atuendo. Es
la larva unos minutos antes de rasgar su forma cuando siente ya bajo ella agitarse la seda de unas alas
definitivas. Haber fijado este instante critico, equivoco, ironico, es lo que da a mi juicio mayor calidad
estética a la obra de Ortiz-Echagie»'?.

Estos tres adjetivos, critico, equivoco, ironico, podrian aplicarse a los fotografos de la Escuela de Madrid
a los que es dificil explicar sin recurrir al magisterio de fotégrafos como Ortiz-Echagtie, el conde de la
Ventosa, Tinoco, Andrada, Susanna, etc. que prolongaran estas influencias hasta la posguerra. El hecho
de que estos temas costumbristas se mantuvieran durante tanto tiempo -se habla de una «generacion
acumulativa del 98» en Espana-, posiblemente tuvo mucho que ver con que, a su sombra, el pictorialis-
mo se prolongara como género artistico fotografico por excelencia en Espana cuando ya no se estilaba
en el resto del mundo'*.

Conclusiones

El asociacionismo es un fenémeno europeo tipicamente decimononico, que penetra en nuestro pais
en la ultima década del siglo a través de Barcelona, cuya sociedad cosmopolita habia mostrado gran
interés por la fotografia, en plena conexion con los circuitos internacionales. Pero no fue en Barcelona
sino en el Madrid cortesano y burocratico en el que cuajo la primera asociacion fotografica estable, que
se convirtio en referente e impulsora de las discusiones sobre fotografia artistica en Espana durante las
dos primeras décadas de siglo, antes de que Barcelona tome de nuevo el relevo.

Este protagonismo inicial de la Real Sociedad Fotografica de Madrid, en un contexto artistico retardata-
rio, explica que el pictorialismo llegara a Espana con dificultad, aunque finalmente se impusiera a todas
las demas corrientes fotograficas. El fenomeno de vanguardia se manifestd muy tarde en Espana, ya en
la época de la Republica; y esto influyé también en la fotografia, pues los experimentos vanguardistas
se vieron truncados por la Guerra Civil y las especiales condiciones de aislamiento de la posguerra.
Por esta causa, el movimiento pictorialista no encontrd oposicion, y sus presupuestos se prolongaron
en Espana mas que en ningun otro lugar. Esta duracion en el tiempo de lo que se ha venido llamando
el tardopictorialismo, en unas circunstancias historicas concretas como era la dictadura del general
Franco, provoco una oposicion de caracter ideologico al movimiento pictorialista, e indirectamente a la
Real sociedad Fotografica, puesto que Barcelona contaba con un tipo de sociedad menos homogénea,
y los fotografos profesionales abundaban en las asociaciones. King habla de dos reacciones sociales
concatenadas, que estarian en la raiz de esta actitud de los investigadores espanoles: «un sentimiento
de alienacion» heredado de la situacion politica anterior y «un desdén proletario» frente a los origenes
burgueses del pictorialismo madrilefio, ya que —como en el resto de Europa y Estados Unidos— los
pioneros y mas famosos representantes del movimiento eran aficionados provenientes de las clases
medias y altas (King, 1989: 109-110). Superada la historiografia de clases ya entrado el s. xxi, es buen
momento para estudiar la fotografia espanola sin este tipo de prejuicios, y poder reivindicar a los
maestros pioneros de la Real Sociedad Fotografica que introdujeron, a contracorriente, la vision global
pictorialista. Y, a diferencia de otros lugares como Barcelona, desarrollaron una estética costumbrista
heredera del 98, que tuvo mucho éxito internacional e influencia en las corrientes fotograficas poste-
riores, incluidos los fotégrafos de la Escuela de Madrid.
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Notas
' La Fotografia de Barcelona, fue la primera revista especializada sobre fotografia, nacida en enero de 1886 con esta finalidad
en su cabecera: «revista mensual destinada al fomento de sus progresos y aplicaciones». Era una revista vinculada con el mundo
profesional, tanto de los fotografos como de las empresas que comercializaban los productos fotograficos, y tras su muerte sur-
gieron con este mismo espiritu La Revista Fotogrdfica (1891-1894) y La Fotografia Prdctica (1894-1909) ambas en Barcelona, o
Las Novedades Fotogrdficas, en Bilbao. En Madrid destacan La Fotografia y Graphos Ilustrado (1906-1907).

2 Gerardo Vielba hizo un resumen de los primeros momentos de la Real en Recogido por Vielba, G. Boletin de la Real Sociedad

Fotogrdfica de enero de 1975. Ahi se recoge como en la ultima Junta General celebrada por la Seccion fotogréfica, constituida por
unos 50 miembros del Circulo de Bellas Artes, se aprobaba reformar los reglamentos y asumir el nombre de Sociedad Fotogra-
fica de Madrid «para poder dirigirnos a las Sociedades similares del extranjero, cultivando con ellas relaciones frecuentes». Cf.
también Martin Lopez y Munoz Garcia (2004).

3 En el numero de diciembre de 1903 de La Fotografia, 8-11, aparece un catlogo de publicaciones de referencia sobre foto-

grafia existentes en la biblioteca de la Sociedad Fotogréfica, que incluye los 47 libros absolutamente claves de historia y técnica
fotografica y los mads importantes anuarios y revistas internacionales del momento. Impulsada por los pictorialistas mas activos,
Graphos ilustrado era una revista mensual de gran calidad también, pero tuvo solo dos afnos de vida, 1906 y 1907.

Cf. por ejemplo Escobar, 1906: 67-72. Coloma (1986, 120 y ss) dedica un interesante capitulo a tratar los motivos de esta
polémica entre aficionados y profesionales y su actualidad.

5 .Aunque pudiera ser atractiva, la fotografia pictorialista no era arte verdadero ni verdadera fotografia. Cuando un arte copia

las caracteristicas de otro la decadencia es inevitable». Esta opinion de Helmut y Alison Gernsheim (1957), recogida por Publio
Lopez-Mondéjar en Las Fuentes de la Memoria (1989: 24), sigue vigente en la actualidad en la mentalidad de muchos de los histo-
riadores de la fotografia espanola. Sin embargo, como sefalaba muy acertadamente Joan Fontcuberta en plena guerra «purista»
contra el pictorialismo, «cuando los detractores del movimiento tachaban las obras pictorialistas de “artificiosas” y de “poco
fotograficas” no se daban cuenta de que tal critica preestablecia para la fotografia una esencia determinada, fija e inmutable. En
cambio los pictorialistas no compartian esa definicion por su pobreza inherente, y cuyo apriorismo ademas suponia un obstaculo
para forzar los limites expresivos del medio fotografico. En realidad, pues, no se trataba de discernir qué era la fotografia sino
qué podia ser, tal como cuestionaria analogamente Moholy-Nagy con su concepto de la “Nueva vision” de los afnos treinta, o en
los 50 Otto Steinert con la “Fotografia subjetiva”» (Fontcuberta, 1984: 2).

© No hay que olvidar que estos recursos pictorialistas estaban muy de moda en los retratos de las estrellas del cine y en las re-
vistas de alta costura de fama internacional. Los pioneros del género de fotografia de moda, Adolf De Meyer o Edward Steichen,
fueron fotégrafos que se habian formado en los entornos del pictorialismo internacional (Hall-Duncan, 1979), una influencia
estética que se hace notar en Arts et decoration, Vogue o Harpers bazaar hasta los anos veinte.

7 Antonio Cdnovas, hablando acerca de su fotografia «Si yo supiera escribir» (figura 6) que ilustraba una de Las Doloras de Cam-
poamor, con la que gano los cinco premios del concurso convocado por ABC, concluye con estas declaraciones: «;Qué mas pudo
hacer un pintor? El lo hubiera pintado, yo lo fotografié. ;Resulté bien? Ya sé yo que un Pradilla o un Moreno Carbonero hubieran
producido un cuadro inmortal, donde yo no acerté, por deficiencia propia, a obtener sino un grabado aceptable y que produce
agradable efecto. Pero, mas o menos modesto, aquello que yo hice es una obra de arte. Moreno Carbonero lo certific cuando,
apretandome las manos en la Exposicion publica de la Revista, de cuyo nombre, repito, que no quiero acordarme, me dijo:
-Si usted, en vez de ser un aficionado a la fotografia, hubiera sido un pintor, y se limita a pintar eso, tal y conforme esta, gana un
premio de honor en la Exposicion de Bellas Artes. Dificil armonizar mas la verdad y la belleza» (Canovas, 1904: 294).

8 En Pictorial photography, publicado en1889, Robinson defendia la verosimilitud de una ficcién segtin modos literarios y aca-
démicos, pero fue muy contestado por Emerson, en defensa de la fotografia naturalista (Emerson, 1980: 159 y ss.).

 Recordemos que es asi como los impresionistas definen su pintura, y esto coincide con lo que se llamaba entonces en Espana
el gusto moderno (Pena, 1983: 92-93).

10 Sobre el fotégrafo Santa Maria del Villar he escrito varios articulos y monografias (Latorre 1999, 2004, 2007) y también sobre
el Conde de la Ventosa (Latorre, 2011). Sobre Ortiz Echagtie, cf. Domeno, 2000, 2005, Mendelson 2005, Ortiz-Echagie, 2013.

1" Sefala King que a partir de 1921, una vez que el impresionismo fotografico se habia impuesto ya, los fotografos espanoles se
movian segun las mismas categorias estéticas de los demas fotografos europeos y americanos, aunque existian algunas diferen-
cias nacionales muy significativas, entre las que destaca la enorme atencion que desde Espana se estaba dando a los paisajes y
a las escenas de género (King, 1989: 151-152).

2 Ortega y Gasset, |.: «Para una ciencia del traje popular» (Ortiz-Echagiie, 1963: 3).

13 La frase es de Vicens Vives y con ella se han identificado los diferentes especialistas del 98.

!4 Carlos Canovas afirma sobre la obra de Ortiz-Echagiie que, con otras coordenadas politicas, su influencia, probablemente,
hubiera sido también muy importante, por lo que no debe hablarse de dirigismo: «clausuradas las puntas de lanza vanguardistas,
desaparecidos sus mentores, se trataba simplemente de no estimular en modo alguno cualquier actitud innovadora y, menos

aun, critica. Si alguien, ideologicamente muy proximo al régimen, como Ortiz-Echagie, era capaz de llevar a cabo tan importan-
te obra de un modo tan espléndido, miel sobre hojuelas» (Canovas, 1992: 13).
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[Woman in canoe pointing camera]. Hacia 1908. Library of Congress.
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Kaulak: mas alla del retrato

Juan Miguel Sanchez Vigil
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de la Universidad Complutense de Madrid
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Resumen

El estudio de la figura de Antonio Canovas del Castillo Vallejo (Kaulak) viene a poner en valor el papel que llevaron a cabo de-
terminados fotégrafos cuyo trabajo se extiende desde finales del s. xix a los primeros afos de la Segunda Republica, ya en la
década de los treinta. Su aportacion trascendio el aspecto creativo y/ o industrial para llevar a cabo, ademas, una actividad
dinamizadora de la cultura que influyé decisivamente en el desarrollo de la fotografia en Espafa. El caso que nos ocupa es
excepcional en cuanto a la cantidad y diversidad de actividades, asi como al extenso periodo en el que las efectud. Durante
siete lustros realizé composiciones pictorialistas, edité y genero tarjetas postales, fundé una galeria, tomé decenas de miles
de retratos y cred y dirigié dos revistas: La Fotografiay Unién Fotografica.

Palabras clave
Antonio Canovas del Castillo Vallejo, Kaulak, Retrato fotografico, La Fotografia, Unién Fotografica.

Abstract

A study of the figure of Antonio Canovas del Castillo Vallejo (Kaulak] highlights the role of certain photographers, whose work
extended from the end of the 19% century to the first years of the Second Republic in the decade of the thirties. Their contri-
bution transcended the merely creative and/or industrial aspect in order to carry out as well a revolutionary activity which
influenced the development of Spain in a significant manner. The case in question is exceptional in regard to the amount and
diversity of Kaulak’s activities, as well as the long period during which they were carried out. For almost 35 years, he produ-
ced pictorial compositions, published and created postcards, opened a gallery, took tens of thousands of portrait photos and
created and directed two magazines: «La Fotografia» and «Unién Fotogréafica.

Keywords
Antonio Canovas del Castillo Vallejo, Kaulak, Portrait photo, «La Fotografia», «Union Fotograficay.

Introduccion

La figura de Kaulak ha sido contemplada generalmente desde su faceta de retratista, debido a la po-
pularidad del estudio que abrio en el numero 4 de la calle de Alcald de Madrid en octubre de 1904.
Sin embargo su nombre, Antonio Canovas del Castillo Vallejo, aparece ya destacado en algunos de los
articulos de aquella época y posteriormente en los textos contemporaneos sobre la fotografia creativa
de finales del s. xix y del primer tercio del s. xx.

Sobrino del presidente del Gobierno Antonio Canovas del Castillo, fue diputado por Cieza y Gobernador
Civil de Malaga; sin embargo abandon¢ la politica poco antes del asesinato de su tio en el balneario
de Santa Agueda (Mondragon) en 1897. Después obtendria una plaza publica en la Administracion del
Estado como ordenador de pagos, con destino en el Ministerio de Gobernacion.

La mayoria de los historiadores de la fotografia se han limitado a senalar algunos de sus trabajos pic-
torialistas realizados en la ultima década del s. xix, etapa en la que tuvo gran proyeccion internacional
y en la que consiguié numerosos premios. También han informado sobre la creacion y direccion de
la revista La Fotografia. Un articulista contemporaneo a Canovas, de apodo «Magnesio», definio asi su
personalidad en 1906:
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«Desde un principio abomino de las fotografias
adocenadas, que nada dicen si no es lo perfecto
de los aparatos opticos con que estan producidas,
y sintio la nostalgia de una fotografia mas elevada
e interesante que la instantdnea vulgar: la foto-
grafia de composicion, en la que, antes de foto-
grafiar, es menester pensar y saber que es lo que
se va a reproducir, procurando preferir lo bello a
lo indiferente, y sorprender el natural en sus mo-
mentos mas artisticos... Fue el primer aficionado
espafol que marco los nuevos rumbos de la foto-
grafia que hoy siguen casi todos los aficionados»
(Magnesio, 1906: 4).

Isidoro Coloma analiza su funcion de retratista en
La forma fotogrdfica: «Los personajes retratados
por Kaulak llegan a trascender el aura de presti-
gio, dignidad, fama y popularidad que les rodea,
para ofrecer una vision introspectiva y personal»
(Coloma, 1986: 157). Manuela Alonso Laza, en su
tesis doctoral La fotografia artistica en la prensa
ilustrada. Espana, 1886-1905, lo denomina «foto-
grafo esencial» (Alonso, 2005: 14), y Carl S. King

indica tras analizar sus composiciones pictoria- Figura 1. Antonio Canovas del Castillo Vallejo.
listas que fue «El fotografo mas influyente de Es- Retrato dedicado a Torcuato Luca de Tena, 1900.
paha durante las dos primeras décadas del s. xx» Archivo fotografico de ABC.

(King, 2000: 74).

Al analizar la actividad de Kaulak nos encontramos con numerosas facetas: literaria, pictorica, fotogra-
fica e incluso musical, y aunque la de retratista es la que ha dejado mayor huella por los originales con-
servados en colecciones publicas y privadas, presentamos al personaje con una vision global, partiendo
efectivamente de su trabajo en la galeria para destacar sus valores como dinamizador de la cultura, con
funciones tan diversas como la periodistica, desde la critica de arte y los articulos publicados en las
dos revistas de fotografia que creo y dirigio, la empresarial como presidente de la organizacion Union
Fotografica y como editor de tarjetas postales, y la creativa con la diversidad de composiciones con las
que obtuvo importantes galardones.

Kaulak amateur

La linea divisoria entre los fotografos amateurs y los profesionales la trazé Kaulak en la explotacion del
negocio, en la comercializacion de la fotografia en la galerias o estudios que proliferaron sobre todo
en la primera década del s. xx. En su etapa como aficionado (amateur) forjo la base de lo que luego
desarrollo en el estudio a partir de 1904. Desde sus primeras composiciones pictorialistas tuvo claro
que la fotografia era un arte, y asi lo manifesté en numerosas ocasiones en los articulos de la revista La
Fotografia a partir de octubre de 1900.

La aficion de Kaulak comenzo por influencia de su hermano Maximo Canovas del Castillo Vallejo, y la
desarrollo con el grupo de amigos que conformarian la Sociedad Fotografica de Madrid y de la que fue
vicepresidente. Desde esa entidad organizo actividades en los alrededores de la capital (Alcala de Hena-
res, Alameda de Osuna, Toledo, lllescas, Segovia...) y fotografio los tipos y costumbres, especialmente
en los pueblos de Méalaga y Murcia con tomas de caracter documental milimetradas en forma y fondo.

En apenas un sexenio fue galardonado en una veintena de ocasiones, la mitad de ellas en certamenes
internacionales celebrados en las principales ciudades europeas: Paris, Londres, Niza, Bruselas, San Pe-
tersburgo o Ginebra, en un reconocimiento que ningun otro autor espanol ha conseguido en tan corto
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espacio de tiempo. Y en ese periodo mantuvo una intensa relacion con sus contemporaneos extranje-
ros y con las revistas de mayor prestigio como Photo Revue de Paris o el anuario britanico Photograms of
the year. En Espana obtuvo los dos premios mds importantes convocados por la prensa: La Ilustracion
Espanola e Iberoamericana (1899) y Blanco y Negro (1901).

Por sus creaciones y composiciones, que denomind «asuntos», ha sido considerado un referente, uno
de los artistas de relevancia del primer pictorialismo espanol. Garcia Felguera (2007: 252) le califica
como uno de los mas importantes autores de la primera etapa a la que nos hemos referido: «En el area
de influencia de Madrid la figura principal fue Kaulak».

Las tematicas fueron muy diversas, con atencion al paisaje, a la mitologia, y a la representacion del
clasicismo, asi como a la imitacion de la pintura, con numerosos ejemplos, y entre ellos la fotografia
titulada Meditacion, inspirada en el cuadro de Lawrence Alma-Tadema.

Kaulak retratista

Isidoro Coloma ha comparado los retratos de Antonio Canovas del Castillo Vallejo con los de Nadar,
Carjat o Adam-Salomon, indicando que «Sienta las bases de un tipo de imagen que ya sera permanente
en los profesionales espanoles» (Coloma, 1986: 155-157). Los realizo en la galeria modernista a la que
Rubén Dario se referia asi en 1909: «Ha llevado a cabo poemas fotograficos como la que puede llamar-
se traduccion mimica de la dolora “Escribidme una carta, sefor cura...”. Y asi Kaulak, enamorado de
la luz, es un poeta, es un apolineo -jpor el soll».

Figura 2. Meditacion, 1902. Archivo fotografico de ABC.
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Figura 3. Galeria Kaulak, h. 1915. Archivo General de la Administracién del Estado.

Kaulak concibio los retratos a modo de reportajes en el sentido moderno del término, es decir como
composiciones en las que el fotografo toma el papel de director de la escena. Realizé posados en los
que los modelos cobraban todo el protagonismo, y en este sentido, sobre todo cuando se trata de artis-
tas presentados en sus albumes, los conjuntos constituyen el antecedente de los denominados books o
dossieres de modelos, en muchos casos empleados como publicidad o carta de presentacion. En oca-
siones el resultado es sublime y los ejemplos son numerosos, como las series dedicadas a las actrices
Carmen Viance, Maria Guerrero o Catalina Barcena.

La vision de Canovas era psicologica, analizando los comportamientos y la fisonomia del personaje
al objeto de conseguir la mejor imagen, teniendo en cuenta sus rasgos, gestos, poses, y otros detalles
puntuales como el vestido o los accesorios escogidos. Establecio tres criterios para la realizacion del re-
trato: colocacion, iluminacion y expresion, considerados a partes iguales, y ello partiendo de las herra-
mientas y materiales adecuados: objetivo de calidad, placas bien sensibilizadas, tiempo de exposicion
correcto, y clichés suaves y transparentes.

Con la colocacion disenaba la postura del modelo, el perfil, la situacion de la cabeza, manos y pies (se-
gun el plano), y la mirada (a cdmara o no), es decir la composicion del motivo. El segundo criterio, la
iluminacion, tenia como funcion conseguir los efectos luminicos mediante el manejo de los cortinajes
y telones (luz natural) o los focos (artificial) para obtener relieves, profundidad, sombras, o cualquier
otro efecto. En cuanto a la expresion, al gesto, las reglas eran abiertas porque cada sujeto, cada tipo,
cada fisonomia, requerian de un tratamiento diferente.

En marzo de 1909 descubrio la fotogenia, a la que llamo «visualidad» en el articulo «Retratos fotografi-
cos» de la revista La Fotografia. Su hipotesis radicaba en la actitud del retratado: «Lo que se pone ante
el objetivo, si es vistoso, agradable y pintoresco, saldrd amable y con visualidad; si es antipatico y gro-
sero, resultara desagradable». Observamos que ya realizd entonces un planteamiento absolutamente
moderno al implicar al retratado en el resultado final.
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Otra de sus aportaciones en la ejecucion del re-
trato fue lo que denomind «repentismo» o capa-
cidad de respuesta ante el comportamiento del
modelo, con el fin de obtener y/o captar la mejor
imagen. En marzo de 1908 la célebre artista y
bailarina Mata Hari visito su estudio, y dos de los
retratos realizados en aquella sesion ilustraron los
articulos titulados «En la galeria Kaulak» y «El re-
pentismo en la fotografia», dedicado a la capaci-
dad para interpretar la escena e inventar, es decir
repentizar, lo que considerd condicion esencial,
intrinseca en la actividad profesional.

En 1912 resumio su vision del retrato fotografi-
co en un capitulo del libro La fotografia moderna
(Canovas, 1912: 163-168), considerandolo como
la mas bella y artistica de las aplicaciones fotogra-
ficas, seguida del paisaje: «Si el soneto es lo mas
supremo y arduo en la poesia, puede decirse que
el soneto de la fotografia es el retrato».

Socialmente, la vision del retratista de estudio no
fue nunca la de un creador, un artesano o un ex-
perto en la materia, sino mas bien la de un obrero
cualificado. Se confundian asi las tareas del ope-
rador, el ejecutor y el resto de profesionales, inclu-
so la del «disenador» que establecia los criterios
de la toma, las luces, los decorados, el ambien-
te o las distintas poses. También en este ultimo
aspecto insistié Canovas en numerosos articulos,
trazando una linea que dejara clara la funcion del
artista, del creador, frente a la de los operadores,
aquellos que ejecutaban las instrucciones previa-
mente estudiadas.

Kaulak dinamizador de la cultura fotografica

Nos interesa en este trabajo la vuelta de tuerca,
la aportacion de Canovas mas alla de los retra-
tos, porque en este aspecto marco diferencia con
sus contemporaneos, demostrando que su figura
debe ser contemplada como la de un intelectual
comprometido con el desarrollo y la difusion del
arte fotografico en Espana.

La mayoria de los fotografos de finales del s. xix y
de comienzos del xx pueden estudiarse desde dos
aspectos: las composiciones artisticas, general-
mente desarrolladas dentro del concepto amateur
y el retrato, vinculado a la actividad profesional en
el estudio, pero Kaulak fue mucho mas y dejo nu-
merosas huellas que conviene recuperar.

En primer lugar hemos de considerar su formacion
pictdrica como paisajista, formado en el estudio de

Figura 4. Maria Guerrero en Isabel de Castilla.
Biblioteca Nacional de Espana, sig. K7/18.

Figura 5. Catalina Barcena, h. 1915. Coleccion
Rafael Diez Collar.
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Carlos Haes, y como admirador de Francisco Pradilla, autor de composiciones historicas y de quien fue
muy amigo. La influencia del paisaje y de la pintura historica es evidente en las creaciones para tarjetas
postales entre 1900 y 1905, periodo de esplendor del modelo, asi como de los denominados fableaux
vivants (cuadros vivos) o representaciones de escenas de la pintura clasica.

Otra faceta importante es la de critico literario en dos de los mejores diarios de finales del s. xix: La
Correspondencia de Espania y La Epoca, en los que publico mas de ochenta articulos sobre los aconteci-
mientos artisticos relevantes y sobre las figuras mds representativas, con alegatos a favor de las artes
decorativas y de su integracion en las exposiciones nacionales.

Respecto a su actividad literaria, fue esta una etapa previa a la fotografica, heredada de la familia, y
desarrollada en los anos de juventud, de la que resultaron varias novelas y cuentos que publico entre
1884 y 1895, mas una obra tardia: las novelas Javier Malo (1884), El Mosén (1887) y Pobres ninos ricos
(1918); el conjunto de cuentos Mocedades (1890), y las piezas teatrales jAy, Joaquin! jCuanto te quiero!
(1892) y La condesa estd durmiendo (1895). Publico ademas un libro de Poesias (h. 1890), el Ensayo
biogrdfico del célebre navegante Juan de la Cosa (1892), el texto de gramatica De Madrid a Londres. Ma-
nual de la conversacion inglesa (1899), y el libro de botanica Voz de alarma ante la nueva poda de drboles
(1892).

La musica es el aspecto creativo menos conocido, sin referencias a su formacion. Se ha localizado una
decena de obras varias que compuso en la ultima década del s. xx: valses, polcas, rigodones, mazurcas,
etc. La pieza mas popular estd fechada en 1908 y se trata de Kdulak. vals brillante para bailar, partitura
que regalo a los clientes del estudio.

Entrando de manera directa en la fotografia, la
aportacion mas destacada en relacion con la difu-
sion fue la creacion de las revistas La Fotografia,
que dirigié entre 1901 y 1913, y Union Fotogra-
fica, organo de difusion de la entidad del mismo
nombre que agrupaba a los propietarios de ga-
lerias y comercios, cuya gestion realizo en dos
etapas entre 1919 y 1924, con un planteamiento
similar al de los textos en la prensa y por consi-
guiente practicamente desconocido.

La Fotografia se subtituld Revista mensual ilustra-
da, de sus adelantos y aplicaciones en Espana y en
el extranjero. Se publicaron 147 numeros entre
octubre de 1901 y diciembre de 1913, mas otros
12 en 1914 bajo la direccion de Antonio Prast.
Fue publicacion oficial de la Sociedad Fotografica
de Madrid hasta diciembre de 1905 y sus conte-
nidos son fuente imprescindible para la historia,
con temas tan diversos como la técnica, soportes,
concursos, derechos, la problematica del sector, el
debate sobre los valores documentales y artisticos
de la imagen, los procedimientos pigmentarios y
las noticias de actualidad. Colaboraron cientificos
como Santiago Ramon y Cajal y José Echegaray,
y Canovas publico 308 articulos firmados con su
nombre y con varios seudonimos, mas 206 foto-
grafias. En Union Fotografica publico 45 articulos
y una sola fotografia entre enero de 1919 y di-
ciembre de 1923, la mayoria con el objetivo de
defender los intereses del sector y fomentar la
profesion.

Figura B. Vals Kaulak. llustracion de Adolfo Lozano
Sidro. Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.
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Sobre la funcion de Kaulak como editor y autor de
tarjetas postales, que comercializo personalmente
y a través de la gran empresa editorial Hauser y
Menet, diremos que su aportacion fue extraordi-
naria, con un centenar de series de diez originales
cada una, lo que suma mas de mil temas entre
paisajes, retratos y composiciones. Algunos de los
originales, negativos en vidrio, se conservan en la
Biblioteca Nacional de Espana. Trabajo sobre te-
mas madrilenos, retratos de actrices, vistas de Es-
pana, alegorias, escenas populares, tauromaquia y
temas literarios, que presento en varias series y en
dos alfabéticas: A-Z y AA-ZZ. De todas ellas la mas
popular fue la dedicada a la dolora de Ramon de
Campoamor jQuién supiera escribir!, de la que se
ROUSTY /" MENSUAL imprimieron mas de dos millones de ejemplares.

|LUSTREDE Podemos afirmar que difundio el estereotipo y la
/QHT/ 0 WHDU“S tradicion espafoles desde la tarjeta postal.

DIRFCTOR

— S v Los fondos de la Biblioteca Nacional
de Espana y del Archivo de Palacio

Los originales procedentes de la galeria Kaulak
(negativos, positivos y algunos objetos) se conser-
van fundamentalmente en dos instituciones: la

Figura 7. Portada de la revista La Fotografia.
llustracion de Eulogio Varela, 1800.
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Figura 8. Tarjeta postal de la serie «jQuién supiera escribir!», Dolora de Campoamor. Coleccion J. M. Sanchez Vigil.
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Biblioteca Nacional de Espafna y el Archivo de Palacio. Suman en torno a 60 000 y fueron adquiridos
por el estado espanol en cuatro compras realizadas en 1989, 1991, 2003 y 2006.

En marzo de 1989 Juan Maria Ardizone Canovas del Castillo, nieto de Kaulak y director del estudio
desde los anos cuarenta hasta su cierre, ofrecio parte del fondo a la Biblioteca Nacional y al Centro del
Patrimonio Bibliografico, si bien el conjunto fue depositado en la Nacional. Poco antes de la clausura
de la galeria, en mayo de 1989, parte del mobiliario fue entregado al antiguo Museo Espariol de Arte
Contemporaneo (MEAC), desde donde se supone paso al Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(MNCARS). La nota de registro del material, fechada el 19 de abril de 1989 y conservada en el depar-
tamento de Documentacion del MEAC, indica que se depositaron dos vitrinas gemelas de tres cuerpos
(procedentes del portal de la galeria), una vitrina exposicion (procedente del estudio), un farolon fanal
de bronce y la puerta de entrada al estudio, tipo marquesina art nouveau. EIl MNCARS cuenta ademas
con 32 originales positivos en formatos diversos, procedentes de la donacion que realizé Ardizone al
MEAC en julio de 1989. En este museo se depositd también una camara de gran formato con objetivo
Dallmeyer fabricado en Londres, que después paso a los fondos del Museo del Traje, donde se encuen-
tra actualmente.

Fondos de la Biblioteca Nacional

Los fondos de Antonio Canovas del Castillo Vallejo (Kaulak) en la Biblioteca Nacional suman alrededor
de 56 500 originales (negativos y positivos), adquiridos en las compras realizadas en los anos 1989,
1991 y 2006. Se conservan también los ficheros de clientes (tres series), varios objetos de trabajo, un
mueble modernista y un forillo o fondo de la galeria.

En 1989 se realizo una descripcion en la Guia inventario de los fondos fotogrdficos de la Biblioteca Na-
cional (Kurtz, Ortega, 1989: 261), y en 1992 Gerardo Kurtz realizo un inventario de los negativos con-
tabilizando 44 844 que presentd en dos partes: «Archivo comercial» y «Galeria de personalidades». Los
apartados que establece la Biblioteca Nacional con originales son los que se indican:

® (aleria de Hombres llustres. kaulak/1/1 a kaulak/1/46

® Fotografias enmarcadas. kaulak/2/1 a kaulak/2/...

® Positivos (Caja marca Kodak). kaulak/3/1 a kaulak/3/1...

® Positivos (Copias realizadas por J. Luis Pérez Martinez). kaulak/4/1 a kaulak/4/...
* Material de entrega y uso interno. kaulak/5/1 a kaulak/5/...
® Ficheros de clientes. kaulak/6/1 a kaulak/6/...

® Cajas de negativos por titulos (especiales). kaulak/7/1-150
e Albumes de clientes. LF/1 a 11

¢ Album de Carmen Viance. kaulak-LF/12

e Album de edificios. kaulak-LF/173

e Album Museo Iconografico. kaulak/17/71

® Nitratos (seleccion de negativos del estudio). Sin signatura
® (uia Inventario de la Biblioteca Nacional

® Junta de Iconografia Nacional

* Tarjetas postales
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De especial interés es el conjunto de 151 cajas cuyo contenido son negativos en su mayoria (Signatura Kau-
lak/7/1-151), generalmente en formatos 18 x 24 c¢cm, si bien la diversidad es amplia (6 x6 cm, 6 x9 cm,
9 x 12 cm). El analisis del conjunto (6274 negativos) ha permitido localizar, ademas de retratos de impor-
tantes personajes, los negativos de composiciones pictorialistas de la etapa amateur de Canovas, varios
de ellos empleados en la impresion de tarjetas postales a comienzos del s. xx. Se ha realizado el inven-
tario y descripcion de los contenidos de dichas cajas, que complementan el conjunto correspondiente a
las sesiones de estudio, y que ofrecen a los historiadores e investigadores nueva informacion sobre arte,
fotografia, geografia, tipos y costumbres populares. La estructura es la siguiente: signatura, numero de
fotos, contenido, formato, soporte y breve descripcion de las fotografias.

Fondos del Archivo y Biblioteca de Palacio

La base de datos de la Biblioteca y Archivo de Palacio permite recuperar 1581 originales: cartas, tarjetas
postales, albumes y fotografias sueltas (negativos y positivos), en gran parte relacionados con Alfonso XIII
y la familia real. Las fotografias y albumes se conservan en el Archivo salvo alguna excepcion, y el resto
de documentacion en la Biblioteca. Parte de los originales fueron adquiridos por la Direccion General de
Bellas Artes y Bienes Culturales del Ministerio de Cultura en la subasta celebrada por la sala Durdn el 21
de octubre de 2003.

En el Archivo se conservan las fotografias sueltas y los dlbumes catalogados, si bien estos se han agru-
pado siguiendo la estructura de la base de datos. Practicamente la totalidad de las fotografias son retra-
tos, y de ellos las dos terceras partes corresponden al rey Alfonso XIII vistiendo todo tipo de uniformes
militares. Siendo estas imagenes de gran interés, precisamente por la tipologia de los uniformes, consi-
deramos excepcionales las del album titulado Retratos de SS. MM. por Kaulak (Secretaria Particular), que
constituyen una coleccion de positivos en papel sin retocar, realizados como pruebas de trabajo para

R\

Figura 9. El Palmeral de Elche, h. 1900. Figura 10. Alfonso Xl con el uniforme de la Armada,
Biblioteca Nacional de Espania, sig. K7/38. h. 1915. Coleccién J. M. Sanchez Vigil.
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el escultor Mariano Benlliure, y que nos presentan el rostro del monarca, de frente y perfil, sin retoque
ni manipulacion alguna. Los albumes son cinco:

e Album 1. Retratos de SS. MM. por Kaulak (Secretaria particular). Fechas: 1910-1915; 95 retratos de
Alfonso XIII y Victoria Eugenia de Battenberg.

e Album 2. Retratos de S. M. Fotografias de Kaulak. Fechas: h. 1922; 42 retratos de Alfonso XIII.

e Album 3. Familia Real Esparniola. Fechas: h. 1965; 33 positivos, reproducciones de retratos de los
reyes.

e Album 4. Familia Real Espariola. Fechas: h. 1960; 33 positivos, fotos de don Juan de Borbon y del
principe Juan Carlos.

e Album 5. Retratos de Alfonso XIII. Tarjetas postales. Fechas: 1890-1941; 142 Tarjetas postales, retra-
tos de Alfonso XIII.

La documentacion de la Biblioteca se compone de seis cartas dirigidas por Antonio Canovas (Kaulak) al
conde de Las Navas sobre asuntos relacionados con la biblioteca particular de su tio Antonio Canovas
del Castillo, mas una tarjeta postal fotografica del rey Alfonso XIII, el album de fotografias de la «<Expo-
sicion de Ceramica» celebrada en el Palacio de Liria en 1911, y un album de sellos editado en Londres
en 1926 con retratos de la familia real a partir de fotos de Kaulak.
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Autorretrato. Dalton Kaulak en su gabinete de trabajo. Graphos ilustrado. 4/19086, p. 5. Biblioteca Nacional de

Espanfia.

GRAPHOS ILUSTRADO

AUTO-RETRATO Dalton Kaulak en su gabinete de trabajo.

sociedad donde cuesta cinco céntimos el socorrer 4 un pobre,
diez la satisfaccion, en kiosco, de la mds apremiante de las
necesidades, y quince ¢l que le limpien 4 uno las botas, por
quince, diez y hasta por cinco céntimos se puede uno también
costear el lujo de que le hagan un retrato...

e

a |01 =

117



COBDOUE 600 _Les Mulehers arneras (d apres nature) Esli)::;ee;l:dy o n?ﬁi E 5

patic,, —— ’ R ——

Laurent y Cia. Cordoba, los arrieros (d’aprés nature). 1860-86. Fototeca del IPCE.
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Tipos y trajes: breve historia
de un tema fotografico
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Resumen

Este articulo trata de examinar el origen del binomio «tipos y trajes» en el contexto de la historia de la fotografia espafiola.
Para hacerlo, se analizan una serie de casos, que van desde la serie de «tipos populares» de Jean Laurent, al album de
Trajes de Semana Santa de José Rodrigo, y la serie de Esparia tipos y trajes de José Ortiz Echagie. Los diversos ejemplos,
y su comparacién con modelos internacionales, muestran cémo la unién de estos dos conceptos procede de una fusion de
elementos contradictorios. Por un lado, un modelo de fotografia cientifica procedente de la etnografia y, por otro, el interés
por las culturas regionales, el costumbrismo y la estética de lo pintoresco.

Palabras clave
Fotografia, indumentaria tradicional, tipos populares, etnografia, José Rodrigo, Jean Laurent, José Ortiz Echagie

Abstract

This article studies the origin of the «types and costumes» binomium in the context of the history of Spanish photography.
To do so, a series of cases are analyzed, going from Jean Laurent’s «popular types» series to Rodrigo’s album «Costumes of
Semana Santa» and Joseé Ortiz Echagle’s «Spain, types and costumes». The different examples and their comparison with
international models, show how the union of these two concepts comes from a fusion of contradictory elements. On one
side, a model of scientific photography coming from ethnography and, on the other side, the interest for regional cultures,
costumbrismo and the aesthetic of the picturesque.

Keywords
Photography, traditional costumes, popular types, ethnography, José Rodrigo, Jean Laurent, José Ortiz Echague.

Lorca. Semana Santa. Trajes es el titulo de un album de José Rodrigo sobre la Semana Santa lorquina
conservado en el Museo Universidad de Navarra. Se trata de un conjunto de 34 albuminas, que no pre-
tender ser un recorrido completo ni sistematico por las celebraciones y los personajes. De hecho, es un
album de hojas moviles, en el que el comprador podia colocar la seleccion que le interesara, dentro del
repertorio que Rodrigo venia reuniendo desde los anos sesenta del s. xix, y en el que seguira trabajan-
do en los anos siguientes. El album debe fecharse con posterioridad a 1884, cuando Rodrigo regresa
a Lorca después de unos anos trabajando en Almeria y otros lugares de la zona minera de Levante.
Desde entonces, hasta su fallecimiento en 1916, permanecera en Lorca, dedicado fundamentalmente
a la préctica del retrato.

El Apocalipsis en el estudio del fotografo: José Rodrigo

Las imagenes de la Semana Santa realizadas por Rodrigo tienen la peculiaridad de haber sido reali-
zadas en su totalidad en el interior del estudio del fotografo. No se trata de fotografias documentales
sobre el desarrollo de las procesiones en las calles de la ciudad, sino de retratos estaticos en los que los
personajes posan vestidos con sus trajes de Semana Santa. Gisele Freund (1946: 91) ha comparado los
estudios decimononicos con «el almacén de accesorios de un teatro donde se preparan mascaras de ca-
racter para todos los papeles sociales». Efectivamente, las fotografias del s. xix muestran un repertorio
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bastante estandarizado de alfombras, cortinas, fondos pintados, y complementos como balaustradas,
mesas o columnas, que servian para componer imagenes facilmente identificables de los retratados.
Las fotografias del album de Rodrigo resultan peculiares en este sentido: no muestran identidades
sociales, sino los papeles propios de pasos procesionales. Y esto, en el caso de Lorca, resulta especial-
mente interesante, pues no solo aparecen representados las escenas de la Pasion habituales en otros
lugares, sino todo un recorrido desde el Antiguo Testamento hasta el Apocalipsis.

Esta incongruencia entre el lugar de la fotografia —el estudio del fotografo- y la realidad que se preten-
de representar resulta clara desde la primera imagen del album, que representa al mismisimo Padre
Eterno, tal como lo muestra el Grupo del Apocalipsis del Paso Blanco de Lorca (figura 1). Sentado, con
un libro en la mano, barbas blancas y ricas vestiduras, la figura de Dios Padre contrasta con el aspecto
cotidiano del estudio del fotografo, con su fondo neutro, alfombra geométrica y algunos artificios a la
vista, como el artefacto de madera que ayuda al modelo a mantenerse inmaovil durante el prolongado
tiempo de exposicion que requiere el colodion.

Rodrigo retrata de esta misma manera al resto
de personajes de la Semana Santa, que van des-
de los soldados del ejército del Faraon hasta las
visiones de San Juan en el Apocalipsis (figura 2)
Segun los casos, se mantiene el fondo neutro o se
ahaden elementos artificiales como balaustradas
o cortinas, que completan la escena, y en algu-
nos casos también aumentan su incongruencia.
Un efecto que alcanza su punto culminante en la
fotografia que muestra la escena del Prendimien-
to, en la que se ve, a la derecha, la balaustrada
con las cortinas y, a la izquierda, un fragmento de
un fondo de paisaje pintado, que probablemente
quedo olvidado de alguna sesion anterior. Sobre
este fondo, los personajes posan segun los gestos
propios del prendimiento, pero la escena resulta
extranamente estdtica debido al largo tiempo de
exposicion requerido (figura 3).

Las fotografias de Rodrigo no solo se venden en el
local del fotografo, aisladas o formando albumes
como el de Trajes, sino que se difunden también
en prensa. Por ejemplo, la revista La [lustracion
Hispano-Americana (n.° 545, 12 abril 1891) pu-
blica varias fotografias de la serie en un articu-
lo de 1891, en forma de grabado. Y una década
después, cuando la tecnologia ha avanzado lo su-
ficiente para poder imprimir fotografias directa-
mente en prensa, las revistas Iris (n.° 100, 6 abril
1901) y Nuevo Mundo (n.° 378, 3 abril 1901), de-
dican dos reportajes a la Semana Santa lorquina
ilustrados con imagenes de Rodrigo.

Trajes y tipos

El dlbum de Rodrigo ejemplifica algunas de las di-
ficultades de la fotografia de la época, con sus lar-
gos tiempos de exposicion, que hacen necesario
recurrir a la puesta en escena. Al mismo tiempo,
muestra el interés de la fotografia como medio

Figura 1. José Rodrigo. Padre Eterno. De Lorca.
Procesiones de Semana Santa, Trajes, 1884-
1900. Museo Universidad de Navarra.
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documental: el titulo, Lorca. Procesiones de Semana Santa. Trajes, indica que su objetivo principal es
documentar los vestidos que se emplean en las celebraciones lorquinas. En este sentido, el album de
Trajes continua una tradicion que trata de documentar los modos de vestir que se emplean en distin-
tos lugares, como recuerdos turisticos 0 como documentacion de las culturas locales o exoticas. Luke
Gartlan (2006: 241) ha recordado la existencia de colecciones de grabados dedicados a estos temas en
los paises del Extremo Oriente. Estas publicaciones (como The Costume of China, publicada en 1800
por George Henry Mason) tienen su explicacion en el marco del dominio colonial britdnico, pero se
pueden encontrar también en otros contextos. En Espana hay casos semejantes, como la Coleccion de
trajes de Espana, grabados por Juan de la Cruz Cano y Olmedilla en 1777, o la serie de aguafuertes que
publica Juan Carrafa con el mismo titulo en 1825. En estos casos, se trata de ofrecer representaciones
graficas de la vida popular, con un sentido instructivo y de entretenimiento, lo mismo que ocurria con
los Trajes de Rodrigo.

Sin embargo, ya desde estos casos, el tema de los trajes dificilmente aparece aislado, sino que se une
inmediatamente a quienes los visten. La mencionada Coleccion de trgjes de Cano es un buen ejemplo
de esto. Los titulos de las l[aminas indican, en unos casos, oficios o funciones sociales: la naranjera,
la gacetera, el barbero, el alguacil, etc.; en otros, se refieren a procedencias geograficas (el andaluz) o
directamente étnicas (la paya). Esto resulta especialmente claro en la serie de castas americanas. «De
espanol e india sale mestizo», dice la lamina 61, la primera de una serie dedicada a la union de las
distintas castas. Aqui se puede ver la concepcion subyacente a estas obras: los trajes van vinculados a
determinados oficios o precedencias geograficas, pero también a tipos raciales.

Esta vinculacion entre el tema de los trajes y el de los tipos aparece como una féormula ya establecida
en publicaciones de mediados del s. xix, que se emplea en contextos muy diversos. Por ejemplo, en el
libro José de Olona, Recuerdos de Andalucia. Costumbres, tipos, trajes (1861), se refiere a estereotipos
sociales: «Y pues dicho estd, presento, sin mas vueltas ni revueltas, el tipo privilegiado del contraban-
dista en regla: buen mozo, valiente, osado...» (Olona, 1861: 97). O en cronicas periodisticas ilustradas,
como el Diario de un testigo de la guerra de Africa de Pedro Antonio de Alarcon (1859), que, segun indica
su subtitulo, va «ilustrado con vistas de batallas, de ciudades y paisajes, tipos, trajes y monumentos,
con el retrato del autor y de los principales personajes, copiados de fotografias y croquis ejecutados en
el teatro de la guerra». Esto no es exclusivo de Espana. La coleccion de litografias que Bertall dedica a
describir la fracasada experiencia de la Comuna de Paris, se titula Les Communeux 1871: types, carac-
teres, costumes, lo que muestra como esta formula se encuentra ya establecida en el contexto europeo.

Tipos espafoles: Jean Laurent

El tema de los trajes aparece unido al de los tipos, que, de este modo, amplia su contenido mas alla
de lo estrictamente etnografico. Efectivamente, a lo largo del s. xix se dan varios intentos de aplicar
una metodologia cientifica a la representacion de los tipos humanos. En 1869, por ejemplo, Thomas
Henry Huxley plantea un sistema para realizar «series sistematicas de fotografias de las diversas razas
humanas que existen en el Imperio Britanico» (cit. en Edwards, 1990: 245). Este «sistema» implicaria
respetar una serie de caracteristicas: el individuo debe presentarse completamente desnudo, de frente
y de perfil, junto a un liston que permite hacer mediciones. Este y otros proyectos encontrarian, sin
embargo, muchas dificultades, y se abandonarian muy pronto. En consecuencia, el modelo mas puris-
ta dejara paso a una nocion mas amplia de los «tipos», que se refiere también a oficios, clases sociales
o culturas locales. Muchos libros etnograficos no solo incluyen imagenes de individuos desnudos, sino
también otros elementos de su cultura, trajes incluidos. Ya se han citado algunos ejemplos de esto.
Hay otros, como el libro de Elisabeth Muller, Le monde en estampes. Types et costumes des principaux
peuples de l'univers (1858), o el estudio de Friedrich Ratzel sobre Las razas humanas, que se traduce
al castellano en 1888 con el siguiente subtitulo: Edicion profusamente ilustrada con preciosos grabados
representando los diferentes tipos etnogrdficos, armas, utensilios, trajes, etc.

Esta union entre el interés por las tipologias y los trajes se puede ver en la serie de retratos de perso-
najes vestidos en trajes populares que realiza Jean Laurent en 1878. Con ocasion de la boda de Alfonso
XII, viajan a Madrid representantes de las diversas regiones de Espana, y Laurent realiza retratos de las
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Figura 4. Jean Laurent. Alicante. Paysan et Figura 5. Jean Laurent. Murcie. Habitant de la province
paysanne, 1878. Museo Universidad de Navarra. (d'apres nature), 1870. Museo Universidad de Navarra.

distintas parejas vestidas con sus trajes regionales, en un sencillo escenario formado por una tela lisa
de fondo y una alfombra (figura 4). Un modo de fotografiar en un marco uniforme y neutral, que Juan
Naranjo (2003:16) ha vinculado a la descontextualizacion propia de la fotografia antropoldgica. En este
sentido, estas fotografias de Laurent recuerdan las del dlbum de Trajes de Rodrigo: por el ambiente
artificial del estudio fotografico, por la pose algo rigida debida a los largos tiempos de exposicion, y por
el protagonismo que adquieren los trajes, que en este caso va unido al caracter de «tipos» que tienen
los modelos.

Sin embargo, no todas las fotografias responden a este modelo. El catdlogo de la casa Laurent de 1863 se
refiere a una serie de Trajes y costumbres nacionales, también realizadas en estudio, que con el tiempo se
ampliara hasta formar una coleccion de Tipos raciales, trajes y costumbres de Espana (Naranjo, 2003: 16;
Domeno, 2004: 121). En esta ya no solo se incluyen imagenes de estudio, sino también otras llamadas
d’aprés nature. Aqui, la formula se amplia, no solo en lo conceptual, sino también en lo estilistico: ya
no son imagenes de estudio segun el modelo de la pura fotografia etnografica, sino escenas al aire libre
en las que los retratados posan simulando alguna actividad. En general, son muy teatrales, debido a los
largos tiempos de exposicion que todavia requiere el colodion (figura 5). Son, podria decirse, tableaux
vivants: cuadros que recrean escenas populares, en las que el gusto por lo pintoresco se une al caracter
sistematico de la fotografia etnografica. En este sentido, la fotografia de Laurent es muy distinta de la de
fotografos victorianos como Lady Hawarden, cuyas representaciones de «tipos» se mezclan de modo algo
confuso con interpretaciones de personajes historicos o literarios (Bajac, 1999: 16). La serie de Laurent
responde a un intento de documentacion de la indumentaria de las diversas regiones del pais. Y, en con-
secuencia, las propias imagenes no se entienden como representaciones de individuos, sino como una
clasificacion que se refiere a oficios, regiones o grupos sociales: montaneses, maragatos, riverefnos, un
charro, grupo de arrieros, el aguador, un pastor, una gitana...
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Castile, The walls of Avila. Castlle. Les remparts d'Avila. Segovia (Castle). - Segovian Types. Ségovie. (Castille). Types Sgovains.

Figura 6. José Ortiz Echague. Tipos y trajes de Esparia. Madrid: Espasa-Calpe, 1930. © José Ortiz Echague,
VEGAP, Madrid, 2018.

Laurent aparece, asi, como un fotografo documental encargado de recoger en imagenes la vida popular
de las diversas regiones. En este sentido, su proyecto es paralelo al de Valeriano Dominguez Bécquer
quien, por encargo de la Corona, se encargaria de realizar «cuadros que recuerden en lo futuro las
actuales trajes caracteristicos, usos y costumbres de nuestras provincias» (Real Orden de 6 de febrero
de 1865, cit. en Diez, 2007: 187). Un proyecto del que resultaria una serie de pinturas conservadas
en el Museo del Prado, que también se difunde, en forma de grabado, en revistas como La ilustracion
catolica. Y de hecho, en la prensa, Laurent aparece en cierto modo unido a Dominguez Bécquer, pues
sus imagenes también se publican en forma de grabado en diversos momentos (por ejemplo, La ilus-
tracion espanola y americana reproduce, en su numero del 1 febrero 1873, unos Tipos valencianos de
Laurent). Las limitaciones técnicas de la prensa igualan pintura y fotografia a través de su reproduccion
en forma de grabado.

Tipos y trajes: José Ortiz Echagiie

El tema de los «tipos» en el s. xix une asi varias tradiciones: por un lado esta frecuentemente vinculado
al de los trajes, de tipo turistico o artistico, pero también a la fotografia etnografica, de caracter cien-
tifico. Es decir, se trata de un territorio de fronteras difusas, en el que el interés por el registro de la
realidad no va acompanado de un «estilo documental», tal como se definira en el s. xx (Lugon: 2010),
sino que continua con una cierta estética de lo pintoresco, donde lo anecdotico aparece unido a la
descripcion.
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Sobre esta base se desarrolla el proyecto fotografico de José Ortiz Echagie, que en las primeras décadas
del s. xx continua trabajando en la documentacion de los trajes populares, hasta reunir material sufi-
ciente para publicar un libro, que se titulara Spanische Kopfe en la primera edicion alemana de 1929, y
Tipos y trajes de Espana en la edicion castellana que aparece al afo siguiente. El titulo del libro plantea
una cierta continuidad con los trabajos anteriores, aunque también presenta algunas peculiaridades.
Desde su misma introduccion se insiste en el caracter documental de las imagenes: «La fotografia es,
ante todo, documento», dice Ortiz Echagiie (1929: 37), quien insistira siempre en que sus imagenes
no son de estudio, sino que estan realizadas en los mismos lugares donde viven los retratados. Su
proposito es el mismo que antes se habia planteado Valeriano Dominguez Bécquer: documentar una
realidad en peligro de extincion. Los trajes populares —dice Ortiz Echagiie (1925: 419)- son «un tesoro
que desaparece», y «solo la fotografia con su capacidad de reproduccion es capaz de capturarlo antes
de su completa desaparicion» (figura 6).

Sin embargo, también hay otros factores. Por un lado, en la obra de Ortiz Echaglie siempre hay una
cuidada puesta en escena, que a veces recuerda las poses de la pintura cldsica, y que da una cierta
monumentalidad a las obras. El mismo lo reconoce sin problemas: «Después de vencer las protestas de
los modelos para vestir los trajes de sus ancestros, los reino en el lugar previamente seleccionado, en
la tipica plaza o la humilde iglesia en lo alto de una colina...» (Ortiz Echagtie, 1925: 419).

Pero lo mas singular es, quizas, la técnica empleada: Ortiz Echagle realiza sus fotografias al carbon di-
recto sobre papel fresson, un procedimiento pigmentario que implica un proceso muy laborioso y que
determina el aspecto de la copia final. Esta se imprime en un papel rugoso, como de acuarela, que le
confiere una textura muy caracteristica, al mismo tiempo que implica una gran pérdida de detalle. Al
mismo tiempo, la base de estas copias son pigmentos de carbon, por lo que ofrecen unos negros muy
profundos, que a primera vista pueden parecer de carboncillo. Todo esto implica una paradoja presente
en la obra de Ortiz Echague, heredada de la tradicion anterior: aunque su proyecto tiene una preten-
sion de ser documental y sistematico, el propio soporte sobre el que se realiza implica una necesaria
pérdida de informacion, y por eso esta vinculado al mundo del arte (figura 7).

Las fotografias de Tipos y trajes son retratos realizados en distintos lugares de la Peninsula. Su tema
fundamental son los trajes. Los titulos indican lugares (Tipo castellano), oficios (La ventera de Guisando)
o actividades (Campesinos orando). En muchos casos se habla de «tipos», en su doble vertiente. En
algunos casos, «tipos» se reflere a un concepto directamente «racial», como cuando J. Garcia Mercadal,
en su capitulo introductorio, se refiere a «la perdurabilidad del tipo racial correspondiente al aragonés
de las tierras altas, que formaba ya en la guardia de nuestro rey Alfonso, el Batallador» (Ortiz Echague,
1929: 22). En otras ocasiones, sin embargo, son los trajes los que definen el «tipo», tal como indica
el propio Ortiz Echagtie (1929: 37): «Las cabezas cubiertas con originales pafnuelos o descomunales y
puntiagudas monteras, hacen del tipo zamorano algo unico en trance de extincion».

La obra de Ortiz Echagiie hereda, asi, las ambigliedades de los modelos decimononicos, y las aumenta
al emplear técnicas propias de la fotografia «de arte». En este sentido, su proyecto se asemeja al de
otros fotografos contempordneos como Edward Curtis, que en su magna obra The North American
Indian (1907-1930), se proponia documentar la vida «de unos pueblos que pierden rapidamente los
rasgos de su caracter aborigen y que, en ultima instancia, estan destinados a ser asimilados por la “raza
superior”» (Curtis, 1993: 23). Vanishing Indian types, es el titulo de una serie de articulos que Curtis
publica en 1906 para reivindicar la cultura de los indios norteamericanos, que indica como los «tipos»
siguen siendo un tema fundamental en su trabajo. La obra de Curtis comparte muchas de sus paradojas
con la de Ortiz Echaglie: ambos tratarian de unir el «rigor cientifico» con las intenciones estéticas, y
recurrieron cuando fue necesario a la puesta en escena o el retoque de las imagenes.

Ortiz Echagiie publica la edicion espafiola de su libro en 1930, el mismo ano en que Curtis publica
el ultimo volumen del monumental trabajo. Los dos proyectos resultan, asi, estrictamente contem-
poraneos. Por esas mismas fechas, la fotografia moderna ha empezado ya a definir lo que se llamara
«estilo documental». En 1929, el mismo ano en que Ortiz Echagtie publica Spanische Kopfe en la
editorial Wasmuth de Berlin, August Sander publica en Munich Antlitz der Zeit, un album de retratos
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Figura 7. José Ortiz Echagie. Montehermosena sentada, 1931. © José Ortiz Echagte, Museo Universidad de
Navarra, VEGAP Madrid, 2016.




de la sociedad alemana de la época. La obra de Sander no trata de hacer una descripcion cultural o
racial, sino de clase: se trata de retratos frontales, sin retoque ni iluminacion artificial, de diversos
personajes clasificados segun profesiones o categorias sociales. Alfred Déblin, en su introduccion,
se refiere explicitamente a los diversos «tipos» que recoge el libro: campesinos, revolucionarios,
obreros... aunque también explicita que la fotografia de Sander ofrece un «andlisis sociologico sin
palabras», formado por puros «retratos», sin necesidad de «vestidos folkloricos» (D6blin, 1997: 192).
No hace falta decir mas para indicar la diferencia con modelos anteriores como el de Curtis u Ortiz
Echague: el enfoque «regional» o «racial» pasa a ser de «clase». El trabajo de Sander se podria consi-
derar como una version adaptada y modernizada del tema de «tipos y trajes».

Espana mistica

Parece que, al llegar a los anos treinta, el tema de «tipos y trajes» habia alcanzado una cierta madu-
rez. En adelante ya no sera una formula habitual, tal como lo habia sido en el s. xix y en las primeras
décadas del xx. Pero tampoco es que las imagenes anteriores hayan pasado al olvido: la prensa y
otros medios las siguen reproduciendo, por lo que siguen teniendo cierta vida gracias a las nuevas
interpretaciones. La Semana Santa de Lorca, de la que ya se ha hablado, es un buen ejemplo de esto.

Después de la publicacion de Tipos y trajes, Ortiz Echagle sigue trabajando en diversos temas rela-
cionados con la cultura espanola. Este interés le lleva a la publicacion, en 1939, de Espana. Pueblos
Yy paisajes, y, en 1943, de Espana mistica. El primero de ellos abre su obra a temas que no habia
tratado hasta entonces (fundamentalmente el paisaje), mientras que el segundo mantiene una cierta
continuidad con Tipos y trajes, aunque se limita al ambito mas especifico de la tematica religiosa.

Muchas de las imagenes de Espania mistica mantienen el estilo de Tipos y trajes: retratos de compo-
sicion muy cuidada, realizados en los lugares donde viven los personajes retratados, muchos de ellos
religiosos en sus conventos o monasterios. En otros casos, se trata de fotografias de exteriores que
documentan las tradiciones religiosas espanolas. Entre ellas, pueden encontrarse algunas imagenes
de la Semana Santa lorquina. En la primera edicion del libro, por ejemplo, se reproducen varias ima-
genes dedicadas a este tema: el paso de Cleopatra, una serie de arcangeles, Salomoén en su carro...
La mas llamativa es la que muestra el grupo de la Gloria y los infiernos: un paso en el que se ve a
San Miguel en lo alto, vestido de blanco con espada de fuego, sobre un grupo de demonios alados y
armados con tridentes, aunque encadenados por el poder celestial (figura 8).

Los pasos lorquinos tendrian una gran difusion en prensa durante las primeras décadas del s. xx. En
1934, el cineasta José Val del Omar realiza una filmacién de la Semana Santa lorquina, que contiene
una extrana secuencia en la que se ve a Satands agitando la cabeza, para pasar sin solucion de con-
tinuidad a un grupo de nifios riéndose (Herrera, 2003: 132). Y en la prensa de esos afnos es relativa-
mente frecuente encontrar reportajes con fotografias de las fiestas de Lorca (por ejemplo, Blanco y
negro, 9 de abril de 1933, o Estampa, n.° 378, 13 de abril de 1935).

En cuanto a José€ Rodrigo, también €l habia realizado una imagen de la figura del Satanas de Lorca,
aunque no estd incluida en el album de Trajes. Se trata de una representacion del <momento en que,
castigado por Dios, fue arrojado del Cielo y condenado a las tinieblas del averno» (Munera, Munoz
y Sanchez, 2005: 195). Como el resto de la serie, es una imagen de estudio sobre un fondo neutro,
encadenado entre rocas de carton piedra (el San Miguel que se ve en la imagen de Ortiz Echagie solo
se anadiria mas tarde). Las dos revistas antes mencionadas (Iris y Nuevo Mundo, ambas en abril de
1901), reproducen esta imagen, llamandola indistintamente Lucifer o El Angel Caido. Algunos anos
mas tarde, en la Semana Santa de 1936, esta misma imagen adquiriria un protagonismo extraordina-
rio al aparecer en la cubierta de la revista Mundo Grdfico el 8 de abril de 1936, junto a un texto, entre
divertido y profético: «Aqui tienen ustedes, lectores —decia—, a Satanas, vencido, encadenado. Tiene
larga melena, espesa barba negrisima y unas alas de murciélago. Su mirada es cruel, sus intenciones,
terribles. Asi lo sacan en Lorca durante la Semana Santa, en el Paso Azul» (figura 9).
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Semana Santa en Lorca.—La Gloria

‘Semana Santa en Lorca.—La Gloria y Los Inflemos

Figura 8. José Ortiz Echaglie. Esparia mistica, Madrid: Editora Internacional Manuel Conde Lopez, 1943. © José
Ortiz Echague, VEGAR, Madrid, 2016.
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Figura 9. José Rodrigo, Satanas, en Mundo gréfico,

8 de abril de 1938, cubierta.
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Estos casos muestran la difusion de estas image-
nes en un contexto de asentamiento del turismo y
el interés por la cultura popular. Al mismo tiempo,
indican hasta qué punto los modelos conviven:
las fotografias de estudio de Rodrigo se siguen pu-
blicando cuarenta anos despu€s, casi coincidien-
do con las imagenes que Ortiz Echagtie realiza
en la posguerra. Cada uno muestra las diversas
aproximaciones y variantes que se han dado un
tema fotografico que recorre los s. Xix y xx.
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Notas sobre el album de familia, la memaoria
y el olvido

Pedro Vicente
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Resumen

El dlbum de familia es un objeto de significados emocional y culturalmente complejos, un conjunto de practicas domésticas
gue conjuga memoria, nostalgia, heridas del pasado, felicidad, suefios, lo desconocido, lo imaginado, pérdidas y hallazgos,
todo ello al mismo tiempo. Este tipo de fotografia tan cotidiana es una especie de talisman en el cual el pasado es percibido
como algo estanco, quieto, depositado en un determinado lugar, de forma que puede volver a vivirse y experimentarse, infi-
nitamente. Aunque la fotografia se ha entendido tradicionalmente como un contenedor para la memoria, y especialmente la
memoria familiar y personal, también cumple con otra funcién ademés de la de guardar memorias, las produce. Esta pro-
duccién de memorias define el cardcter construido y constructivo de las fotografias del 4lbum de familia, y que nos permite
reordenar nuestra historia, de tal forma que podemos eliminar aspectos y momentos que queremos olvidar, o no recordar,
pero también vivir, organizar, presentar, representar, recordar, reorganizar y revivir nuestras vidas con nuestras propias
reglas a través de las imagenes que componen nuestro album.

Palabras clave
Familia, memoria, olvido, album, subjetividad.

Abstract

The family album is an object of emotional and culturally complex meanings, a set of domestic practices that combines me-
mory, nostalgia, past hurts, happiness, dreams, the unknown, imagined, losses and findings, all at the same time. This type
of everyday photography is a kind of talisman in which the past is perceived as tight, still, deposited in a certain place, so you
can re-live and experience, infinitely. Although photography has traditionally been understood as a container for memory, and
especially family and personal memory, it also fulfills another function besides saving the memories, it produces them. This
production of memories defines the constructed and constructive character of the photographs of the family album, and
allows us to reorder our history, so that we can eliminate aspects and moments that we want to forget, or not remember,
but also to live, organize, present, represent, remember, reorganize and revive our lives with our own rules through the
images that make up our album.

Keywords
Family, memary, oblivion, album, subjectivity.

Familia

La familia es una de las instituciones mas antiguas de nuestra sociedad, seres humanos de todos las
eras han nacido, crecido y vivido toda o gran parte de su vida en el seno de una familia; las han creado
y las han destruido, las han amado y las han odiado. Nuestra necesidad vital de vivir en grupos estables
en los que se generen alianzas basadas en la cooperacion entre individuos con vinculos fraternales, y
que se mantienen agrupados para preservar, defender y potenciar sus intereses y recursos y su propia
continuidad, han hecho de la familia uno de los pilares fundamentales de la evolucion del ser humano.
Estos grupos familiares han tenido fundamentalmente dos necesidades basicas: por un lado, la necesi-
dad de vivir juntos en comunidades en armonia para ayudarse los unos a los otros en tareas primarias
como la caza, la recoleccion de alimentos, la reproduccion, la defensa frente a depredadores, la bus-
queda de cobijo, etc. Por otro lado, la necesidad de buscar amparo frente al dolor y desconcierto de
la vida cotidiana, que se derivan de la vulnerabilidad humana frente a la adversidad, los fracasos pro-
fesionales, las tormentosas relaciones sentimentales, la muerte de los seres mas queridos o la propia
decadencia. La familia tiene esta duplicidad, material y emocional a la vez, requiere de la esencia fisica
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para existir, necesita de lo inmaterial para permanecer. Ademas esta formada por una parte publica y
privada al mismo tiempo: es el sitio en el que se generan las relaciones interpersonales mas intimas
y desde ella se genera una construccion social publica sujeta a todo tipo de presiones. Pertenecer a
una familia u otra define las bases de nuestra vida social y educacion, supone una etiqueta ideologica,
social y economica de por vida, una decisiva y determinante categoria social y antropologica, en defi-
nitiva, es un simbolo colectivo que acaba por definir nuestra identidad personal (Vicente, 2014).

Tras las dos guerras mundiales del s. xx la familia fue uno de los ejes estructurales para la reconstruc-
cion de la cohesion social, ademas de ser el pilar social fundamental de la sociedad moderna sobre la
que esta se sustenta a lo largo de todo el s. xx y principios del s. xx1 (Segalen, 1992). El concepto de fa-
milia contemporanea, ese lugar, esa experiencia en donde el amor y el odio, el carifio y la violencia, el
poder y la dependencia se encuentran, en donde se gestionan y viven relaciones personales complejas,
esta cambiando, quizas de una manera mas rapida e imprevisible que nunca. Estos incesantes cam-
bios en el rol de la familia dentro de nuestra sociedad contemporanea revelan cuestiones tales como
;que es la familia hoy en dia?, ;puede todavia considerarse la familia como la unidad basica de nuestra
sociedad en pleno s. xxi?, ;jpor qué seguimos formando familias?, jtiene sentido cualquier intento de
definicion de la familia? La familia es el origen de la vida, pero también es frente a la muerte cuando
una familia es mas familia que nunca, cundo la familia se vuelve a reunir para despedir al difunto, pero
también para reorganizarse ante esa pérdida. Del origen de nuestro modelo de familia cerrado, estable
y unitario, hemos evolucionado a otro mucho mas heterogéneo, multiple y provisional, en constante
evolucion, que dependiendo de unas circunstancias u otras estd COmpuesto por unos u otros miem-
bros, asi como por un namero variable de ellos. Padre, quizds, no hay mas que uno, pero familias, las
que uno necesite, quiera o pueda tener. La familia, hoy en dia, es para quien la necesita. Y, en muchos
casos, solo para cuando se necesita. La familia viene sin manual de instrucciones; tampoco se puede
devolver. Por supuesto, se pueden formar muchas y nuevas familias, tantas como tiempo tengamos
para construirlas, incluso tener varias a la vez. Sin embargo, aunque podamos renunciar a nuestra
familia, esta nunca dejara de serlo. Se puede desertar, y ser desterrado, pero nunca se perdera la con-
dicion. Nuestra familia siempre serd nuestra familia, aunque no (se) ejerza. En este sentido, la familia
es definitiva, no tiene retorno.

|

Imagen 1. Album de familia. Coleccion particular.
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Album

Esta constante evolucion y transformacion a la que se ha visto sometida la figura de la familia en los
ultimos afnos, y su consecuente reconocimiento social y legal, ha supuesto un cambio radical no solo
en nuestra manera de entender la familia, sino también en nuestro modo de relacionarnos con y en
ella, y, por supuesto, de representarla, de fotografiarla, de generar y guardar su historia y pasado, y
en la forma en que consumimos esas imagenes/memoria. El album de familia tiene un rol crucial en
la creacion, subsistencia y evolucion (e incluso destruccion) de la familia, necesario para recordar e
imaginar como es/era/deberia ser la familia. Las memorias que las fotografias familiares encapsulan se
consumen en el presente, pero son creadas para un futuro imaginado, viajan desde el tiempo y la dis-
tancia. Y en realidad, cuanto mas distancia y durante mas tiempo viajan, mas significacion adquieren y
mas valiosas son para la familia a la que se refieren. Pero la fotografia de familia no es solo un accesorio
de nuestros recuerdos, es también un conjunto de reglas visuales que los modelan y por las que se rige
nuestra memoria (Silva, 1999). Estas imagenes tienen la capacidad de crear, interferir, perfilar y poner
a prueba nuestros recuerdos, tanto individuales como colectivos, dandole forma a nuestras memorias y
funcionando como tecnologias de la memoria que producen tanto recuerdos como olvido. La mayoria
de estas fotografias tienen funciones esencialmente privadas, acumulando significados a través de su
relacion con los recuerdos, los espacios vividos, los acontecimientos, las experiencias y las historias de
las personas, siempre desde lo individual hacia lo colectivo.

Las fotografias de familia son sin lugar a du-
das las fotografias que mas hacemos y en las
que mas aparecemos. Contra lo que se podria
suponer, son imagenes bastante sofisticadas y
complejas tanto de hacer como de leer: quién
hace la foto, como la hace y en qué momento,
quién aparece o quién no aparece son elemen-
tos que construyen las complejas relaciones
de poder dentro de las politicas familiares y su
representacion. También la construccion y el
mantenimiento del album como objeto, como
totem de culto al pasado, a la historia familiar,
su produccion, su uso y su consumo forman
parte de una compleja serie de relaciones in-
terpersonales y roles preestablecidos dentro
del nucleo familiar. Ante el album el nino des-
cubre que sus abuelos también fueron ninos y
jovenes, que se casaron, que no siempre han
sido como son ahora; es decir, el album per-
mite que el nino conozca una realidad, su his-
toria, invisible e imposible para €l. Este gesto
cotidiano y familiar de construir el album de
familia funciona como una alternativa para co-
nocer la sociedad en la que nos movemos y de
la que somos parte, tanto dentro como fuera
del nucleo familiar. Todos recibimos una edu-
cacion, directa e inducida, sobre como posar y
como tomar estas fotografias desde que somos
ninos, y también sobre como hemos de leer-
las, al menos las de nuestro propio album (Vi-
cente, 2013). Quizds porque este conocimiento
pasa a ser secundario, aprendido, asimilado,
asumido y finalmente olvidado, podria parecer
que hacer y mirar fotografias de familia es algo
simple e incluso ingenuo. Pero nada mas lejos
de la realidad. No existe fotografia inocente.

Imagen 2. Album de familia. Coleccion particular.
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Imagen 3. Album de familia. Coleccion particular.

Inestable

Las fotografias de nuestro album navegan eternamente entre el contenido y su estética, lo concreto y
lo ambiguo, la intencion y la casualidad, lo personal y lo historico, la causa y el efecto, entre la memo-
ria y el olvido. Estas imdgenes tienen una gran carga simbolica, pero son anecdéticas por si mismas.
Son inocentes y perversas, con un marcado caracter privado pero con vocacion publica, abiertas a
interpretaciones pero codificadas en su significado, son un producto moral, estructurador de nuestra
identidad individual y colectiva. El dlbum de familia se asienta en el andlisis de las apariencias, en el
rescate de la memoria y la creacion de otras nuevas, en su estructura global pero con un contenido
local, en el proceso de archivar historias coleccionandolas y creandolas, siendo la familia su consumi-
dora y productora, su origen y fin. La eterna e inestable relacion de la fotografia con su referente, con
lo fotografiado, causa desequilibrios estructurales en las fotografias de familia. Asi, los dos principios
fundamentales que rigen la naturaleza de la fotografia administran también la articulacion del album
de familia (Holland, 2000). Primero, una fotografia no existiria si no existiera la imagen de alguien, no
se puede hacer una fotografia de «<nada», es necesaria la existencia de alguien para poder realizarle una
fotografia. La fotografia esta atada por siempre a la persona que aparece en ella, fotografia y fotogra-
fiado estan unidos eternamente. El segundo principio contradice radicalmente el anterior pero por eso
mismo es igualmente indispensable para la existencia de una fotografia. Este parte de la necesidad de
la fotografia de ser capaz de existir sin lo fotografiado, de separarse de su referente, sin estar supedita-
da a estar junto a €l o incluso a la existencia de lo fotografiado. Un retrato de alguien que ha fallecido
seguira siendo una fotografia, de una persona, y actuara como tal, eternamente.

Esta constante dualidad convierte a la fotografia familiar en un objeto de gran complejidad emocional
y cultural. La tension constitutiva del album de familia tiene como una de sus causas, por un lado, la
constante inestabilidad y desconexion temporal y espacial en la que coexiste: fotografias hechas ayer,
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alli, para ser vistas manana, aqui. Esta condicion temporal de la fotografia ha sido ampliamente tratada
a lo largo de la historia, desde el famoso «esto ha sido» (Barthes, 1989) hasta las nuevas teorias que afir-
man que hoy en dia hacemos fotografias simplemente para ratificar nuestra existencia, para declarar
que existimos aqui y ahora, generando un nuevo noema de la fotografia: «esto es». Independientemen-
te de su formato, condicion, contexto o naturaleza, las fotografias familiares nos cuentan historias y
construyen memorias, son una parte muy importante de las raices y de la existencia de cada uno de
nosotros, de nuestra historia y, por lo tanto, de nuestra sociedad. Son unas fotografias sin pretensiones,
nada presumidas, a las que no les preocupa ser o no consideradas arte (sin duda es el propio arte el
que quiere que este tipo de fotografia sea considerada arte), que no se inquietan por si son o no un fiel
reflejo de la realidad, que no se obsesionan con si estan manipuladas o no, a las que les es indiferente
ser inocentes o culpables, que no desvelan si son documentos o discursos, que no se interesan por si
mienten o no. Son fotografias para ser vividas, como el album del que forman parte, hay que vivir-
las, experimentarlas, sentirlas. Desde ahi, la fotografia familiar compone, suma, anade, confecciona,
conoce y reconoce. Solo se (pre)ocupa, sincera y verdaderamente, por existir. Sin documento no hay
historia, afirmaba el historiador Jacques Le Goff (1991). Sin fotografias familiares, probablemente, no
hay tampoco historia familiar. Ni quizas familia.

Propaganda

El album de familia es un sistema de archivo (doméstico) selectivo, como todos los archivos, quizas el
mas subjetivo de todos. Nos permite reordenar la historia, nuestra historia, de tal forma que podemos
eliminar aspectos y momentos que queremos olvidar, o no recordar, pero también vivir, organizar, pre-
sentar, representar, recordar, reorganizar y revivir nuestras vidas con nuestras propias reglas a través
de las imagenes que componen nuestro album. Esta construccion es puro teatro, se produce delante
y detrads de la camara, antes y después de hacer las fotografias. Posamos para la foto y para hacer la
foto, actuamos ante la camara y detras de la camara, intervenimos antes y después de la fotografia.
Una parte muy importante de la narratividad y el significado del album de familia recae en la edicion
y composicion de ese album, en su unidad y conjunto, en su rigidez e impermeabilidad, en su presen-
cia como objeto sagrado. La fotografia, al ser archivada, es procesada, estructurada e inevitablemente
interpretada. En el album de familia todos representamos lo que somos, nos convertimos en actores
de nuestras propias vidas, y el album se transforma en un registro del paso del tiempo, de la memoria
y del olvido, de determinadas ausencias y presencias; en definitiva, es la constatacion del valor docu-
mental que toda imagen posee. El album representa la oportunidad de ordenar y controlar el signifi-
cado de las fotografias al mismo tiempo que su lectura, de (re)organizar nuestra vida, de estructurar
nuestro pasado. Ante el album de familia uno interpreta el pasado, ubicandolo en el presente gracias
a la aparicion de nuevas evidencias. No es posible dar testimonio sin dar discurso, apunta Jacques De-
rrida en Mal de archivo (1997). El uso de la fotografia como testimonio del documento familiar, de su
historia, genera inevitablemente un discurso sobre su monumento, el propio album de familia. Aqui,
en el album, la fotografia finge que nada, o todo, esta fingido, o que esta aun por fingir.

Nuestras memorias estan condicionadas por nuestro album, este finge y actua como si todas fueran
felices unicamente, y solamente felices. El dlbum ejerce un tipo de propaganda politica, 0 como Martin
Parr (2011) lo ha denominado, propaganda familiar, en donde las familias son perfectas y todo el mun-
do sonrie, tratando de crear una mentira sobre quiénes y como somos. Esta propaganda familiar, como
cualquier tipo de propaganda, nos ofrece una informacion parcial y subjetiva sobre nosotros mismos,
representa nuestra historia de manera selectiva y omite ciertos hechos deliberadamente para producir
una respuesta emocional condicionada, manipulada. En esta lucha ideoldgica contra nuestra propia
memoria tenemos todas las de perder, la propaganda familiar es demoledora y definitiva. Cuenta ade-
mas con la ayuda de unas evidencias que son incontestables e irrefutables: las fotografias. Solo recorda-
mos lo que nos ensefan, y a quienes nos muestran. Y lo recordamos exactamente como es mostrado.
En realidad, no recordamos nada mas que fotografias. «Las fotografias de familia suelen mostrar caras
sonrientes, nacimientos, bodas, vacaciones, fiestas de cumpleanos... Solo hacemos fotografias de los
momentos felices de nuestra vida. Cualquiera que mirara nuestro album de fotografias concluiria que
hemos tenido una existencia dichosa y de ocio, libre de tragedias. Nadie hace nunca fotografias de las
cosas que quiere olvidar», dice Seymour Sy Parrish, protagonista de Retratos de una obsesion, pelicula
dirigida por Mark Romanek (2002). Sy es un hombre solitario sin familia que trabaja en un laboratorio
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de fotografia de un gran centro comercial revelando las fotografias de familia de sus clientes. Estas pa-
labras definen a la perfeccion qué es, como hemos entendido y organizado y para que sirve el album
de familia en nuestra sociedad occidental. Como se deduce de sus palabras, Sy es muy consciente de la
construccion selectiva y fragmentada de la vida familiar a través de las fotografias del dlbum de familia.
Solo fotograflamos lo que queremos recordar, lo que queremos (re)vivir.

Sin embargo, Sy se olvida de la naturaleza construida y ficticia del dlbum y la fotografia, y se obsesiona
de manera enfermiza con lo que €l quiere creer que es una familia perfecta, construida en su imagi-
nario a traves de las fotografias de esa familia que €l mismo revela desde hace anos, y a partir de las
cuales crea una peligrosa fijacion, una obsesion por esa familia, compuesta, como no, por un padre,
una madre y un nino. El protagonista intenta escapar de su vida solitaria proyectandose ¢l mismo en
esa familia modelo, buscando el amor, la compania y la comprension que no tiene en su vida diaria. Y,
aunque todo comienza como un pasatiempo supuestamente inofensivo, las cosas se complican cuando
Sy pierde su trabajo y tiene que buscar formas de seguir existiendo, viviendo en esa familia. La histo-
ria de Retratos de una obsesion es un maghnifico ejemplo del caracter construido y constructivo de las
fotografias del album de familia, y del deseo siempre presente de ver y creer su contenido, y nada mas
que su contenido, por encima de cualquier otra circunstancia. No existe historia familiar mas alla del
album de familia. Y, aunque nuestro album de familia solo contenga fotografias felices, detras de cada
una de ellas hay una imagen, la memoria de un momento que queremos olvidar, que conscientemente
hemos intentado borrar y que no hemos incluido en el dlbum, y cuya ausencia es tan necesaria como
la presencia de los otros momentos felices. Ambas fotografias duelen, las que se hacen y las que no, las
que se incluyen en el album y las que se excluyen; son, como la propia existencia de la familia, defini-
tivas: no tienen retorno. Y es que, como bien dice Sy: «nadie quiere un recuerdo de un mal momento.
Ese no querer es, en definitiva, un desear».

: 1 b
MEREY CHIST7AS A
Haery oo YEAR

Imagen 4. Album de familia. Coleccién particular.
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Imagen 5. Album de familia. Fatografia: Archivo Wunderlich. Fototeca del IPCE.

Memoria

El album, o las fotografias de familia ademas de representaciones, son también los instrumentos de
una memoria (Perrot, 1898), no solo sirven para que la familia recuerde los momentos clave de su
historia, al mismo tiempo son una representacion de la familia hacia el exterior. En esta dimension
publica de la privacidad de la familia se busca enfatizar lo idilico de sus vidas, la felicidad permanen-
te en la que vive la familia, la cohesion de la misma, su unidad, su relacion con otras familias o las
relaciones internas de sus miembros, como indica Pierre Bourdieu la fotografia de familia existe «por
su funcién familiar, o mejor dicho, por la funcion que le atribuye el grupo familiar, como pueda ser
solemnizar y eternizar los grandes momentos de la vida de la familia, y reforzar, en suma, la inte-
gracion del grupo refirmando el sentimiento que tiene de si mismo y de su unidad» (Bourdieu, 2003:
57). En este sentido, el mantenimiento y reforzamiento de la unidad familiar es sin lugar a dudas
un factor clave en esta practica fotografica, que la determina y condiciona. Ademas existe un factor
universalizado en los albumes de familia, todos nos identificamos y reconocemos en los dlbumes de
los demas, segun Sanchez Vigil, «las imagenes familiares son universales, cualquier persona identifi-
ca sus contenidos y los compara no solo con sus vivencias, sino con las fotografias de sus vivencias»
(Vigil, 1999: 56). Las mismas poses, los mismos momentos o las mismas actitudes son el contenido
de un inventario de imagenes universal que todos poseemos, y que desde lo simbdlico difieren muy
poco unas de otras.

La fotografia ha estado ligada siempre al apunte de lo efimero; su aportacion principal es el registro,
la captura de lo singular, lo fortuito, lo instantaneo. Para el tedrico Hal Foster, el archivo, el album de
familia, es una estructura de proteccion contra el tiempo, la inevitable corrupcion, para recuperar
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todo lo posible antes de que sea demasiado tarde. La fotografia solo guarda un momento; nosotros
guardamos las fotografias para guardar esos momentos. Pero también para perderlos, pues nuestras
imagenes del album, y lo que incluyen, no son mas que promesas de memoria, de nostalgia en rea-
lidad (mucho maés intensa que la memoria), y por lo tanto de duracién. Como dice Sy en Retratos
de una obsesion, «si esas fotografias tienen algo importante que decir a las generaciones futuras es
esto: Yo estuve aqui, yo existi, fui joven, fui feliz, le importé lo suficiente a alguien en este mundo
para que me hiciera una fotografia» (Romanek, 2002). Aquellas fotografias construyen, demuestran
que, por lo menos algun dia, lo fuimos. Aunque, si lo fuimos entonces, ;lo seguimos siendo ahora?,
¢lo podremos volver a ser?

La fotografia familiar es un objeto de significados emocional y culturalmente complejos, un objeto
que conjuga memoria, nostalgia, heridas del pasado, felicidad, suefios, contemplacion, lo descono-
cido, memoria y pérdida al mismo tiempo, un trazo de vida y una proyeccion de la muerte. Por esta
contemplacion la fotografia se convierte en una especie de talisman en el cual el pasado es percibido
como algo estanco, quieto, depositado en un determinado lugar de forma que puede volver a vivirse
y experimentarse. Aunque la fotografia se ha entendido tradicionalmente como un contenedor para
la memoria, no lo es tanto como productora de esa memoria. Produce y guarda, guarda y produce,
pero sobre todo produce. La fotografia, la imagen, ha moldeado nuestra memoria colectiva hasta tal
punto que puede sustituir a los propios hechos. Sin la necesidad de haber vivido un acontecimiento
es posible tener muchas memorias visuales de esos hechos, tantas que puede parecer que se estaba
alli en ese momento incluso aunque no se hubiese nacido todavia. Creemos que recordamos los
acontecimientos, pero en realidad lo que recordamos son las fotografias de esos momentos, porque
la memoria solo puede guardar fotografias. La fotografia familiar (re)construye y situa el pasado en
el presente, (Sturken, 1999); nuestros albumes familiares dan forma a nuestras historias y funcionan
como tecnologias de la memoria produciendo tanto memoria como olvido, tienen la capacidad de
crear, interferir y poner en crisis nuestra propia memoria individual y colectiva. Como tecnologias
de la memoria inducen, de manera simultanea y paralela, a la memoria y al olvido, a la fantasia y
a lo real.

Olvido

Para Jacques Derrida «la memoria es por esencia
finita», una memoria sin limite no seria una me-
moria, sino la «infinidad de una presencia, pues
la memoria siempre tiene necesidad de signos
para acordarse de lo no presente con lo que nece-
sariamente tiene relacion» (Derrida, 2015: 163).
Por lo tanto, la memoria, para ser eficaz, util,
para poder ejercer de memoria, necesita de su-
plementos artificiales que nos faciliten esa labor
de recordar. Las fotografias nos ofrecen esa ayuda
complementaria, son piadosas con nuestras limi-
taciones y se convierten en signos para nuestra
fragil memoria, una muleta en la que apoyarnos
ante las ausencias en nuestra memoria y el olvido
de nuestros recuerdos. Dos principios denotan el
funcionamiento de la fotografia de familia, unir
para separar, fotografiar para postergar, recordar
para poder olvidar, y olvidar para poder recordar.
Tenemos la necesidad, y la obligacion, de olvidar
ciertos acontecimientos, no tanto la historia como
algunos de sus hechos (Auge, 1998). El olvido esta
en intima relacion con el recuerdo y €s tan nece-
sario como €éste para la construccion de nuestra
identidad social y personal. De hecho, para poder ; - . .
olvidar necesitamos traer a la memoria aquello Imagen 5. Album de familia. Coleccion particular.
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vivido, y para poder recordar hemos de haberlo olvidado previamente. Para los neurdlogos el olvido es
una parte central de la experiencia humana y del proceso mismo del pensamiento. La vasta red de si-
napsis de un cerebro normal se veria desbordada si recordaramos exactamente cada hecho del pasado
y cada estimulo que recibimos. Buen ejemplo de ello es lo que le ocurre a Ireneo Funes, protagonista
del cuento de Borges Funes el memorioso para el que su capacidad de recordar todo lo que le ocurre no
es otra cosa que un tragico delirio. Olvidar, mas que una limitacion, es una necesidad.

La fotografia familiar determina directamente qué recordamos y olvidamos, y como lo recordamos
y olvidamos, es por eso, quizas, por lo que el album es la mejor manera de olvidar, de poder hacer
desaparecer lo que no somos, de fingir lo que somos. La fotografia es un eje importante en la moder-
nidad occidental, estética y tecnologicamente, la fotografia en el ambito doméstico fue, y sigue siendo,
fundamental para la construccion y la consolidacion de la identidad individual y personal del individuo
moderno, una identidad individual y propia, caracteristica de la modernidad y parte fundamental de
la identidad colectiva, familiar; sin individuo no hay familia (Slater, 1995). La produccion de albumes
de fotografia familiar ayuda a esta construccion produciendo memoria y olvido, una memoria indivi-
dual y personalizada en un primer momento y colectivizada y socializada posteriormente. Un olvido
selectivo, individual, intencionado e impuesto al resto del nucleo familiar. Tanto formar parte de un
album de familia, tener, contemplar y hacer fotografias familiares, como no estar, no tener o no poder
o querer contemplar el album de familia es la base de la construccion consciente, organizada, planifi-
cada y temporalizada de nuestra identidad. En el album de familia encontramos lo que somos, lo que
fuimos, lo que seremos. Pero también, y aun mas importante, descubrimos lo que no fuimos, lo que
no seremos, lo que No somos.
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Juan Miguel Pando Barrero. Fundacién Gil Gayarre, 1970. Fototeca del IPCE.

140



Maridaje de fotos y edificios:
Interacciones en la modernidad espanola

Inaki Bergera
Universidad de Zaragoza
ibergera@unizar.es

Resumen

En los dltimos afos, detectamos a nivel internacional un creciente interés por las relaciones existentes entre fotografia y ar-
quitectura. En el contexto de la modernidad espafiola este tema de estudio habia permanecido hasta la fecha mayormente
desatendido. Para llenar este vacio, desde 2013 el proyecto «Fotografia y arquitectura moderna en Esparia, 1925-1965»
(FAME), ha acometido una rigurosa y ambiciosa investigacion. ¢Quiénes fueron aquellos fotégrafos? ¢Cémo trabajaban y
colaboraban con los arquitectos y los medios? ¢Y qué tipo de fotografia realizaron? Estas son solo algunas de las preguntas
que se han tratado de responder mediante la catalogacion sistematica de fotografias provenientes de archivos de arquitec-
tos, fotégrafos e instituciones. Este proyecto también puede ser considerado como un caso de estudio paradigmaético de
la necesaria y pertinente investigacién multidisciplinar sobre esta simbicdtica relacién y el importante papel desempefiado
por las narrativas visuales de la fotografia en el establecimiento y desarrollo de la arquitectura moderna. La idiosincréasica
naturaleza de la arquitectura espariola afiade sefias de identidad propias a este cometido.

Palabras clave
Fotografia, arquitectura moderna, fotégrafos de arquitectura, Espana.
Abstract

In recent years, there has been an increasing international interest in the relationship between photography and architec-
ture. This research topic had been mainly unattended among other concerns of modern 20% Century architecture in Spain.
In order to fill this void, the granted project «Photography and Modern Architecture in Spain, 1925-1965» (FAME) has been
conducting a rigorous and ambitious academic research since 2013. Who were those photographers? How did they work
and collaborate with architects and the media? And what kind of photography did they make? These are the kind of ques-
tions that have been answered by cataloguing photographs from the archives of architects, photographers and institutions.
This project can also be considered an exemplary case study of the need to accomplish a serious multidisciplinary research
on this symbiotic relationship and significant role played by photography’s visual narratives on the establishment and develo-
pment of modern architecture. The idiosyncratic nature of Spanish architecture adds special substance to this undertaking.

Keywords
Photography, modern architecture, architectural photographers, Spain.

Introduccion

En 1928 Le Corbusier fue invitado a la Residencia de Estudiantes de Madrid. Terminaba su carta de
aceptacion con una posdata: «Le envio algunas fotos»' (Guerrero, 2010: 37). «;Recibio el paquete de
fotografias que le enviamos?»?, preguntaba la secretaria de Richard Neutra al director de la revista AC
en 1936. «Le adjunto una lista de arquitectos a los que puede dirigirse para que le manden fotografias
de sus obras»’, proponia Coderch al holandés Van der Grinten en 1952. Y en 1955 Sartoris recordaba
a Aburto: «Le informo de que proximamente va a aparecer la segunda edicion del tomo primero de mi
Encyclopédie de 'architecture nouvelle. Gustosamente publicaria alguna de sus obras y me permito re-
cordarle que me habia prometido, en su momento, fotografias»*. «Tienes que mandarme urgentemente
nuevas fotografias interiores de tu casa porque me las estan reclamando desde Stuttgart»®, le rogaba
Bohigas a Fisac en 1961.
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Estos son solo algunos ejemplos de la circulacion de fotografias de arquitectura espanola para su publi-
cacion en los medios disciplinares. La fotografia que Catala-Roca hizo de las manos de los arquitectos
del Grupo R seleccionando imagenes para su exhibicion en la exposicion del grupo en las Galerias
Layetanas de Barcelona en 1952 es también una sintesis visual de este uso instrumental de la fotogra-
fia en la difusion de la nueva arquitectura (figura 1). Asimismo, asomarse por ejemplo al archivo del
arquitecto Alberto Sartoris en Lausana, Suiza, nos permite vislumbrar el notable flujo, diseminacion y
publicacion de fotografias del Movimiento Moderno y el Estilo Internacional en las décadas centrales
del s. xx. Entre ellas, encontramos no pocas provenientes de Espana, la mayor parte de ellas selladas
por Francesc Catala-Roca (Baudin, 2013).

La arquitectura moderna no puede entenderse sin comprender el papel desempenado paralelamente
por su plasmacion fotografica: esta asuncion es el argumento vertebrador de nuestra investigacion y
se justifica también en el creciente interés que el tema de las relaciones simbidticas entre arquitectura
y fotografia suscita entre investigadores y estudiosos de ambas disciplinas, asi como entre un publico
mas generalista. Antes de aterrizar en el contexto espanol, y ya que es clarificador para justificar los
hallazgos e implicaciones de nuestra investigacion, merece la pena repasar el camino recorrido por
este tema hasta la fecha y que le ha llevado hasta sus actuales cotas de atencion e interés.

Figura 1. Francesc Catala-Roca: El Grupo R preparando la exposicion de las Galerias Layetanas de Barcelona, 1952. ©
Francesc Catala-Roca: Fondo F. Catala-Roca - Arxiu Fotografic de I'Arxiu Historic del Colelegi d’Arquitectes de Catalunya.
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Figura 2. Portadas de distintos catélogos de exposiciones sobre fotografia y arquitectura.
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La exposicion «Construyendo mundos» celebrada en el Barbican londinense en 2014 y trasladada un
ano mas tarde al Museo ICO de Madrid es la ultima de un conjunto de exposiciones dedicadas explici-
tamente a la arquitectura como objeto de interés fotografico en un sentido amplio. Dejando al margen
aquellas otras que han tenido por objeto tematico a autores, paises o periodos especificos, es posible
recordar una cuantas retrospectivas, habitualmente vinculadas a los fondos de los respectivos archivos
o museos como el Canadian Centre for Architecture de Montreal o el Getty Centre de Los Angeles, por
egjemplo. Comenzando en 1982, tuvieron lugar en Alemania, Francia, Estados Unidos e Inglaterra.
Estos catalogos de exposicion constituyen referencias significativas desde el punto de vista historico y
como sintesis razonadas de nuestra tematica (figura 2).

Junto a ellos, la historiografia del tema se ha construido a partir de un conjunto de libros, en ocasiones
con enfoques técnicos sobre la materia, y mayoritariamente con aproximaciones mas amplias vincu-
ladas necesariamente a la identidad y evolucion de la propia arquitectura, generalmente como foto-li-
bros o como publicaciones teodricas. El libro Architecture Transformed (Robinson; Herschmann, 1987)
se puede entender como un precedente de la reconocida publicacion Building with Light (Elwall, 2004).
Libros mas recientes como Camera Constructs (Higgot; Wray, 2012) tratan de enfrentarse a las relacio-
nes entre arquitectura y fotografia desde enfoques teoricos de corte interdisciplinar. Los libros Photo-
graphic Architecture in the Twentieth Century (Zimmerman, 2014), Shooting Space (Redstone, 2014), y
Architectural Photography and its Uses (Fitz; Lenz, 2015) son también contribuciones significativas al
debate contemporaneo sobre el tema.
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Figura 3. Portadas de distintos libros dedicados a explorar las practicas y las relaciones de Le Corbusier y la fotografia.

Es también interesante repasar las revistas y journals cientificos que, en algun momento, han abordado
este tema de forma monografica. Junto a estas publicaciones generalistas, hay también que mencionar
aquellas otras referidas a fotografos concretos y a su relacion con los arquitectos, asi como el trabajo
fotografico de algunos arquitectos en particular.

El listado actualizado de unas y otras referencias es significativo y elocuente y pone de manifiesto la
solicitud que despierta la exploracion de estas relaciones, particularmente desde el ambito de la ar-
quitectura. El caso paradigmatico de esta indagacion, en términos de resultados, seria Le Corbusier, la
sintesis mas significativa de las practicas y atenciones en relacion a la imagen: su conocida relacion de
amor-odio con respecto al medio fotografico, por un lado, y su preclara vinculacion con su fotografo
de cabecera Lucien Hervé, por otro. Junto con trabajos ya conocidos, también ha aparecido nueva lite-
ratura al respecto (figura 3).

La contribucidon de Robert Elwall: enmarcando la historiografia

Este rapido repaso al estado de la cuestion reafirma la magnitud de un tema que tiene al britanico
Robert Elwall como a uno de sus principales protagonistas y cronistas. Su condicion de experto se
forjo al amparo de la coleccion de fotografias de arquitectura del Royal Institute of British Architects
(RIBA) donde, durante anos, se dedico a explorar la naturaleza y aspectos criticos de la fotografia de
arquitectura, asentando asi su marco histérico y justificativo. Desde que escribiera su ensayo The
specialist eye (Elwall, 1991) y, tres anos mas tarde, pronunciara la conferencia «Photography takes
comand» en la galeria Heinz del RIBA —con su version actualizada «New eyes for old» (Elwall, 2007)~
fue progresivamente conformando su sélido discurso, plasmado finalmente en el mencionado libro
Building with light (Elwall, 2004), aceptado ampliamente como el libro de referencia de este subgeé-
nero fotografico.

El profundo conocimiento de Elwall de su contexto inmediato, la arquitectura britanica, le permitio es-
tructurar una suerte de linea del tiempo episodica que, de alguna manera y con acentos propios, puede
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constituir el esqueleto canonico —e incluso ya estereotipado- de lo que ha sido la sintesis evolutiva de la
fotografia de arquitectura en relacion a la modernidad, en un sentido amplio, y que se podria sintetizar
en los siguientes siete puntos: el contexto en el género fue conformado durante el s. xix bajo el impulso
del documentalismo fotografico; la influencia y tensiones, al comienzo del s. xx, entre los fotografos
pictorialistas y aquellos otros que abrazaron la Nueva vision y su particular narrativa visual coherente
con la nueva arquitectura moderna; el momento algido del género, de la mano de los grandes maestros
de la fotografia de arquitectura que retrataron el Estilo Internacional; las posteriores amenazas y crisis
identitarias —articuladas en torno a los textos de John Donat (1968) y Tom Picton (1979)~- durante los
anos sesenta, paralelas a la propia relectura de la arquitectura moderna; la consecuente implementa-
cion de una nueva mirada abierta a incluir a usuarios y ciudadanos, asi como al contexto, para favo-
recer una fotografia mas cercana a la experiencia real de los edificios; el papel jugado por los artistas,
ajenos a la fotografia de arquitectura como practica profesional, pero interesados en los edificios y el
paisaje urbano como pretexto para su trabajo personal de autor; y, finalmente y como consecuencia de
esta ultima influencia, el implicito rechazo contemporaneo a las representaciones iconicas, objetuales y
generalistas de la arquitectura, a favor de las miradas sensibles, fragmentarias y personales —subjetivas
en suma- del fotégrafo que la retrata.

El conocimiento y entendimiento de Elwall sobre la fotografia de arquitectura en Reino Unido pro-
picio el consecuente y natural énfasis anglo-americano que puede detectarse en sus trabajos. Es
también significativo, por ejemplo, que la entrada «Architectural photography» en la Encyclopedia of
twentieth-century photography (Sachsse, 2006), no haga mencion alguna a paises como Italia, Rusia,
Hungria, Portugal, Espana u otros de Latinoamérica. Y sin embargo, como se puede deducir por
ejemplo del material depositado en el archivo de Alberto Sartoris, las narrativas historicas y teoricas
de la fotografia de arquitectura encontrarian extraordinarias aportaciones y manifestaciones en otros
paises al margen de Alemania, Francia, Reino Unido o Estados Unidos. Hubo, ciertamente, no pocos
«otros» fotégrafos de arquitectura retratando la modernidad mas alla de estos contextos canonicos,
contribuyendo eficazmente a conformar y fortalecer su papel determinante en el discurso arquitec-
tonico.

Consecuentemente, la cronica «oficial» se debe completar con especificos ejemplos adicionales, con
casos de estudio que, mas alla del discurso oficial circunscrito a las mencionadas naciones de refe-
rencia, contribuyan a conformar una historia mas completa y coherente. Italia, por ejemplo, tiene
un notable bagaje con el que contribuir a este discurso. La exposicion «Framing Modernism» —co-
misariada desde el RIBA y que tuvo lugar en Londres y Roma en 2009 y 2011 -, tedricos como Italo
Zannier, Giuliano Gresleri o nombres como Giuseppe Pagano, Gabriel Basilico, Luigi Ghirri, Giorgio
Casali o Paolo Rosselli corroboran la notoriedad de la aportacion italiana a este discurso interdiscipli-
nar. Otro ejemplo podria ser Hungria, tal y como refleja la exposicion y el catdlogo Light and Form,
Modern Architecture and Photography, 1927-1950, que tuvo lugar en Budapest en 2003. Los fotografos
hungaros de aquel periodo, como André Kertész, Brassaio y Lucien Herve, fueron tan destacados
como sus colegas arquitectos Marcel Breuer, Pierre Vago o Moholy-Nagy. Pero como la exposicion
puso de manifiesto, hubo muchos otros profesionales no emigrantes que produjeron un trabajo ex-
cepcional en su propio pais. La vision compartida en la construccion de lo moderno encontro en este
contexto otra alianza extraordinaria.

Mirando a Espana. El proyecto de investigacion

Espana esconde un paralelo, en gran medida auténomo vy, hasta el comienzo de nuestro proyecto
de investigacion, ciertamente desconocido discurso sobre la naturaleza, potencialidades y usos de la
fotografia de la arquitectura moderna que, en este caso, es absolutamente deudor de la identidad de
la propia arquitectura. Esto no significa necesariamente que tanto la arquitectura como la fotografia
espafola merezcan una consideracion mayor o mejor dentro del contexto internacional. Mas bien, se
quiere apuntar que la fotografia de arquitectura moderna en Espana es portadora de una singularidad
que merece una valoracion especifica y distintiva. Pureza, abstraccion, surrealismo, poesia, paisaje o
industrializacion vienen a la cabeza al contemplar la fotografia realizada a uno de sus proyectos por
el propio arquitecto Miguel Fisac para quien «buenas fotografias de arquitectura no es lo mismo que
buena arquitectura para hacer fotografias» (Fisac, 1957) (figura 4).
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Figura 4. Miguel Fisac: Bodegas Garvey, Jerez de la Frontera, Cadiz, 1969. © Fundacién Miguel Fisac.

Al contrario de lo que hemos visto en el ambito internacional, practicamente ningun estudio habia
abordado esta tematica de forma ambiciosa y general en Espana. El libro sobre la préctica fotografica
de José Antonio Coderch (Foch, 2000) o los catédlogos de las exposiciones fotograficas de José Manuel
Aizpurua (Sanz Esquide, 2004) y Kindel (Zarza, 2007) en el MNCARS y el COAM respectivamente son
algunas de las pocas excepciones previas (figura 5). En consecuencia, y con el objeto de empezar a
llenar este vacio, en 2012 se solicito y fue concedido un proyecto de investigacion del Plan Nacional
del Ministerio de Economia y Competitividad. La consecucion de los objetivos y la difusion de los resul-
tados de investigacion del proyecto «Fotografia y arquitectura moderna en Espana 1925-1965» (FAME)
ha sido también posible gracias a la participacion activa y generosa de casi veinte investigadores vin-
culados a numerosas universidades espanolas y con experiencia y autoridad en los temas propios de
la investigacion.

El ambito temporal del proyecto se circunscribe a las décadas que la historiografia ha fijado como las
propias del Movimiento Moderno: desde la aparicion de las vanguardias en los anos veinte hasta la
crisis del Estilo Internacional en los sesenta, con la irrupcion del organicismo o el brutalismo previos
a la postmodernidad. Es destacable el papel del Docomomo Ibérico en el estudio y la documentacion
de la arquitectura producida durante estas cuatro décadas, sacudidas por la fractura de la Guerra Civil.
De hecho, el referido espectro temporal de FAME se tomo prestado del primer registro de arquitectura
moderna publicado por el Docomomo (Costa; Landrove, 1996).

La investigacion previa existente y las publicaciones candnicas de arquitectura moderna en Espana
fueron tomadas como referencia como punto de arranque de nuestra investigacion. Como hemos
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Figura 5. Portadas de libros y catélogos de exposiciones relativos a fotografia de arquitectura moderna en Esparia
previos al comienzo del proyecto FAME.

visto en el ambito internacional, también aqui las fotografias jugaron un papel sustancial en la con-
solidacion de la modernidad, tanto durante la etapa racionalista previa a la contienda como durante
los brillantes anos cincuenta. Al mismo tiempo, a partir de la década de 1960, los primeros relatos
historiograficos de arquitectura espanola contemporanea comenzaron a ser publicados, tanto como
monografias en Espafa como numeros especiales en diversas revistas internacionales, entre otras,
la suiza Werko la britanica Architectural review en 1962 y la italiana Zodiac en 1965. llustrada en
estos libros y revistas, el reconocimiento internacional de la arquitectura de posguerra espanola fue
de hecho posible gracias a una serie de iconicas fotografias en blanco y negro que construyeron
una especie de sintesis visual de los tardios pero solidos logros de nuestra arquitectura (Isasi, 2014)
(figura 6).
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Figura 6. Doble pagina del articulo «The Spain of Carlos Flores», sobre arquitectura espanola, publicado The
Architectural Review, n.° 781 (1962).

Los autores de los dos primeros y principales libros de arquitectura moderna espanola, Arquitectura
contempordnea espanola (Flores, 1961) y La arquitectura espanola actual (Ortiz-Echagle, 1965), recono-
cieron la importancia de la fotografia en sus relatos incluyendo un listado con los nombres de los foto-
grafos (figura 7). Y sin embargo, 50 afios mas tarde, todavia no sabiamos casi nada acerca de quiénes
eran, como trabajaban o como acostumbraban a operar con sus clientes, los arquitectos y los medios
de comunicacion: quién decidia colaborar con quién y por qué. Esto es en realidad lo que el Proyecto
de Investigacion se comprometio a hacer en sus inicios: llegar a las fuentes, es decir, rastrear archivos
en Espafna y en el extranjero, localizar las fotografias originales, mirar su reverso y reconstruir final-
mente la identidad, desarrollo e historia de la fotografia de arquitectura en nuestro pais. En el mejor de
los casos, las traseras de estas impresiones en gelatina de plata nos revelan las cicatrices de su pasado:
el arquitecto, el proyecto, el fotografo y las indicaciones graficas para su publicacion. Lamentablemen-
te, en la mayoria de los casos, estas copias pensadas para su mera circulacion y divulgacion no incluian
datos sobre la autoria del fotografo cayendo a estos efectos en el anonimato. Sintomaticamente, por
ejemplo, de las 596 fotografias procedentes de Espana conservadas en el archivo de Sartoris, unica-
mente 206 incluyen informacion sobre su autoria (Baudin, 2005).

Reconstruir el making-of, desde la hoja de contactos a la copia fotografica y finalmente hasta la compo-
sicion del reportaje en la revista, nos permite comprender los criterios, la calidad y el valor de ciertas
imagenes, asi como la narrativa visual que se deriva de su publicacion en los medios de divulgacion.
También ha sido inspirador localizar, rescatar y sacar a la luz los archivos de profesionales olvidados
que, trabajando principalmente como fotografos industriales o comerciales, produjeron una gran canti-
dad de trabajo en el campo de la arquitectura. Cotejar la informacion guardada en las fichas de negati-
vos del fotografo con las copias impresas que quedan en los archivos del arquitecto proporciona tanto
rigor a la investigacion como gratificacion a quien la realiza.
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Fotégrafos

CARLOS FLORES

Arranz, 200. Aumente, 592, Balmes, 259. Calvo, 260 a 261. Calvo, 378 a 383,
Campafia, 479. Catal4 Roca, 28, 32 a 34, 39 4 47,49 a 51, 53 a 61, 63, 138 2 139,
153 a 155, 207, 242 a 247, 282, 290, 291, 312 a 315, 324, 327, 330 a 333, 354, 355,
358, 359, 376, 377, 421 a 425, 430 2 437, 438, 439, 440, 474 a 476, 502 a 506, 510
a 515, 536 a 539. Cortina, 336 a 337. Esquerdo, 498 a 501. Ferriz, 126, 205, 210,
240 a 241, 283, 520 a 525, 594. Fypa, 211. Garcia Moya, 96 a 98, 356, 486 a 491,
566 a 573. Gomis-Prats, 402 a 406. Carlos Jiménez, 214 a 215, Kindel, 239, 262
a 267, 270 a 277, 285, 287 a 289, 298, 299, 302 a 309, 361 (2), 362, 471 a 473.
A.S. Koch, 454 a 459, 516 2 519. Marin Chivite, 127 (2). Maspéns-Ubifa, 526-535,
Muller, 286, 360, 361 (1)a 363 (1), 366. Pando, 14, 15, 36, 37, 66, 67, 71 a 73, 75,
79, 85 a 90, 104, 105, 107, 125, 129, 132, 136, 173 a 175, 230, 233, 268, 269, 279,
310, 311, 316 a 319, 342, 343, 348 a 353, 367, 374, 446 a 450, 460 a 469, 477, 595,
597 a 599, 608, 609. Plasencia, 338 a 351, 372, 480 a 482. Portillo, 368, 452, 453.
Louis Reens, 176, 195, Rul-Lan, 507 (1), 509. Sienz Guerrero-Mas, 384 a 389,
Séez, 69, 94, 95, 103, 122, 123. Servicios Aéreos Norte, 270. Susana, 588 a 593,
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Figura 8. Indicaciones de Coderch a Catala-Roca recogidas en una hoja de contactos del reportaje de la Casa Ugalde.
Archivo Coderch.

El prolifico y extraordinario fotégrafo Francesc Catala-Roca solia proporcionar al arquitecto Jos¢ An-
tonio Coderch las hojas de contacto completas de todos sus reportajes. A partir de ellas, el arquitecto
producia una segunda hoja de contactos con su propia seleccion. Es interesante leer las sugerencias
que hacia Coderch a su fotografo de cabecera de cara a la elaboracion de las copias definitivas (figura
8), indicaciones que evidencian la clara conciencia que el arquitecto tenia de lo que esperaba de cada
fotografia, tanto individualmente como desde la narrativa conjunta que estructuraba las imagenes. La
colaboracion entre Coderch y Catala-Roca es de hecho un canonico y paradigmatico ejemplo de las
estrechas relaciones que se llegan a tejer entre un arquitecto y su fotografo, a la altura de los consa-
grados ejemplos internacionales, por ejemplo, de Richard Neutra y Julius Shulman o de Le Corbusier
y Lucien Herve.

Ademas de la consolidada trayectoria de Catala-Roca vale la pena traer a colacion la figura de algunos
de los otros profesionales menos conocidos. Por citar brevemente algunos, Margaret Michaelis, una
inmigrante austriaco-australiano que vivio y trabajo en Barcelona en la década de 1930, fue la respon-
sable de fotografiar la arquitectura construida por GATEPAC, publicada en su revista AC, Documentos
de Actividad Contempordnea (Ennis, 2005). Las fotografias tomadas por Luis Lladé de la arquitectura
racionalista madrilena de los anos treinta no estan lejos de los postulados visuales manejados entonces
por la vanguardia centroeuropea. Junto con Catala-Roca, Pando —cuyo archivo de negativos conserva
el Instituto de Patrimonio Cultural de Espana- es el fotografo de arquitectura mas prolifico de los afos
1950 y 1960 en Espana (Bergera; Gonzalez, 2014) (figura 9). Por ultimo, Paco Gomez, fotografo oficial
para la revista Arquitectura entre 1959 y 1974, representa a la fotografia de autor que termina introdu-
ciendo una mirada personal y poética al rigido lenguaje de la fotografia de arquitectura (Martin, 2016).

Hubo ademas arquitectos como Jos€¢ Manuel Aizpurua durante la década de 1930, o Alejandro de la
Sota y Fernando Higueras (figura 10) en la segunda mitad del s. xx, que acostumbraban a fotografiar su
propia arquitectura. A pesar de no disponer en principio de la pericia o los equipos técnicos propios de
los fotografos profesionales, sus fotos rezuman una desprejuiciada sensibilidad espacial, una relajada
espontaneidad que evidencia el solapamiento entre el ojo que disena y el ojo que captura, camara en
mano, lo construido. También en Espafia, la camara se convirtio, de hecho y en muchos casos, en el
instrumento metodologico y analitico del arquitecto (Bergera, 2013).

La exposicion del ICO

Transcurrida la primera fase del proyecto, en el verano de 2014, y gracias al apoyo de la Fundacion
ICO y al Festival PhotoEspana, se organiz6 en Madrid una ambiciosa exposicion para presentar y
mostrar, de forma preliminar, los objetivos y los resultados del mismo (figura 11). En apenas 6 meses
los investigadores de FAME documentaron individualmente mas de 600 copias de época pertene-
cientes a cerca de 20 archivos distintos, de las cuales se seleccionaron 200 fotografias de arquitec-
tura moderna para la exposicion, junto con otras auxiliares relativas a viajes, retratos o fotografias
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Figura 9. Pando: Viviendas en Carabanchel, Madrid, 1958. © Juan Pando Barrero: Ministerio de Educacién, Cultura y
Deporte. Instituto del Patrimonio Cultural de Espana, Fototeca del Patrimonio Histérico.
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Figura 10. Fernando Higueras: Patronato de casas militares, Madrid, 1967. © Fundacién Fernando Higueras.
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Figura 11. Aspecto de la exposicion «Fotografia y arquitectura moderna en Espafia, 1925-1965» celebrada en el
Museo ICO de Madrid en el verano de 2014.

152

mn



realizadas por arquitectos. Valorando la copia de
época frente a las copias modernas obtenidas a
partir de negativos se perseguia incidir en el va- e
lor fisico y documental de la copia fotografica,
apuntando incluso hacia la revalorizacion de la
autoria y el posiblemente implicito caracter ar-
tistico de la imagen, subrayando con todo ello el
valor de la fotografia y no tanto un repaso actua-
lizado, en imagenes, a la historia de la arquitec-
tura moderna.
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La exposicion tuvo un gran €xito y una notable
acogida entre sus miles de visitantes, especial-
mente durante el mes de junio coincidiendo con
las fechas centrales del festival internacional de
fotografia PHotoEspana que anualmente se ce-
lebra en Madrid. Tuvo a su vez un significativo
impacto nacional e internacional en los medios
de difusion especializados y generalistas. El ca-
talogo de la exposicion, editado por La Fabrica
(Bergera, 2014), incluye ademas de las imagenes
tres textos especializados, biografias de los foto-
grafos o una importante seleccion bibliografica,
convirtiéndose asi en una importante referencia
para cualquier estudio presente y futuro sobre la
materia (figura 12).
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Figura 12. Portada del catalogo de la exposicion
«Fotografia y arquitectura moderna en Espana,
1925-1965».

Este resultado sustancial de la investigacion llevada a cabo por FAME se completa con una nueva ex-
posicion que ha tenido lugar en las Arquerias de Nuevos Ministerios de Madrid en junio de 2016 abor-
dando un tema igualmente desatendido como es la fotografia de maquetas de arquitectura (Bergera,
2016). Junto con otras publicaciones (Bergera, 2015; Bergera; Bernal, 2016), la principal contribucion
del Proyecto de Investigacion sera una base de datos online que permitira a cualquier investigador ac-
ceder a la informacion y documentacion relativa a los mas importantes reportajes de arquitectura de la
modernidad espanola que los miembros del proyecto han catalogado durante estos anos.

La aportacion del proyecto de investigacion FAME

Al final, la fotografia de arquitectura es «simplemente» una fotografia de producto que persigue retratar
un edificio entendido como objeto o, mejor aun, enmarcar y encapsular el espacio en un formato bidi-
mensional. Y asi, en realidad, la fotografia de arquitectura deviene en un empeno quimérico, al consta-
tarse la imposibilidad que la imagen tiene de emular la experiencia real de la arquitectura. Las actuales
representaciones virtuales de la arquitectura, incluso, contribuyen a difuminar aun mas la distincion
entre los construido y lo no construido y por tanto entre lo real y lo virtual. Asumiendo por tanto esta
imposibilidad y ante la masiva produccion y difusion de fotografias de arquitectura en la red cabria la
posibilidad, por un lado, de «hacer el juego» y contribuir a esta masiva, idealizada y alineada imagineria
espoleada por y para un acritico marketing arquitectonico o bien explorar la arquitectura mediante una
mirada personal y selectiva, favoreciendo por tanto lo interpretativo frente a lo descriptivo, la poética
frente al pragmatismo aséptico de lo documental.

La combinacion siempre estrecha entre el enfoque documental y la vision artistica, extrema u opuesta
en muchos casos, podria de alguna manera dar cabida a una posible tercera via, como ponen de ma-
nifiesto algunas otras précticas o aproximaciones contemporaneas al género. Por otra parte, la revision
critica del estatuto actual de la fotografia de arquitectura, necesaria para una pertinente actualizacion
del medio, requiere la incorporacion de una profunda base teodrica que, estructurada desde las lec-
ciones derivadas de la actual situacion critica de la imagen y lo visual, se apoye decididamente en la
disciplina de la imagen y no exclusivamente en los principios del endogamico corpus arquitectonico.
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El estudio de la fotografia de arquitectura moderna en Espafa no es ajeno a estas preocupaciones
contemporaneas ya que las mejores lecciones del y para el presente se pueden obtener de la relectura
critica del legado precedente. Para los investigadores de FAME y para los que se apoyen a partir de
aqui en su trabajo inicidtico estas fotografias en blanco y negro, zarandeadas y descuidadas cuando no
perdidas, han pasado de ser meros instrumentos de estudio al servicio de la arquitectura a convertirse,
por méritos propios, en objetos de estudio.

El discurso fotografico de la arquitectura moderna espafnola puede solaparse e identificarse —en gran
medida- con el armazon internacional del género al que nos hemos referido al comienzo del texto.
Sin embargo, su identidad y, sobre todo, su posible contribucion al corpus general del discurso de la
imagen arquitectonica se muestran vinculados precisamente a sus rasgos mas débiles: su demora
temporal, una cierta inocencia y la falta de profesionalismo. Estas limitaciones, en nuestra opinion y a
tenor de lo que nuestra investigacion arroja, se convierten sin embargo en sus fortalezas: el retraso se
transformo en autenticidad y novedad, y la falta de profesionalismo y capacidad técnica permitio a los
fotografos operar modestamente con una actitud personal, artistica si se quiere. Esto apunta hacia esa
tercera via de la fotografia de arquitectura y en particular a la posible contribucion espafnola al discurso
internacional: dejar que la arquitectura se exprese sin impuestos prejuicios visuales. En general, estas
fotografias que hemos tenido la suerte de manejar son tan auténticas y no forzadas como los edificios
que retratan.

Cuando Le Corbusier viajo a Espana en los anos treinta no quedo impresionado por el trabajo de sus
jovenes y entusiastas colegas de GATEPAC o por los magnificos monumentos historicos de Espana.
Por el contrario quedo cautivado por el paisaje solemne y ascético de la meseta y por su anonima vy
abstracta arquitectura vernacular: una sintesis que €l plasmaba con el lapiz en su cuaderno de dibujo
pero que visualmente se podria sintetizar por ejemplo a través de las fotografias que un par de décadas
después el fotégrafo Kindel hiciera de los poblados de colonizacion. Las fotografias que la amiga de Le
Corbusier Charlot Perriand y el artista Raoul Hausmann tomaron en Ibiza también en los anos treinta
plasman igualmente la pureza de las formas de lo construido en didlogo con el paisaje. Ahos mas tarde,
Eric de Maré y Bernard Rudofsky jugaron de nuevo con el potencial de una imagen explotando la be-
lleza del lenguaje de la arquitectura anénima espariola (figura 13). Bernard Rudofsky, buen conocedor
de nuestra arquitectura anonima (Bergera, 2014), transforma esta caza visual en la sustancia teorica de
su Arquitectura sin arquitectos (Rudofsky, 1964).

P

£

2
A
2

Figura 13. Eric de Maré: Cordoba roofscape. En DE MARE, Eric (1990). Photographer Builder with Light. London:
Architectural Association y Bernard Rudofsky: Roofs of Carmona, 1963. En BOCCO, Andrea (2003). Bernard
Rudofsky: A Humane Designer. New York, Wien: Springer.
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Figura 14. Kindel: Poblado de Colonizacion San Isidro de Albatera, Alicante, 1956. © Joaquin del Palacio (Kindel):
© Herederos de Kindel.

Contraria a la iconizacion y al mercantilismo, habia otro tipo de fotografia de arquitectura que, sin
ningun tipo de inhibicion, se deshizo de su complacencia para ilustrar una modernidad diferente o, al
menos, dotada de senas de identidad propias. Asi, y comparado por ejemplo con el sofisticado mar-
keting visual de Shulman, las fotografias de Kindel se muestran desnudas y sinceras: la arquitectura,
aqui, se entrega gratuitamente, sin compensaciones ni intermediarios (figura 14). No se trata tanto
de anadir elementos a la imagen, sino mas bien de eliminar todo aquello que no contribuye a revelar
estéticamente la esencia de la arquitectura. Resulta dificil distinguir el lirismo visual de la fotografia
de la poesia abstracta de una arquitectura moderna enraizada en la tradicion vernacular. Como dijo el
arquitecto Fernandez del Amo «La fotografia de Kindel, como el arte abstracto, es reveladora del objeto
plastico por si, de su esencial expresion estética independiente de su representacion. No es lo fotogra-
fico, sino la fotografia» (Fernandez del Amo, 1995: 192).

El fotografo Nicolas Muller nacio en Hungria en 1913. Dejo su pais trasladandose a Paris con la llegada
del nazismo. Después de una larga estancia en Marruecos, abrio un estudio en Madrid. Tuvo amistad,
entre otros, con el arquitecto Miguel Fisac y fotografi6 algunos de sus edificios. La foto que Muller tomo
en una pequena ciudad de La Mancha, tierra del Quijote, de un grupo de ninas que juegan al corro(Fi-
gura 15) nos recuerda metaforicamente a la conocida fotografia que René Burri tomo dos anos antes,
en 1958, de la azotea de la Unité d'habitation de Marsella, ilustrando también a un conjunto de nifos
con idéntica actividad pero en un marco bien diferente. Se dice que una imagen vale mas que mil
palabras. Esta imagen condensa la esencia, misterio, pasion y aspiraciones de nuestra investigacion
sobre la fotografia y la arquitectura moderna en Espafa, un paralelo y hasta la fecha latente discurso.
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La fotografia desorientada:
apuntes para la supervivencia de un medio

Monica Lozano Mata
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monica@cienojos.org

Resumen

La fotografia espafiola contemporanea vive un momento excepcional de efervescencia y ha conseguido atraer la atencién
internacional sobre ella. Un elenco brillante de autores, que desarrollan su trabajo entre la posfotografia y el documentalis-
mo lirico, se han ganado el reconocimiento de los mejores. Sin embargo, ain queda mucho camino por recorrer porgue las
carencias estructurales del medio lo sitian en una posicién de debilidad que solo podré superarse si se abordan con urgen-
cia transformaciones esenciales en el area de la formacion fotografica, la legitimacion del sector y su relacién con el publico.

Palabras clave
Fotografia, posfotografia, educacién, critica, publico.

Abstract

Spanish contemporary photography lives an exceptional moment of excitement and has attracted international attention to
her. A brilliant cast of authors who work between postphotography and lyrical documentary have earned the recognition of
the best. However, there is still a long way to go because the structural weaknesses of the medium places it in a position of
weakness that can only be overcome by urgent and essential transformations in the fields of photographic training, industry
recognition and relationship with the public.

Keywords
Photography, postphotography, education, criticism, public

La historia de la fotografia es, esencialmente, la cronica de una conquista de audiencias y usuarios. Bajo
un lema inventado que tal vez pudo ser mas facil, mas rapido, mas potente, las tecnologias fotograficas
no han cesado de mejorarse a si mismas, en una busqueda incesante de lo asequible que resultara
atractivo y, por qué no, ademas divertido. Del daguerrotipo al smartphone con camara integrada de 20
megapixeles —y un elenco infinito de aplicaciones para revelar las imagenes sin necesidad de mojarse
las manos-, apenas han transcurrido 180 afos. No existe revolucion similar en la historia de ninguna
de las disciplinas artisticas que precedieron a la fotografia.

Sin embargo, detrds de cada tsunami llega la marea baja. Lo digital golped nuestras costas hace unos
anos y los dinosaurios, como advirtiera Joan Fontcuberta, empezaron a extinguirse. No era la primera
vez que sucedia algo parecido. Las brownies, las leicas y las instamatics ya lanzaron senales de aviso
hace décadas, nos dijeron que la fotografia era para todos los publicos y que la alquimia estaba sobre-
valorada. Ademas, no podia ser de otra manera. La Revolucion Industrial que la vio nacer y el Positi-
vismo que la acuné estaban agotados. La fotografia ya nunca seria lo que fue. La reluciente Sociedad
de la Informacion, pulida y liquida', tomo los mandos del invento y lo transformé. Acababa de nacer
la posfotografia.

Los teodricos se enzarzaron en debates. Les preocupaba como llamar al recién nacido: ;fotografia des-
pués de la fotografia? ;pintura digital? ;infografismo figurativo? (Fontcuberta, 2010a). Se encontraban
ante lo que parecia un nuevo medio porque diferia del anterior en lo esencial: el fin de la huella vy,
por lo tanto, el fin de la objetividad y la credibilidad documental. Hasta ese momento, la presencia
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del objeto ante la camara era indispensable y se
consideraba como funcién primaria de la fotogra-
fia dar fe de que algo habia sucedido delante de
ella. Pero las invisibles suturas digitales hacian
imposible distinguir la realidad de la ficcion. Algu-
nos, incluso, hablaron de un nuevo estadio en el
que todo sucederia, real-fiction, en el cual la pro-
duccion de metaforas, la conceptualizacion y la
teatralizacion sumarian fuerzas para la creacion
de imagenes (Fontcuberta, 2010b). Por otro lado,
la omnipresencia de dispositivos fotograficos fa-
vorecio la emergencia del Homo photographicus
que menciona Fontcuberta, adicto al soma de las
imagenes, siempre ocupado en producit, siempre
ocupado en consumir imagenes desmaterializa-
das que se le escurren entre los dedos.

Figura 1. Jornadas Photo 2. 1. Fotografia: Victor
Soriano.

El manifiesto posfotografico

El 24 de marzo de 2011 Joan Fontcuberta hizo publico por primera vez su ya famoso «decalogo posfoto-
grafico», en el cual sintetizaba de forma magistral lo que el autor consideraba serian las tendencias en
el mundo de la fotografia para las proximas décadas. El texto fue escrito con motivo de su asistencia a
las Jornadas Photo 2.1, sobre fotografia, internet y redes sociales, organizadas por Cienojos para el Cen-
tro Cultural Puertas de Castilla de Murcia, donde fue invitado a impartir una conferencia®. El contenido
de la misma, que tuvo como titulo Por un manifiesto posfotogrdfico, seria el que recogeria mas tarde en
la publicacion del periodico La Vanguardia, el 11 de mayo de 2011. El texto se estructuraba en seis epi-
grafes: «El sindrome Hong Kong», «Periferias de la imagen», «Decdlogo posfotografico», «El autor en las
nubes», «Atlas y serindipias» e «Identidades a la cartar, y en el mismo, ademas del referido Manifiesto
posfotogrdfico, el autor hacia referencia a algunos temas abordados ya en una obra previa, A través del
espejo, como el auge del autorretrato, la ubicuidad de dispositivos fotograficos que fomento la apari-
cion del fotégrafo-ciudadano, la necesidad de una ecologia de la fotografia que prescribiera sentidos a
las imagenes ya realizadas o la disolucion de las fronteras entre lo publico y lo privado (Fontcuberta,
2010b). Este manifiesto seria el primero de los escritos por Fontcuberta, al que seguiria From here on,
que elaboraria junto a Clement Cheroux, Erik Kessels, Joachim Schmid y Martin Parr para el festival
Rencontres DArles en 2013: «Ahora, todos editamos imagenes. Reciclamos, cortamos y pegamos, re-
mezclamos, las subimos y bajamos. Asi es como hacemos que las imagenes tengan sentido. Lo unico
que necesitamos es un o0jo, un cerebro, una camara, un teléfono, un portatil, un escaner, un criterio
(...)» (Fontcuberta, 2013).

Desde su publicacion, ese decalogo no ha cesado
de suscitar comentarios e inquietudes en el am-
bito de la fotografia contemporanea espanola. El
propio Jesus Mico, director de Los Cuadernos de
la Rursala de la Universidad de Cadiz, uno de los
proyectos editoriales mas interesantes y consoli-
dados del panorama nacional, afirmaba en una
entrevista reciente para presentecontinuo.org,
que «no creia en la postfotografia como via verte-
bral -y mucho menos exclusiva- de la futura fo-
tografia de autor» (...)°. Sin embargo, Fontcuberta,
con la inteligencia y el sentido del humor que le
caracteriza, ya afirmaba entonces que su deca-
logo solo pretendia ser «una propuesta plausible
expresada de forma tan sumaria como tajante»
(Fontcuberta, 2011) desde la cual recapitulaba y Figura 2. Cuaderno n.® 50 de La Kursala.
enunciaba las caracteristicas esenciales de esta Fotografia: Tres Tipos Graficos.
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revolucion incuestionable. Una revolucion que, se nos olvida, trascendia los reducidos limites del terri-
torio de la creacion artistica para inundar la inmensidad de lo cotidiano, esa nueva vida digital y online
en la cual nos comunicamos, esencialmente, a través de imagenes.

En realidad, los planteamientos de Fontcuberta no eran nuevos. Su originalidad, como la de los her-
manos Lumiére, radicaba en la forma de comunicarlos, pero se fundamentaban en las aportaciones de
otros teoricos que le precedieron. De Ritchin probablemente recogio la importancia de la conceptuali-
zacion, la introspeccion y lo imaginario en la construccion de las nuevas imagenes (In our own image.
The coming revolution in photography, 1990). De Mitchell, que la maleabilidad intrinseca de la imagen
digital estaba diluyendo la relacion causal entre imagen y referente, poniendo en evidencia la fragilidad
de la distincion entre lo real y lo imaginario y reforzando las culturas de apropiacion (The reconfigured
eye: visual truth in the postphotographic era, 1992). De Robins, su propuesta de reenfocar el debate ha-
cia una perspectiva que abordara el uso de las imagenes no solo en términos cognitivos, sino también
€ticos, estéticos o existencialistas, asi como la necesidad de definir nuevos contextos de significacion
para las fotografias («;Nos seguiran conmoviendo las imagenes?» en La imagen fotogrdfica en la cultura
digital, Lister, 1995). De Manovich, su darwinismo tecnolégico y la absoluta conviccion —aunque una
lectura apresurada de sus textos sugiera lo contrario— de que nos encontramos ante una mera continui-
dad, que no existe la posfotografia sino «la fotografia después de la fotografia» (The paradoxes of digital
photography, 1996). De Turkle, la definicion de internet como un laboratorio para la construccion de la
identidad (La vida en la pantalla, 1997). Y de Batchen, quiza, la sintesis de todo ello: que mientras per-
dure el deseo de fotografiar, perdurara la cultura fotografica («Ectoplasma. la fotografia en la era digital»
en Efecto real. Debates posmodernos sobre fotografia, Rueda, 2002).

iViva Espanal

En julio de 2014 el British Journal of Photography
dedico una edicion especial a la fotografia espa- British Journal of
fiola, con entrevista a Joan Fontcuberta incluida, -PHOTOGRAPHY
que llevo por titulo jVIVA ESPANA! The spanish are _
coming! El articulo central, escrito por Juan Peces, '
hacia un extenso repaso al panorama nacional y
senalaba la emergencia de una «generacion dora-
da», entre la que destacaban en la seccion de Pro-
files a David Hornillos, Fosi Vegue, Julian Baron,
Laia Abril, Txema Salvans, Cristina de Middel, Al-
berto Lizarralde y Bubi Canal, a quien, ademas,
reservaron la portada. El porqué de las naranjas de
Ricardo Cases ocup¢ integra la seccion de traba-
jos en imprenta.

iVIVA ESPANA!

The Spanish Are Coming: A Golden Generation Emerges

Figura 3. Portada del British Journal of Photography,
julio de 2014, imagen cedida por Aleix Plademunt).

Figura 4. Ricardo Cases (2014), El porqué de las naranjas. London: Mack.
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Figura 5. Txema Salvans (2013). «Murcia C-3223». The waiting game. Barcelona: BM.

Los britanicos no son de halago facil asi que algo bueno debia de estar pasando en la fotografia es-
panola para que se fijaran en nosotros. Algunos de los hechos mas destacados fueron los siguientes,

ordenados cronologicamente:

En 2012, Samuel Aranda gana el premio Photo of the Year del World Press Photo con su poderosa ma-
donna yemeni. Txema Salvans triunfa en el I Concurso del Fotolibro Iberoamericano con The waiting
game, un trabajo mimado e impulsado por Martin Parr, y Julidn Baron se cuela en la short list del Paris

Photo/Aperture Photo Book Award con Censura.

En 2013, Joan Fontcuberta es reconocido con el
Premio Hasselblad, el «nobel de la fotografiar.
Carlos Spottorno obtiene el prestigioso Photobook
Award del Fotobookfestival de Kassel y queda fi-
nalista del Paris Photo/Aperture PhotoBook Award
con The PIGS, editado por PHREE, la recién naci-
da editorial de Juan Valbuena (NOPHOTO). Oscar
Monzon consigue el premio al mejor Primer Fo-
tolibro en el citado festival con Karma. El espacio
Le Bal, en Paris, inaugura en diciembre Regard
sur la nouvelle scene photographique espagnole,
una exposicion comisariada por Fannie Escoulen
que recoge el trabajo de Aleix Plademunt, Oscar
Monzoén, Ricardo Cases y Antonio Xoubanova. Y
la prestigiosa editorial britdnica Mack publica sen-
dos libros espanoles, los primeros de su catalogo:
Almost there, de Aleix Plademunt, y Casa de cam-
po, de Antonio Xoubanova.
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Figura 7. NoPhoto+Sputnik (2014). Mapping the blind spots. Fundacion Lazaro Galdiano.

En 2014, por primera vez en la historia del festi-
val PhotoEspana (PHE), se inauguran tres expo-
siciones simultaneas dedicadas a los emergentes
nacionales: Fotografia 2.0, comisariada por Joan
Fontcuberta; P2P Practicas contemporaneas en
la fotografia espafola, comisariada por Charlot-
te Cotton, en colaboracion con Luis Diaz e Inaki
Domingo (www.30y3.com); y Mapping the Blind
Spots, una innovadora propuesta de edicion co-
laborativa entre los colectivos NOPHOTO (Espa-
na) y Sputnik (Europa central). Cristina de Middel
gana el Premio al mejor libro de fotografia del
ano en categoria internacional de PHE, con Party.
Quotations form Chairman Mao Tse-Tung. Ademas,
coincidiendo con esta edicion del festival, la Fun-
dacion Telefonica programoé un ciclo de proyec-
ciones y mesas redondas que llevo por titulo Des-
tellos, deslumbramientos y rupturas: una cronica
de la fotografia espanola contempordnea, dirigido
por Alejandro Castellote; el Centro de Arte Reina
Soffa acogio una muestra de fotolibros espanoles
publicados a partir del ano 2000, Libros que son
fotos, fotos que son libros, comisariada por Ho-
racio Fernandez, y el Instituto Francés desarrollo
el ciclo de conferencias 1 +1 =12 Encuentros de
fotografia contemporanea, bajo el comisariado
de Nicolas Combarro. Ese mismo ano, la editorial
Mack vuelve a fijarse en nosotros y publica el ter-
cer trabajo espanol en su selecta lista, el ya citado
El porqué de las naranjas, de Ricardo Cases.

MARK CARNEY

GOUERNOR
BANK OF ENGLAND

Figura 8. Daniel Mayrit (2015). You haven't seen
their faces. Madrid: Riot Books.

165



El ano siguiente, la buena racha continu6 y Daniel Mayrit gano6 el Paris Photo/Aperture PhotoBook
Award con su desasosegante You haven't seen their faces, Toni Amengual obtuvo el premio al Mejor
Libro Autoeditado de PHE, categoria internacional, con PAIN, y Carlos Spottorno fue reconocido, de
nuevo, con un World Press Photo, en categoria multimedia, por su documental A las puertas de Europa,
un especial para El Pais Semanal, con la colaboracion del periodista Guillermo Abril.

En definitiva, una avalancha de grandes premios que apenas recoge la efervescencia de un panorama
nacional que se despereza con ganas sobre sus fragiles cimientos. Resulta obligado, por lo tanto, sumar
a esa lista de grandes premios otros nombres de profesionales que, con su trabajo, también contribu-
yen a esta maghnifica expansion del medio, como los fotografos Carlos Alba, Bego Antoén, Israel Arifno,
Lurdes Basoli, Jon Cazenave, Matias Costa, Gerardo Custance, Salvi Danés, Alvaro Deprit, Paco Gomez,
Roger Guaus, Roc Herms, Aitor Lara, Jesus Madrindan, Miren Pastor, Tanit Plana, David Salcedo o Miguel
Angel Tornero, entre muchos otros; las editoriales Bside Books, Ca I'Isidret Edicions, Caravan Books,
Dalpine, Ediciones Andmalas, Fiesta Ediciones, Fracaso Books o Fuego Books; los comisarios, gestores
o docentes como Marta Daho, Inaki Domingo, Gonzalo Golpe, Juan Pablo Huercanos, Alvaro Matias,
Moritz Neumdtller o Arianna Rinaldo; los disenadores graficos Eloi Gimeno, Juanjo Justicia (Underbau),
Jaime Narvaez, Ramon Pez o el equipo de Tres Tipos Graficos; y las escuelas orientadas a potenciar la
fotografia de autor como Blank Paper, bajo la direccion de Fosi Vegue y Julidn Baron, Lens con Antonio
Pérez al frente o El Observatorio de Eugeni Gay y Camilla de Maffei.

Cualquier lista es injusta y excluye mas que incluye. En esta faltan colectivos, festivales, galerias, institu-
ciones, concursos, becas, publicaciones especializadas, periodistas, criticos, editores graficos, historiado-
res, libreros, impresores, encuadernadores, disenadores expositivos y toda una generacion intermedia,
que precedio a la actual, cuyo esfuerzo ha sido decisivo para llegar hasta aqui. Es imposible citarlos a to-
dos y su ausencia solo denota las particularidades de este articulo, orientado a ofrecer una vision general
de la fotografia espanola en la actualidad mas que a revisar, con rigor histérico, nuestro pasado reciente.

Figura 9. Carlos Spottorno (2014). «Operacion de rescate de naufragos por parte de la Marina Militar italiana
en el Mediterraneo sury». A las Puertas de Europa. Madrid: El Pais.
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¢Alguien tiene un plan?

Pero ;donde estamos exactamente? ;En qué se diferencia la fotografia de nuestra época de su pre-
decesora? jHa cambiado la forma de fotografiar, ahora que «todos somos fotografos»? ;Desde donde
trabajan hoy los autores? ;Cual es su vision de lo que les rodea? ;Quién es su publico? ;Qué alcance
adquiere lo que hacen? ;Obtienen el apoyo necesario? Y lo mds importante, ;hacia donde avanzan?
(Alguien tiene un plan?

Si revisamos la mayoria de los trabajos de estos fotografos mencionados, es facil observar, como afir-
mara Jesus Mico, que el impulso posfotografico no termina de inundar el ambito artistico —aunque su
influencia en lo amateur resulte arrolladora—-. Fabian Goncalves, comisario de la exposicion Cartografias
intimas, un acercamiento a las relaciones interpersonales, la colectiva que se exhibe en Casa América
en el marco de PHE16, admitia en una entrevista inédita que habia dos grandes tendencias que articu-
laban la fotografia latinoamericana contemporanea, desde su punto de vista: el documentalismo lirico
y el auto-etnocentrismo, a la cual podriamos afadir una tercera, el pictorialismo onirico que inunda
las redes sociales. Diarios intimos, cronicas familiares y periferias urbanas conviven, también en la
fotografia espafiola, con ninfas atrapadas en bosques y fabulas pictorico/literarias revisadas desde el
imaginario moderno. Una nueva actualizacion del paradigma de los narcisos y los vampiros que plan-
teara Fontcuberta en El beso de Judas*, tamizado por la necesidad de revisar (y reforzar) la identidad
propia —difuminada tras una globalizacion demoledora y olvidadiza- o escapar de una realidad que no
reconocen como propia.

Sin embargo, observar lo que interesa a los fotdgrafos, desde donde y como lo fotografian, solo ofrece
una solucion parcial a las preguntas esenciales. En la década de los setenta, cuando los llaneros solita-
rios empezaron a desarrollar su actividad profesional, en Espana habia una ausencia total de infraes-
tructuras o literatura teorica y primaba la formacion autodidacta. La administracion y las instituciones
no actuaban y en su lugar eran los colectivos y las agrupaciones las que impulsaban la actividad, la
formacion y la preservacion del patrimonio fotografico. Cuarenta anos después la situacion no ha cam-
biado mucho. Esa palpitante actividad a la que nos hemos referido, tan valorada y reconocida interna-
cionalmente, se ha desarrollado de forma independiente, autogestionada y periférica, sin un esqueleto
que la sustente de forma estable. Un gran esfuerzo personal, en la mayoria de los casos, tras el cual
resulta facil percibir ahora cierta sensacion de cansancio y desorientacion alimentada, quiza, por la
corazonada de haber estado caminando en circulos, sin un rumbo preciso. Porque el hecho de que los
britanicos se fijaran en nosotros y los norteamericanos nos dedicaran algunas palabras de elogio en
sus prestigiosos blogs no ha transformado las politicas nacionales especificas, ni ha incrementado las
inversiones publicas, ni ha creado proyectos extraordinarios en el ambito de la educacion o la conser-
vacion, ni ha mejorado las condiciones econémicas del sector, sino todo lo contrario.

La situacion de la formacion fotografica, por ejemplo, se encuentra todavia en un estadio de inmadurez
casi embrionaria. Tras un impulso inicial, realizado por Fontcuberta y sus coetaneos en las décadas de
los setenta y ochenta, la fotografia se fue incorporando poco a poco a los curriculos de la educacion
superior. Pero lo hizo de forma parcial y desordenada —-atendiendo a las singularidades de cada univer-
sidad y la voluntad o los conocimientos de los que redactaban los planes de estudio—~ porque carecia
de un marco normativo de ambito nacional a partir del cual trabajar. Las escuelas de arte, las unicas
que ofrecen en la actualidad un titulo oficial de Técnico Superior en Fotografia, languidecen ante el
desinterés irresponsable de todos los implicados: la administracion, los docentes y los estudiantes. Y
la educacion bdésica sigue sin considerar la formacion visual como «un saber realmente util»>. Ante la
inhibicion publica, el sector privado solo ha podido crear islas en un territorio deshabitado, e intentar
alcanzar una formacion integra y de calidad en su perimetro es una aventura reservada a los mas va-
lientes —y con recursos economicos~-. Por lo tanto, modernizar la formacion fotografica, regenerando
sus objetivos, contenidos y metodologias en las diferentes etapas, e impulsar la investigacion, el debate
y la reflexion, equilibrando la obsesion de los fotégrafos por la técnica, son tareas fundamentales que
deberiamos afrontar con urgencia en los proximos anos.

Es incuestionable que los organismos oficiales competentes en materia educativa han desatendido
esta area de conocimiento pero cuando lo han hecho, también es justo reconocerlo, han carecido del
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apoyo y el consenso necesario por parte del heterogéneo e individualista sector fotografico. De he-
cho, las propias carencias del medio, en cuanto a solidez formativa, tradicion asociativa o capacidad
reivindicativa, han favorecido esta situacion. Si en paises vecinos como Francia, Bélgica o Inglaterra,
la fotografia se incorpord de pleno derecho hace décadas en las universidades y es reconocida como
un sector profesional legitimado, en el nuestro seguimos considerandola subsidiaria de otros y, por lo
tanto, carente del interés necesario para su reconocimiento y regulacion. Y mientras esta situacion no
cambie, mientras siga sin existir una representacion visible y unificada ante la sociedad del sector foto-
grafico, mientras los fotografos no dejen de considerar a sus colegas como sus enemigos, mientras no
se conquiste el respeto hacia ese gremio en el espacio publico y se reconozcan sus derechos legitimos,
los fotografos ~y todos los que trabajan en torno a ellos- tendran que seguir peleando en solitario por
recibir un beneficio justo que otorgue valor a su trabajo ante la comunidad y los aleje de la precariedad.

La exhibicion y comercializacion de la obra fotografica seria la tercera pata del tripode que apremia
reparar. Como las anteriores, esta cuestion es compleja y arrastra con ella la necesidad principal de
lograr un mejor apoyo institucional al sector cultural, con un marco legal flexible capaz de adaptarse
con celeridad al «espiritu de los tiempos» —véase régimen fiscal de los artistas, mecenazgo o propiedad
intelectual- y un considerable aumento de las inversiones. Igualmente requiere que el circuito de ex-
hibicion se regenere, que el disenio y uso de los espacios sea actualizado, mejorando la comunicacion
con el publico, impulsando nuevas politicas de consumo y creando redes que ayuden a prolongar la
vida de las exposiciones mas alla de la primicia (enfrentandose, en definitiva, a los mismos desafios
que cualquier sector productivo en busca de rentabilidad). Pero también demanda el desarrollo de una
critica cercana y accesible para todos los publicos, una critica honesta y util que sea capaz de seducir
y atraer espectadores a las salas, lectores de fotolibros a las librerias y coleccionistas de imagenes a
las galerias. El analisis, la opinion y el juicio son necesarios y ya existen muchas voces que se levantan
para plantear que, quiza, ha sido el progresivo engolamiento de la critica, mutada en notario adulador
mas que juez, una de las causas del enfriamiento del romance entre publico y arte contemporaneo.
(Por qué nos resistimos a valorar de forma clara una exposicion o una publicacion si hasta los vinos
lo hacen -y les va muy bien-? ;No somos una industria (cultural) y vendemos productos (culturales)?

Por ultimo, esta critica exigiria, a su vez, el incremento de medios y periodistas especializados —aun-
que no lo parezca, cada vez hay menos-y, por qué no, un espacio en los de caracter generalista. Pero,
sobre todo, demandaria un mayor esfuerzo por parte de los fotégrafos a la hora de reflexionar sobre
lo que hacen porque, como afirma Fontcuberta, «el artista que renuncia a pensar, deja totalmente su
trabajo en manos de criticos y de comisarios de exposiciones como unicos mediadores entre su obra y
el publico» (Fontcuberta, 2001). En estos tiempos de confusion, en los cuales vivimos inmersos en una
nube de imagenes infinitas que no para de crecer, cuando todo el mundo puede tener una pagina en
Instagram, los turistas usan réflex y los profesionales smartphones, es necesario entender con celeridad
que el oficio de fotografo se ha transformado, que tener un equipo caro y saber usarlo esta al alcance
de cualquiera —en tres meses-y, por lo tanto, no puede ser lo que defina esta profesion. jUn fotografo
no es alguien que hace fotos! Un fotografo es alguien que, por supuesto, crea imagenes —0 no— pero
ademas es alguien que sabe trabajar con ellas, editarlas, analizarlas, contextualizarlas y comunicarlas
de la mejor forma posible. Es un creador que se relaciona sin complejos con otras disciplinas y transita
entre multiples territorios sin desvanecerse. Es un curioso que no para de formarse y se alimenta de
muchas areas como la filosofia, la sociologia, la economia, el cine, la musica, la literatura o la neuro-
ciencia si le apetece. Y es que ya lo dijo, de forma contundente, Bill Jay®:

«Desde luego se puede arguir que los fotografos deben hacer fotografias y no filosofia. Esto parece una
postura razonable hasta que se compara con la literatura de otros campos. A lo largo de la historia del
arte los pintores han sido sus propios y mas elocuentes abogados; existen muchisimos ensayos sobre
el proceso creativo en poesia y literatura en general; incluso la musica, la menos verbal de las artes,
tiene una rica tradicion critica. Entonces, ;por qué los fotografos se muestran tan reticentes con sus
propios actos creativos y actitudes vitales? (...) La triste realidad es que la mayoria de los fotografos
no escriben o discuten sobre su propio sistema de valores porque no lo tienen... Un fotégrafo sin con-
vicciones personales y sin un sélido planteamiento, tanto hacia el medio como hacia el mundo en su
mas amplio sentido, no es un fotografo digno de ese nombre. Lo que su fotografia significa debe ser
su principal cuestion a dilucidar. Y si el fotdgrafo rechaza (o no puede, pero ni tan siquiera lo intenta)
asumirla, debemos presumir consecuentemente que su trabajo no significa nada».
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Notas

El concepto «modernidad liquida» fue enunciado por primera vez, en 1999, por Zygmunt Bauman para referirse a la versati-
lidad y maleabilidad de la nueva sociedad. En 2015, Byung-Chul Han publico en castellano La salvacion de lo bello, donde esta-
blecia un nexo entre el diseno de los smartphones, el aspecto pulido de las esculturas de Jeff Koons y el «<Me gusta» de Facebook
para subrayar el exceso de positividad que anestesia, desde hace unos anos, a la humanidad.

2 Disponible en linea < http://elblogdelasjornadas.blogspot.com.es/2011/03/por-un-manifiesto-postfotografico.html > (consulta:
25 de mayo de 2016).

3> Disponible en linea < http://presente-continuo.org/entradas/entrevista/249/jess-mic > (consulta: 25 de mayo de 2016).

* La irrupcion de las vanguardias artisticas, durante la primera mitad del s. xx, difuming las fronteras de la ancestral polémica
decimononica entre puristas y pictorialistas. Los artistas de la vanguardia fueron mas alla de este debate e introdujeron la cuestion
ontologica de la naturaleza de lo fotografico como tema neuralgico para la discusion, definiendo el eje central en torno al cual se
desarrollarian los estudios tedricos de las siguientes décadas. Fontcuberta reformula este debate y enuncia que existen dos catego-
rias en el mundo de la representacion fotografica, manifestaciones respectivas de los mitos anteriores (purismo y pictorialismo): la
que forman aquellos fascinados por el mito de Narciso, el ser enamorado de su propia imagen, en la que prevalece «la seduccion de
lo real», como le ocurria a la fotégrafa Diane Arbus; frente a la que forman los que se sienten atraidos por el mito del vampiro, por
«la frustracion del deseo», la presencia escondida y la desaparicion, del que Cindy Sherman seria un paradigma. Para los primeros,
lo real son los hechos y las cosas tangibles. Para los otros, la realidad es solo un efecto de construccion cultural e ideoldgica que
no preexiste en nuestra experiencia, y consideran que fotografiar es una forma de reinventar lo real, de teatralizar la realidad con
el objetivo de extraer lo invisible del espejo y revelarlo. Para los primeros, la fotografia tiene una doble naturaleza que le permite
ser, a la vez, documento y arte. Para los otros, la fotografia supone simplemente un registro contingente de la experiencia artistica,
desprovista de valor auténomo, y su funcion reside en ilustrar un discurso artistico. Segun Fontcuberta, el panorama de la fotografia
contemporanea se caracteriza por la abrupta irrupcion masiva de los vampiros, su proliferacion, su coexistencia con los narcisos y,
a menudo, la progresiva metamorfosis de los unos en los otros. (Fontcuberta, 1997).

5 Este era el titulo de la magnifica exposicion que acogié el Museo Nacional y Centro de Arte Reina Sofia, de octubre de 2014 a
febrero de 2015, desde la cual se indagaba en la necesidad de incorporar un conjunto de saberes, como la politica, la filosofia o el
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arte en la educacion, en oposicion a los «saberes utiles» reivindicados por los patronos industriales del s. xvii, como la ingenieria,
la fisica, la quimica o las matematicas. Disponible en linea < http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/saber-realmente-util >
(consulta: 12 de junio de 2016).

© Bill Jay (1940-2009) fue un fotégrafo inglés que desarrollé una intensa labor como teérico y critico de la fotografia. En 1972
se traslado a Estados Unidos para trabajar con el historiador Beaumont Newhall en la Universidad de Nuevo México, estable-
ciéndose definitivamente en la Universidad estatal de Arizona, donde se jubilé como profesor. La fuente de la que procede la
cita extraida estd compilada en Estética fotografica: seleccion de textos (Fontcuberta, ed. 1984) y se trata de Negative / Positive:
A Philosophy of Photography, publicado por primera vez en 1979 por la editorial Dubeque, de lowa, y reeditado en numerosas
ocasiones. La seleccion de textos que realizara Fontcuberta entonces, para la editorial Blume, también fue reeditada por Gustavo
Gili en 2003.
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Pedro Soto. Out of focus. 2008.
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Expandir la fotografia. Usos de lo fotografico
en el arte actual en Espana

Ana Berruguete
Responsable de Exposiciones, La Fabrica

Resumen

El panorama artistico actual se caracteriza por un uso hibrido de diferentes lenguajes artisticos. En este proceso de mix-
tificacion, la fotografia es uno de los recursos maés utilizados, lo que ha hecho que estemos asistiendo a una expansién del
medio sin precedentes. Muchos artistas han incorporado lo fotogréfico de forma sistematica en sus obras mientas que
otros, procedentes de un dmbito més especificamente fotogréfico, han expandido al méximo las posibilidades expresivas
que ofrece el medio a partir de una reflexién desde el propio soporte. El presente articulo describe la obra de Linarejos Mo-
reno, June Crespo, Naia del Castillo, Alejandro Marote, Iiaki Domingo, Miguel Angel Tornero, MicheleTagliaferri, Amaya Her-
nandez y Paula Anta, como ejemplos actuales en nuestro pais de esta préactica de lo fotogréfico de una manera expandida.

Palabras clave

Fotografia expandida, mixtificacion, hibridacién, lo fotogréafico, posmodernidad, campo expandido, instalacion, fotografia, Li-
narejos Moreno, June Crespo, Naia del Castillo, Alejandro Marote, Ifiaki Domingo, Miguel Angel Tornero, Michele Tagliaferri,
Amaya Hernandez, Paula Anta.

Abstract

The current artistic landscape is characterized by a hybrid use of different artistic languages. In this mystification process,
photography is one of the most used resources, which means that we are witnessing an unprecedented expansion of this
media. Many artists have assimilated the photographic medium in their works in a systematic way, while others, coming
more specifically from the photographic field and starting from a reflection over the format itself, have expanded to the maxi-
mum the expressive possibilities offered by this medium. This article describes the works of Linarejos Moreno, June Crespo,
Naia del Castillo, Alejandro Marote, Ifiaki Domingo, Miguel Angel Tornero, MicheleTagliaferri, Amaya Hernandez and Paula
Anta, as current examples in our county of the use of photographic media in an expanded way.

Keywords

Expanded photography, mystification, hybridization, post-modernity, expanded field, installation, photography, Linarejos Mo-
reno, June Crespo, Naia del Castillo, Alejandro Marate, Ifiaki Domingo, Miguel Angel Tornero, Michele Tagliaferri, Amaya
Hernéndez, Paula Anta.

En la entrevista El instante indecisivo (Arnaldo, 2013; 25-29) el fotografo e historiador de la fotografia
Joan Fontcuberta hacia la siguiente reflexion «Habitamos, mas que nunca, un mundo de obras deriva-
das, compartidas, anonimas, corales e interactivas: arte de proceso y de experiencia, el arte de obras
como resultados parece estar periclitando. En muchos casos lo importante es la voluntad de proponer
un dispositivo capaz de generar experienciar.

En este contexto, la practica fotografica se ha extendido ya no solo como un fin en si mismo, sino como
un instrumento de trabajo mas en el proceso de creacion de muchos de los artistas contemporaneos.
Dentro de esa multidisciplinariedad que caracteriza el panorama artistico actual, podriamos incluso
afirmar que es la fotografia uno de los recursos mads recurrentes. La propia evolucion técnica del medio,
el desarrollo que ha permitido el paso de lo analdgico a lo digital, la proliferacion de las imagenes a
nuestro alrededor que hace que el binomio arte y vida se estreche mucho méas que con otra disciplina
y, en definitiva, las posibilidades que ofrece en el proceso de construccion de la imagen, hace que es-
temos asistiendo a una expansion del medio sin precedentes.

173



Si miramos hacia atrds, ya desde 1936 Walter Benjamin se planteaba si el nacimiento de la fotografia
podria incluso acabar por redefinir el arte al afirmar como «En vano se aplicé por de pronto mucha
agudeza para decidir si la fotografia es un arte (sin plantearse la cuestion previa sobre si la invencion
de la primera no modificaba por entero el cardcter del segundo)» (Benjamin, 1973; 32). Desde luego,
toda una acertada premonicion.

Sin embargo, no es hasta la década de los anos setenta cuando asistimos a la independencia de la foto-
grafia en pleno discurso de la llamada posmodernidad (Ribalta, 2004: 17-22; Fernandez Flores, 2005:
278) si bien, en la década anterior los artistas conceptuales y de performance habian abonado ya el
terreno al utilizar la fotografia como un medio, y ya no un fin, para documentar su trabajo, y los artistas
pop habian transcendido con sus obras el concepto constructivo del fotomontaje moderno.

Entre finales de los afnos sesenta y principios de los setenta muchos artistas plasticos empiezan a incor-
porar la fotografia en sus creaciones de manera sistematica. Paralelamente, llega el momento en el que
la propia practica fotografica se sumerge en un proceso de autorreflexion y autocritica desde dentro.
Por otro lado, pero como una consecuencia mas, a partir de los anos ochenta vemos el surgimiento de
lo que se ha venido denominando como «fotografia escenificada», aquella en la que el artista construye
la imagen fotografica, la manipula y la recrea frente al canon de la straight photography o «fotografia
directa» imperante hasta entonces.

En definitiva, tras afnos de busqueda de la especificidad de cada lenguaje artistico, en los ochenta pa-
rece generalizarse una situacion de mixtificacion, de hibridacion de las practicas artisticas. Rosalind
Krauss (2008: 60) ya advirtio del fenomeno del «campo expandido» de las practicas artisticas al publi-
car en 1978 sus reflexiones en torno a la escultura. Desde entonces, la critica y teoria del arte contem-
pordnea ha manejado a menudo términos como el de «pintura expandida» o «literatura expandida», si
bien el de «fotografia expandida» ha tenido menos uso. Pero mas alla de etiquetas, lo que parece quedar
claro es que la multiplicidad de medios y formulas que han adoptado muchos artistas en sus discursos
hacen que la creacion contemporanea sea mucho mas coral y la recepcion del espectador pase a ser
una «experiencia estética» o «experiencia del arte».

En Espana, donde la fotografia documental ha tenido siempre una gran repercusion, es significativo,
sin embargo, comprobar como muchos artistas actuales han incorporado la fotografia en sus creacio-
nes pero, también, como creadores mas ligados a lo puramente fotografico, han evolucionado hacia
una expansion del medio, hacia una explotacion maxima de todas las posibilidades que ofrece, y a
partir de una reflexion desde el propio medio.

Con tal motivo, me gustaria destacar la obra de nueve artistas actuales que trabajan en nuestro pais. La
seleccion se debe, sencillamente, a un interés personal y profesional, siendo consciente de que el es-
cenario es mucho mas amplio y que se quedan otros muchos fuera injustamente. Los nombrados son
artistas de una misma generacion que en algunos casos incluso han compartido escenarios. A ellos, he
preferido dirigirme directamente en formato de entrevista para preguntarles como se relacionan con lo
fotografico en su obra. Los nueve son artistas visuales, y no solo fotografos, que trabajan la fotografia
de una forma expandida.

Dentro de este estado de hibridacion del arte actual en nuestro pais y, en concreto, en medio de la con-
fluencia de la fotografia, la instalacion, la escultura y la pintura, me interesa especialmente el trabajo
de Linarejos Moreno, June Crespo y Naia del Castillo. En su obra el uso de lo fotogréfico es inseparable
al uso de otros recursos de expresion y su relacion con lo fotografico ha llegado desde una reflexion
vinculada a otros medios, fundamentalmente la escultura y la instalacion. A las tres artistas les es dificil
hablar de lo fotografico en su obra de manera aislada.

Linarejos Moreno (Madrid, 1974) comenzo usando la fotografia primero como una herramienta para
documentar sus intervenciones espaciales y, a continuacion, como un recurso artistico mas, lo que ha
hecho que su obra se encuadre comodamente dentro de esta disciplina (ha sido Premio de fotografia
Purificacion Garcia y Premio Pintura y Fotografia ABC).
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Pero como bien explica ella, «Hay varios recursos que utilizo en paralelo»'. El dibujo, la fotografia, la
pintura, la escultura, el object trouvé, etc., son diferentes lenguajes que la artista articula en una misma
instalacion. «Existen muchos caminos que conducen a la instalacién o la escultura,nos explica. En mi
caso llegué como expansion de las distintas capas espacio-temporales contenidas en el plano pictorico.
La fotografia naci¢ después como necesidad de capturar estas obras efimeras que realizaba, a menudo,
como site-specific fuera del estudio. La nivelacion al plano bi-dimensional que producia la fotografia y
su impresion en soportes pictoricos con su propia espacio-temporalidad me llevo, inevitablemente a
explorar nuevas extensiones»?.

En los ultimos afos, Linarejos Moreno viene realizando instalaciones donde incorpora fotografias im-
presas sobre arpilleras de gran formato trabajadas artesanalmente e intervenidas con pintura, que
acaban convirtiéndose en auténticas esculturas, rompiendo los limites entre la imagen y el objeto. Asi,
en la obra Tejiendo los restos del naufragio (2013) los limites entre fotografia, pintura, escultura, dibujo,
ficcion o realidad, quedaron totalmente difuminados. Estas impresiones de gran formato y de enorme
plasticidad hacian de la fotografia un material escultorico-pictorico mas.

En su ultimo trabajo, Tabularia. Laboratorios de ciencia e imaginacion, expuesto en el marco del festival
PHotoEspafa 2016 en el Real Jardin Botdnico madrilefio, Linarejos vuelve a emplear la fotografia im-
presa en grandes arpilleras como monumentales elementos escultoricos que se interrelacionan en el
espacio con otros recursos (dibujos, objetos industriales, medias de nylon, libros, etc.). Es como si se
tratase de sucesivas capas semanticas a partir de los materiales que se van superponiendo, yuxtapo-
niendo, hasta conseguir la obra final. La fotografia funciona aqui como un lenguaje transversal, y no
tanto técnico, para conseguir una fusion de la dimension artistica, estética, filosofica y antropologica.

Linarejos Moreno, Tabularia. Laboratorios de Ciencia e Imaginacion, 2016. Instalacién. © Linarejos Moreno.
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June Crespo, Chance album n°1, 2016. Impresion fotogréafica sobre poliéster, resina, revista, metal, y cristal.
© June Crespo.

En una linea similar, en las instalaciones y esculturas de la artista June Crespo (Pamplona, 1982) encon-
tramos también recursos fotograficos imbricados con otros materiales. Su obra se caracteriza por un
uso experimental de la reproduccion de la imagen y su explotacion en el campo de las artes graficas y
la instalacion escultorica. La forma que tiene de trabajar con la fotografia se resuelve, como nos explica
ella misma, de dos maneras: «Por un lado, realizo experimentos de fotografia sin camara, usando el
escaner o fotocopiadora, sobre cuyo cristal coloco diferentes objetos»’. Esto fue lo que planted en Es-
canografias (2010-2011), un trabajo editorial en el que se recogian evocadoras y surrealistas imagenes
fruto de diferentes scanners, texturas, ensamblajes y collages.

Por otro lado, Crespo produce «esculturas que estan en los margenes del collage o assemblage, en las
que incluyo, entre otros materiales, impresiones de imagenes producidas con el escaner o materiales
graficos apropiados como revistas»*. Es el caso de su ultimo trabajo, titulado Chance album, que pre-
sentard en etHALL de Barcelona el proximo otono, en el que recrea unas construcciones escultoricas a
partir de la combinacion de resina, metal, cemento, ceramica e imagenes impresas, con las que trata
de interpelar al espectador desde lo corporal, afectivo y el inconsciente. En su discurso artistico, «Me
interesa usar las imagenes como un material entre otros —~concluye— donde lo importante sean las re-
laciones o la accion ejercida sobre la imagen y no solamente su contenido. En este sentido, es igual de
importante la materialidad del soporte»®.

El trabajo de Naia del Castillo (Bilbao, 1975) ha estado muy vinculado a lo fotografico, pero tampoco
nunca de forma aislada, sino como parte de una construccion articulada junto con la escultura y la
accion performativa.
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Desde un punto de vista procesual, cada nueva
serie obliga a la artista a elegir el medio de expre-
sion mas adecuado y el orden, es lo que ha ido
variando a lo largo de su carrera. «La serie Atrapa-
dos (2000) —nos cuenta—- empezo con la intencion
de realizar objetos que se mostraran al publico a
través de acciones en directo. Por casualidad sur-
gio la fotografia de esta accion y me interesé mas
que la propia accion en vivo. Aqui empecé con
la fotografia. La serie Desplazamientos (2006), en
vez de empezar por la parte escultorica, empe-
z6 por fotografias de mi entorno. Estas imagenes
fueron trasladadas, gracias a las nuevas técnicas
de impresion, a materiales que yo podia modi-
ficar y asi construir piezas escultoricas. Mi serie
mas reciente Trazos, hilos y superficies (2016) es
una observacion de lo minimo. La técnica del bor-
dado de nido de abeja que se realiza mediante
puntos, lineas y aspas, crea unas formas seriadas
que indican una estructura de sujecion y estabili-
dad. Utilizandola, he realizado pequenas piezas
en tela definidas por esta funcion. La fotografia,
elemento principal en este trabajo, revela el hilo
que va y viene, que dirige, comprime y constru-
ye, estableciendo una superficie que adquiere su
propio caracter y entidad de cuerpo escultorico.
Gracias a fotografias macro me he sumergido li-
teralmente dentro de lo minimo con intencion de Naia del Castillo, Flujos IV, 2013. Técnica mixta.
subrayar aspectos escultoricos que solo la imagen © Naia del Castillo.

puede ensenar. De lo minimo a lo monumental».

De esta forma, el uso de lo fotografico en su obra le ha dado un nuevo enfoque. «Si me limito a pensar
sobre la fotografia en mi obra, ya separandola un poco de los otros elementos (cosa dificil de hacer)-
continua-, me da la sensacion de que anade un nuevo enfoque de perspectiva a la escultura. (...) En las
series Atrapados y Sobre la Seduccion, las fotografias son neutras. Mi interés era fotografiar a los cuer-
pos y sus esculturas/objetos lo mas friamente posible, como una fotografia de producto, sin efectos.
Luego cuando las series fueron prestando mas interés hacia un aspecto mas psicolégico del individuo,
las fotografias pasaron a ser mas barrocas y yo pasé€ a prestar mas atencion al propio acto fotografico.
Flujos (2013) surge del interés de un material y un procedimiento, la fotografia (su soporte papel) y
sus recursos como medio, como son su fragilidad, su capacidad de duplicacion y su pretension de ve-
rosimilitud. Junto a ello han surgido intereses como la serialidad, el tiempo y la idea de verosimilitud
asociada a la fotografia»®.

Desde un cuestionamiento de la fotografia desde el propio medio, es decir, desde dentro hacia fuera,
la obra de Alejandro Marote, Ifiaki Domingo, Miguel Angel Tornero y Michele Tagliaferri, reflexiona en
torno a la propia materialidad de la fotografia.

Alejandro Marote (Madrid, 1978) ha comenzado a partir de un archivo creado que consta de mas de
200 000 negativos a construir piezas con otras técnicas como el fotograbado, la serigrafia y la escultura,
para ocupar los espacios expositivos mas alla de las paredes. Actualmente se encuentra en el paso desde
la abstraccion fotografica hacia el pigmento (pintura) en soportes tan variados como telas, maderas y
papel. «A partir de estas técnicas y manteniendo la estructura fotografica como base, —nos explica— incor-
poro pigmentos a las estructuras fotograficas con la intenciéon de dotarlas una nueva apariencia»’.

De esta forma, en su ultimo trabajo 11:11 ha desarrollado junto a Juan Lara, del taller Ogami Press,
una serie de fotograbados en los que mezcla varias capas de pigmento al pasar varias imagenes unas
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Alejandro Maraote, Sin titulo, Serie B, Impresion digital con tintas pigmentadas, 2015. © Alejandro Marote.

sobre otras, creando el mismo tipo de superposiciones que ya habia realizado en anteriores proyectos
fotograficos, pero en los que, a diferencia, realizaba dos fotografias sobre un mismo negativo de peli-
cula. «La fotografia supone para mi el lenguaje visual mas contemporaneo —declara Marote~. El propio
lenguaje en mi opinion se ha volatilizado estos afnos y ahora mismo las posibilidades y caminos que
recorrer son infinitos. De la misma manera las posibilidades de perderse también lo son»®.

El proceso de expansion del concepto fotografico como una evolucion logica del medio, identifica
también el discurso de Inaki Domingo (Madrid, 1978). Abordando cuestiones como la percepcion y
lo experiencial, en su trabajo intenta «crear imagenes no referenciales, que no narran nada, que son
en si mismas y por tanto, acentuan la cualidad matérica propia de este medio»’, declara. El discurso
artistico de Domingo pretende de esta forma reflexionar en torno a cuestiones perceptivas en relacion
al lenguaje visual, desde una aproximacion abstracta.

Su trabajo ha ido derivando de lo documental (Ser sangre, 2014) a lo conceptual. Ya no le interesa tanto
la fotografia como un medio para narrar historias, como el investigar desde el propio soporte fotografi-
co. Ha sometido a la imagen a un proceso de desnudez narrativa para centrase en aspectos mucho mas
formales como la luz, la forma y el color, hasta llegar al limite de lo representable. Y lo hace justamente
como una reaccion al momento actual, a nuestro contexto, como una forma de resistencia activa, pro-
poniendo un regreso a la unidad elemental, puramente estructural, de la imagen.

Domingo parte de una practica que podriamos considerar tradicional pero que, a la vez, trata de expan-
dir. «La fotografia es una de las herramientas, quiza la principal, —-nos cuenta- con la que me comunico
con el mundo y a través de ella me relaciono con €l y trato de reparar sobre aspectos que me ayudan
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a dotarlo de significado»'°. En sus ultimas investi-
gaciones esta la de intentar dotar de tridimensio-
nalidad a la imagen.

Miguel Angel Tornero (Baeza, 1978) es otro de los
artistas, y no solo fotoégrafo, cuya obra reflexio-
na sobre el hecho fotografico en si mismo. En
su obra The Random Series (2011-2016) utilizo un
programa informatico que generaba panoramicas
en las que iba introduciendo a modo de collage
fotografias dispares que, aparentemente, nada te-
nian que ver entre si, y sobre las que el propio
programa iba generando otras nuevas. «En el pro-
ceso de creacion de estos collages, aprovechamos
el error de un software que no esta programado
para coser imagenes sin relacion aparente —des-
cribe el autor en su pagina web-. Desconocemos
los parametros de corte y union que el programa
va a seguir y, por lo tanto, lo imprevisto para ser
protagonista y a marcar el ritmo de la serie»". Se
trata pues, de un ejercicio fotografico que expan-
de las posibilidades de la imagen como resultado
del azar. Este proyecto que empezo en Berlin hace
cinco afnos durante su residencia en la Kinstler-
haus Bethanien, se ha ido nutriendo hasta la ac-
tualidad de nuevas imagenes a partir de los di-
ferentes escenarios que han ido conformando la
vida cotidiana del artista.
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Ifiaki Domingo, Contact, 2016. Mosaico.
Fotografias impresas por proceso fotoguimico.
© Ifaki Domingo.

Miguel Angel Tornero, Sin titulo, Photophobia. Instalacion. Papel velado, impresién sobre papel, espuma de poliuretano,

alambre y cinta adhesiva, 2012. © Miguel Angel Tornero.
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En su trabajo mas reciente, Photophobia (2014),el artista da un paso y salta del plano al espacio: con-
vierte la imagen en objeto. A partir de un nuevo ejercicio de recopilacion de imagenes dispares, Tor-
nero plantea una obra que gira en torno a la fragilidad del propio medio. Aqui la fotografia es tratada
como un ser vivo, fotosensible y caduco, como si fuera una planta, puesto que ambas necesitan de la
luz y de un desarrollo quimico para su desarrollo. La instalacion se compone de diferentes materiales
fotosensibles y/o que reaccionan particularmente a la luz ~reflectantes, gomaespumas, etc.— combina-
dos con imagenes marchitas, papeles velados, «fotografias vividas», impresiones deterioradas, «que han
perdido casi toda la densidad y tienen claras aberraciones cromaticas (esas fotos sacadas de mercerias,
peluquerias, bazares...) —nos cuenta- que, ademas, suelen llevar implicito ese «hablar del paso del
tiempo», del cambio de los canones de belleza. Las mismas poseen un tono a veces ridiculo y drama-
tico a la vez, que descontextualizado, convertidos en una obra artistica, me interesa mucho»'2. La foto-
grafia es utilizada como algo en constante cambio, evolucion. Tornero se aprovecha de esta condicion
como herramienta expresiva, «al contrario de como se nos ha ensenado a pensar en fotografias, como
una imagen sobre un soporte que debe conservarse lo mejor posible y el maximo tiempo posible, en
las condiciones idoneas...»".

Desde una optica muy diferente pero con esa voluntad de dotar o, mas bien, devolver a la imagen su
organicidad, el ultimo trabajo de Michele Tagliaferri (Piombino, Italia, 1980) lleva por titulo Grass, ins-
pirado en el poema de Walt Whitman. Se trata de un conjunto de fotografias realizadas en los ultimos
cuatro anos que retratan personas y naturalezas, paisajes y detalles, texturas y abstracciones. En esta
obra, el autor intenta representar la energia de todas las cosas, «una energia poderosa que crea, trans-
forma y destruye la vida que nos rodea»'*~ nos cuenta.

El proyecto fue concebido inicialmente como fotolibro (Dalpine, 2015) y el reto ha sido llevarlo a la
pared de una sala de exposiciones (El Aguila, PHotoEspana, 2016). Pero la bidimensionalidad de la

Michele Tagliaferri, Grass, 2016. Instalacion. Fotografias sobre papel organico. © Michele Tagliaferri.
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fotografia entorpecia el sentido del proyecto. «;Como traducir en los cuatro angulos de una imagen
la realidad que nos rodea? ;Como representar esa energia que da vida a las cosas dentro de un papel
muerto y sin vida? —se preguntaba Tagliaferri- Citando el texto que mi hermano escribi6 sobre el tra-
bajo, mi intento ha sido el de «Romper el perimetro de la fotografia y dejar que la imagen regrese al
mundo del que una vez salio»... ;Como darles vida? ;Como hacer que las mismas copias recobrasen la
vida que les quité? El tamano de las copias, el material del papel, la manera de colgarlas como flotando
en el aire y el hecho de dejarlas sueltas abajo para que pudiesen moverse y tomar cada una su forma,
han sido algunas de las decisiones para conseguir ese fin. En mi ultima exposicion también he querido
que el mismo texto se transformara en imagen y, junto con ellas, participase a esa «vuelta a la vida»
que mueve todo el trabajo»'®. La imagen y el texto se relacionan como un todo, uno apoyandose en el
otro y viceversa. Las copias han sido producidas en papel organico y dispuestas sobre el muro como
si flotasen en el espacio, con la idea de expandirse, romper con la bidimensionalidad y devolver a la
imagen esa «organicidad» que le es propia, esa vida interior.

Por ultimo, dentro de lo que podria considerarse fotografia escenificada, quisiera destacar la obra de
dos artistas conceptuales muy diferentes entre si, pero que trabajan también la fotografia desde un
punto de vista espacial.

Amaya Hernandez (Madrid, 1980) siempre ha utilizado la cdmara como una herramienta para crear
imagenes, pero nunca para tomarlas directamente de la realidad. <Empecé construyendo maquetas
de los lugares donde habia vivido o que eran importantes para mi de algin modo —nos describe-. Las
construia a través de mi memoria o con la ayuda de planos. Fotografiaba las maquetas iluminandolas
con focos de estudio y creando diferentes atmosferas dependiendo de lo que queria trasmitir»'®. El
resultado fue la serie Resistencias (2008), que formo parte de la exposicion colectiva Paysages habitées,
celebrada en el Chateau d’Eau de Toulouse dentro de PHotoEspana 2013. En esta serie, Hernandez

Amaya Hernandez, Memoaria de un espacio, 2014. Video instalacion © Amaya Hernandez.
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fotografia espacios naturales acotados a través de construcciones de carton y escayola en miniatura,
que representan una realidad ficticia y agradable en la que la autora encuentra refugio. La obra indaga
sobre los margenes del tiempo, la memoria y la busqueda del ser interior y, en ese sentido, la fotografia
le permite crear ese registro temporal y espacial.

Sin embargo, el propio trabajo le ha llevado a evolucionar de la fotografia a la videoinstalacion, dando
mayor peso al proceso creativo que a la obra final: «quise llevar ese proceso de trabajo a la sala ex-
positiva y eso me hizo pasar a la videoinstalacion, donde mostraba directamente la maqueta con la
proyeccion de la luz en movimiento. Invitaba al espectador a mirar desde un punto de vista concreto
por lo que creo que el trabajo seguia teniendo mucho que ver con la fotografia»'”. En la videoinstalacion
Memoria de un espacio (2014) que obtuvo el Premio Generaciones de Caja Madrid de ese mismo ano,
la luz recorre la arquitectura artificial blanca, vacia e impoluta; y ese transcurrir de la luz no deja de ser
una metafora de nuestra condicion mortal, de la fugacidad del ser humano.

Por otro lado, a medio camino entre la instalacion y la fotografia, la obra de Paula Anta (Madrid, 1977)
tiene también mucho que ver con una manera de componer la imagen pictéricamente. «La fotografia
es una (no la unica) de las herramientas que empleo para crear mi trabajo, —-nos explica- es la que
finalmente otorga el aspecto formal a mi obra y, por tanto, la que influye, desde su propia naturaleza
técnica, en mi lenguaje. Esta estrechamente relacionada con el propio proceso de construccion de la
escena, es decir, la construccion de la imagen, pero en esa construccion intervienen también otros
aspectos y otros materiales que al mismo tiempo influyen desde su propia naturaleza»'®.

Sus trabajos son fruto de largas investigaciones en torno a la imagen. Su tema recurrente: la relacion
entre lo natural y el artificio o, como ella dice, la artificialidad de la naturaleza, lo que trabaja des-
de un punto de vista experiencial. Se trata de «construir la imagen, componerla de manera dirigida

Paula Anta, Larchitecture des arbres, 2013. Fotografia © Paula Anta.
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—continua~- pero al mismo tiempo, dejarse llevar por la intuicion, por una especie de impulso que vie-
ne trabajado desde dentro. El proceso fotografico es el medio, no es el fin ultimo»'°. En Larchitecture
des arbres (2013), plantea una escenografia donde, de manera sutil, una rama interviene en el espacio
como si se tratase del trazo de un dibujo, acentuado por un juego de luces artificiales (con dominan-
tes) y naturales. La serie compuesta de cuatro fotografias de gran formato fue realizada en un edificio
real, el Colegio de Espana en la Cité Internationale de Paris, en el que la naturaleza, representada en la
forma simple del arbol, ha penetrado lentamente. De esta manera, se produce un didlogo entre lo na-
tural como algo delicado y sutil, en contraste con lo sélido de la arquitectura, dando forma a un nuevo
paisaje interno e inquietante.

En Hendu (2014) es una nube de polvo de arena lo que modifica la imagen real o la que mas bien,
invita a mirar detras de ella, a expandir nuestra vision del paisaje. De nuevo, la artista propone esa
voluntad de expandir la imagen, dejarnos llevar por una percepcion de realidad mucho mas infinita.
«La fotografia ofrece relacionarme de una manera muy singular e individual con la realidad - nos ex-
plica-. Por una parte, me permite mirarla desde un sentimiento y un pensamiento. Es otra manera
de situarme ante la realidad porque esta va a ser transferida a través de la imagen fotografica y trans-
formada en otra realidad, la de la imagen. Por otra parte, la fotografia tiene unas caracteristicas muy
particulares que vienen dadas por su naturaleza técnica. Este aspecto influye directamente, tanto a la
hora de enfrentarme ante esa realidad para convertirla en una imagen, como en el propio proceso. La
fotografia también me permite transformar la realidad. Detenerme en ella y manipularla, recrearme
con sus elementos, descubrirlos, desfigurarlos, dibujarlos, hacerlos desaparecer... En definitiva, un jue-
go con una intencion que se encuentra entre lo instintivo (insinudndose desde lo ingenuo) y lo dirigido
(relacionado con el intelecto). Por ultimo, la fotografia me permite una busqueda. Esta busqueda va en
dos direcciones, la externa: busqueda de un paisaje, de una escena, de una tematica, de un elemento
concreto, y la interna: busqueda de mis sensaciones, de mi sensibilidad, de mi sentir hacia las cosas»*.

Llegados al final, conviene aclarar que no he pretendido plantear aqui un texto tedrico sobre una cues-
tion tan relevante del arte actual sino mas bien, un recorrido descriptivo por la obra de nueve artistas
que trabajan en nuestro pais de una manera muy significativa desde lo fotografico, o transitando de
forma natural por diferentes registros utilizando, entre ellos, la fotografia.

Todavia es pronto para alcanzar a definir un panorama de cudntas trayectorias artisticas actuales po-
drian englobarse, cobijarse o, al menos, relacionarse, con una practica de lo fotografico desde un punto
de vista expandido. Cualquier manifestacion artistica actual pone en evidencia que lo fotografico esta
por todas partes, si bien de multiples formas, lo que convierte a nuestro contexto en un territorio trans-
versal a las practicas artisticas convencionales.
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El encuadre fotografico entendido como proceso

Paula Anta
Fotografa
www.paulaanta.com

Resumen

El momento de encuadrar se plantea como uno de los instantes mas decisivos dentro del acto de la toma fotogréfica, de-
terminando profundamente la imagen final. El encuadre fotografico es un proceso que tiene lugar antes, durante y después
de la toma y en el que influiradn varios factores de diferente naturaleza. A través del encuadre y de los elementos que lo
fundamentan, se dotara a la imagen de su significacion definitiva.

Palabras clave
Encuadre, proceso, significacién, aspectos tecnolégicos, sistema perceptivo, elementos constitutivos de la imagen foto-
gréfica.

Abstract

The moment of framing is proposed as one of the most decisive moments during the photographic act, having a deep impact
on the final image. The concept of photographic framing is understood as a process that takes place before, during and after
the photographic shot and that will be influenced by various factors of a diverse nature. Through photographic framing and
its underlying elements, the image will be given its ultimate significance.

Keywords
Framing, process, significance, technological aspects, perceptual system, constituent elements of the photographic image.

El encuadre fotografico entendido como proceso

En el presente, la mayoria de nosotros vivimos rodeados de fotografias. Practicamente todo el mundo
hoy en dia, posee una camara, aunque sea en su teléfono movil. Ningun tiempo pasado ha llegado a
reunir tantas imagenes iconicas como el nuestro (Villafane, 2009). Parece que, a medida que el desa-
rrollo social y economico se produce, crece paralelamente la produccion iconica.

La imagen fotografica constituye uno de los medios de comunicacion mas modernos y mds eficaces de
la comunicacion contempordnea. Lo cierto es que, con la aparicion en el s. xix de la imagen fotografi-
ca, nuestra sociedad, nuestra cultura e incluso nuestra forma de comunicar y de relacionarnos, se han
transformado. En muchas ocasiones, la imagen suplanta al propio lenguaje textual. En la comunicacion
tecnologica que establecemos en la actualidad con los dispositivos smartphones, ;quién no ha enviado
una imagen en vez de un texto para la descripcion de un acontecimiento o una intencion?

El hecho es que vivimos en un contexto donde se establece un debate algo contradictorio sobre la ima-
gen. Por una parte, nos impone, en cierto sentido, su extension, su difusion, su intrusion, su influencia
social, su poder de sugestion y, por otra, la hemos arrastrado a nuestro entorno mas proximo y directo.
A esta contradiccion habria que anadir ademas, el gran desconocimiento que tenemos sobre la propia
naturaleza de las imagenes o por decirlo de otro modo, la analfabetizacion visual a la hora de leer, analizar
y, sobre todo, comprender en profundidad el texto visual. Aunque el cambio tecnoldgico en el mundo
de la imagen en este ultimo periodo de nuestra historia haya cambiado de manera espectacular, en su
difusion, en los soportes, en los propios medios que producen las imagenes, etc., lo cierto es que la razon
de ser de la imagen misma, es decir, la realidad de la imagen, no se ha alterado practicamente en nada.
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En el mundo de la imagen, la fotografia ocupa un papel excepcional. Las fotografias desempefian miles
de roles en nuestras vidas y en torno a ellas. Las fotografias nos hablan de acontecimientos, venden
cosas, documentan descubrimientos, prueban hechos, nos muestran a personas o las intenciones mas
profundas de su creador. Incluso las fotografias pueden desencadenar acontecimientos historicos. Nos
hablan del pasado, de los ultimos anos, meses, minutos, instantes, hoy en dia mas que nunca, cuando
la comprobacion y afirmacion de la imagen es inmediata.

La imagen fotografica influye también en nuestra identidad, en nuestra relacion con los demas, en la
imagen que queremos mostrar de nosotros mismos, nuestras ideas, nuestros gustos, nuestras acciones
diarias, nuestras creencias. Transmiten y expresan pensamientos, sentimientos, aspiraciones. «Las ima-
genes nos revelan como somos y constituyen el mejor signo de nuestra identidad profunda», apunta
Villafane (Villafane, 2009: 14).

La fotografia es un medio de comunicacion que, sin habérselo llegado a plantear en sus comienzos, ha
terminado transformando nuestra forma de ver el mundo exterior. No podemos negar que, gran parte
del conocimiento que adquirimos de la realidad es, entre otras cosas, por causa de la propia naturaleza
y capacidad de difusion del medio fotografico y la orbita de elementos que éste implica.

Finalmente, la fotografia como medio expresivo y de comunicacion, como vehiculo cultural, es una
herramienta de creacion y, por tanto, de produccion de arte.

Las circunstancias que acompanan al medio artistico en fotografia han estado, desde sus origenes,
colmadas de contradicciones y tensiones entre los pensamientos o las posturas, por decirlo de al-
guna manera, mas clasicas y el nuevo medio que aparecia a principios del s. xix. Ademas, el mundo
de la representacion se enfrentaba a un medio totalmente determinado por una tecnologia muy
concreta y compleja que condicionaba tanto la forma de enfrentarse a la realidad como su forma de
significarla.

Precisamente, la relacion que establece el medio fotografico con la realidad ha dado muchas vueltas en
su recorrido por la historia y existe mucha literatura sobre el tema desde todo tipo de posicionamientos
y a casi todos los niveles. Los debates sobre verdad y realidad forman parte del propio medio fotografi-
co. La fotografia posee la habilidad de representar «literalmente» la apariencia visual de las cosas pero
ya sabemos (espero que esto ya esté superado hoy en dia y mucho mas con las nuevas direcciones que
ha tomado el medio de la fotografia digital), que la imagen fotografica se puede manipular o construir
o incluso, interpretar de forma subjetiva, tanto desde los aspectos técnicos, como desde los conceptua-
les. Esta claro que la relacion de mimesis que se establece entre la imagen fotografica y la realidad de
la que procede nos lleva naturalmente a cuestionarnos el significado de las apariencias de las cosas vy,
al mismo tiempo, nuestros mecanismos internos que hacen que las observemos, las percibamos, las
sintamos o las analicemos, de la manera en la que lo hacemos.

El fotografo solo puede partir de su punto de vista y su vision de las cosas, al igual que lo hace el es-
pectador. Distorsionara la realidad a través de su busqueda, de sus sensaciones, de sus propositos o de
sus intenciones. A traveés de sus expectativas, incluird o excluira los elementos relevantes para su repre-
sentacion a través de la eleccion del encuadre y del momento preciso en el que quiera captar dichos
elementos. Por supuesto, también a través de una serie de elecciones técnicas: la camara, el formato,
la resolucion, el punto de vista, la iluminacion, la puesta en escena o la forma de presentar la imagen
final. Pero todo este proceso estara tamizado por su vision del mundo, sus sensaciones, sus vivencias.
Asi lo describe Henri Cartier-Bresson en su ensayo El instante decisivo: «viviendo es como nos descubri-
mos, a la vez que descubrimos el mundo exterior; este mundo nos da forma, pero también podemos
actuar sobre €l. Debe establecerse un equilibrio entre esos dos mundos, el interior y el exterior que, en
un dialogo constante, forman uno solo, y ese es el mundo que debemos comunicar» (Short, 2011 42).

La fotografia, como mecanismo técnico del que se sirve en su relacion con la realidad exterior a la que
representa, implanta sus propias pautas. Por muy mimeética que sea dicha relacion, el lenguaje fotogra-
fico esta determinado por unas caracteristicas, en este caso técnicas, muy concretas y €l encuadre es
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Figura 1. Paula Anta: KanzelO3, de la serie Kanzel, 2015. Kanzel (caseta de aguardo, en aleman), representa

una serie de paisajes realizados desde el interior de estas casetas construidas para la caza. La particularidad de
estos paisajes radica, precisamente, en el lugar desde el que se observa. El escondite se convierte en ventana que
encuadra esa naturaleza que se encuentra ante ella.

uno de los elementos definitorios y significantes del texto fotografico. El encuadre actua realizando un
corte espacial, delimitador de una parte concreta de una escena, que en la imagen aparece dentro de
un contorno, generalmente, rectangular o cuadrado. Pero la hipdtesis es que este acto no es unicamen-
te un paso necesario en la composicion de la fotografia, sino que, a través de una serie de mecanismos
de diversa indole, que tendran lugar durante todo el proceso fotografico, se dotara de significacion a la
imagen definitiva.

Toda informacion fotografica supone la eleccion de un espacio que se decide mostrar y la elimina-
cion simultanea del espacio que queda mas alla de los limites del encuadre. Por medio de esa elec-
cion y del corte que, a través del encuadre, se produce a una realidad ilimitada que tenemos ante
nosotros cuando fotograflamos, va a originarse una nueva realidad, aquella que se encuentra dentro
de los limites impuestos por el marco del encuadre, con unas proporciones muy concretas y una
naturaleza propia que concedera a la imagen su esencia y su correspondiente manera de significar
la apariencia de las cosas.

El simple hecho de sentir que nuestra mirada, en muchas ocasiones, cuando deambula sin mas por los
elementos que componen la realidad que tenemos ante nosotros, se ve recortada por una arquitectura,
una estructura, un objeto u otro elemento delimitador, deberia motivarnos a un acercamiento sobre un
acontecimiento que se da de una manera tan habitual. Los marcos encuadran constantemente nuestra
realidad. La fotografia nos brinda, como ningun otro medio, la mejor manera de plantear este acto de
fragmentacion de esa realidad ilimitada que nos rodea.
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Figura 2. Paula Anta: KanzelO5, de la serie Kanzel, 2015. Existe un recorrido. Una linea que une unos puntos
concretos en el mapa. El emplazamiento de la caseta viene dado por unas impaosiciones que provienen del propio
paisaje y su transcurrir. La disposicion de estas «cajas de madera» no es arbitraria, responde al viento,

a los arboles, a los rios, a los altos, a los valles, a los campos plantados, a las casas de los humanos, a la luna...
en definitiva, a la vida de una geografia en continua transformacion.

Por otra parte, el acto fotografico no seria posible sin el acto de encuadrar. Este es responsable de su
propia naturaleza, influida ademas por otros parametros igualmente significantes. Cuando se abarca el
tema de la fotografia como imagen, forzosamente nos tenemos que referir al encuadre. Nadie duda de
su papel significativo a la hora de crear una imagen y mucho menos si estamos aludiendo a la imagen
fotografica. Un tema muy amplio, si y muy complejo pero inevitablemente esencial en el momento de
plantearnos el proceso del acto de la toma.

La multitud de materias y campos de estudio necesarios es la consecuencia de la naturaleza tan diversa
que poseen los elementos que intervienen en el proceso de encuadrar. El estudio aislado de los diferen-
tes campos que abarcan dicho proceso, no serviria para entenderlo en su sentido mas completo. Los
distintos mecanismos, digamos, de diferente naturaleza, que comprenden el acto de encuadrar consti-
tuyen los datos del contenido pero, por si solos, serian insuficientes. Es como reunir diferentes piezas
de un disperso pero apasionante puzle. Lo que da sentido al concepto del encuadre es, precisamente,
la relacion que se establece entre todos estos aspectos que lo definen.

Seria necesario, para entender mejor el ambito que abarca el concepto y la naturaleza del encuadre
fotografico, considerarlo como un proceso que tiene lugar antes, durante y después de la toma.

En la mayoria de los casos o en los estudios menos analiticos sobre el tema (que, desafortunadamente,
son el conjunto mas amplio de escritos que se ocupan de €l), se equipara el encuadre basicamente con
la accion de componer la imagen. Se aborda el tema del encuadre unicamente desde el momento de
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la toma fotogréfica, del instante en el que se mira por el visor o la pantalla de la camara y se aprieta el
botén. Encuadre y composicion aparecen casi de manera indisociable.

La definicion mas concurrida es la explicacion del encuadre como elemento delimitador dentro de
cuyos margenes se generara la composicion de la imagen, o también nos podemos encontrar con la
descripcion del encuadre como momento de captura de un fragmento de la realidad exterior. De ahi
se pasa a la relacion de lo que supone un encuadre vertical u horizontal, etc. segun la escena que se
desea y, por ultimo, lo que se considera puede significar de una manera u otra la escena que se quiera
representar a través de la eleccion del encuadre. Estas definiciones no son del todo falsas en su des-
cripcion pero se quedan en enunciados muy superficiales y pobres acerca de un concepto que abarca
una capacidad estructural de representacion y una naturaleza muy complejas.

Si nos detenemos a pensar y analizar mas internamente los elementos que determinan el encuadre
y los mecanismos que lo definen, nos damos cuenta de que muchos de estos se generan ya antes de
la toma. Sin su inclusion dentro de una serie de decisiones que se tienen que tomar para el acto foto-
grafico, el encuadre no podria darse. Por lo tanto, estos elementos forman ya parte del encuadre antes
del momento de encuadrar y lo definen como un proceso que comienza con una serie de elecciones'y
avenencias que lo determinaran definitivamente.

En el recorrido que abarca el proceso de encuadrar nos encontramos con muchos factores que lo con-
dicionaran y definirdn su naturaleza diversa. No obstante, nos podriamos detener en tres momentos
decisivos: la eleccion de los factores técnicos que se emplearan para la toma fotografica y que especifi-

Figura 3. Paula Anta: KanzelO7, de la serie Kanzel, 2015. El punto de vista viene marcado por las lineas de un eje,
vertical en la altura de la caseta y horizontal en la geografia sin limite. Delante, se dibujan unos signos figurados,
que se despliegan sobre el plano ficticio de la ventana. Fotografiar desde ese punto no es mas gue una modulacion
del hilo del paisaje que se encuentra condicionado por la caza. Nada mas. No hay eleccion.
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Figura 4. Paula Anta: KanzelO8, de la serie Kanzel, 2015. Las casetas de cazadores son espacios de
incertidumbre. Pequefias cajas de madera que encierran las expectativas de ver, de desear, de encontrar y
principalmente, de obtener. Una estructura en cuyo interior se aprisionan silenciosas horas de espera y soledad.
Pero es una espera reconfortante, intencionada, donde el paso del tiempo es un gesto de intimidad. Y es una
soledad que, sin embargo, regala una sélida identidad de uno mismo.

caran la naturaleza del encuadre al igual que la propia accion fotografica, la asimilacion y comprension
de nuestros mecanismos internos y perceptivos que seran el motor de nuestras acciones y, por ultimo,
el conocimiento de las diferentes articulaciones que se establecen entre los elementos visuales dentro
de la composicion para significar la imagen. Estos aspectos no se pueden aislar del acto de encuadrar y
suministran, dentro de dicho proceso, la esencia del concepto de encuadre. De esta manera, la eleccion
de un tipo de camara u otro, de un formato, de un objetivo, determinaran el encuadre. Nuestro sistema
perceptivo, nuestros mecanismos biologicos vy fisicos, asi como nuestra manera interna y sensitiva de
afrontar la realidad, caracterizaran la manera en la que vayamos a enfrentarnos a la escena, las perso-
nas o los objetos que queramos emplazar y distribuir dentro o fuera del encuadre. El conocimiento de
los diferentes elementos y signos visuales, la nocion sobre su naturaleza, la articulacion, organizacion
y estructuracion, aunque sea en cierto grado consciente, de estos signos para su disposicion dentro de
la superficie de la representacion fotografica, todos estos aspectos, estan profundamente decretados
por el encuadre.

El lenguaje visual se sirve de unos mecanismos plasticos muy concretos para significar. En el lengua-
je fotografico existen unos elementos de significacion que pertenecen, en sus fundamentos, al texto
visual en general. Al mismo tiempo y en relacion a estos, se sirve de otros componentes visuales ca-
racteristicos y definitorios del propio lenguaje fotografico, provenientes, entre otras cosas, de su natu-
raleza técnica. Por ejemplo, en una fotografia nos podemos encontrar con elementos morfolégicos de
significacion como el punto, el plano, la forma, etc., asimismo estos elementos establecen estructuras
en relacion con los elementos visuales caracteristicos del lenguaje fotografico, como la profundidad
de campo, la iluminacion, el enfoque, etc. Es evidente que la imagen y su forma de significar estara
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determinada por los diferentes fundamentos materiales, asi como por los mecanismos y técnicas in-
volucrados en su elaboracion. Todos estos elementos y la relacion que se establece entre ellos, son los
responsables de generar la significacion de la representacion.

La naturaleza y los fundamentos del encuadre se encuentran desde el punto de partida de la propia
materialidad y tecnicidad de la imagen fotografica, al igual que en su relacion con el contexto social,
cultural, historico, etc. en el que se inscribe precisamente nuestra realidad, sin dejar de lado el nivel
enunciativo del propio creador. Todo encuadre responde a una determinada manera de mirar y esto
influird en la relacion tanto de los elementos materiales o presentes en la representacion, como en
aquellos inmateriales o ausentes. A este nivel, los mecanismos en los que se basa el encuadre, que
se movilizan a lo largo de todo este proceso, lo hacen para dotar a la imagen de su significacion final.
En esta direccion, debe entenderse el encuadre como un elemento de significacion mas de la imagen
fotografica.

Por otra parte, el encuadre determina finalmente el orden iconico de los elementos plasticos de sig-
nificacion. Es a través de la accion de corte que supone el acto de encuadrar, donde se decidira qué
elementos de significacion quedaran dentro de la superficie de la representacion y la manera de rela-
cionarse que tendran entre ellos o incluso con aquellos que queden fuera del margen establecido por
el encuadre. Cualquier elemento plastico, por muy variable que sea su naturaleza, tendra una funcion
dentro de la imagen, no solo por su propia presencia en la representacion, sino por la relacion que
establece hacia los otros elementos.

Figura 5. Paula Anta: KanzelO9, de la serie Kanzel, 2015. En realidad es la ventana por donde se escapa el
espacio encerrado. O quiza es a la inversa, a través de la ventana, se introduce todo el paisaje hacia el interior de
la caseta, hacia nuestro interior mas profundo. Como si de una camera obscura se tratara. La caja de la caseta
como estructura fotografica en cuyo interior se proyecta la realidad que se encuentra frente a ella. Y un orificio, la
ventana, que sirve como limite franqueable, una diminuta frontera entre lo externo y su proyeccion.
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Figura 6. Paula Anta: Kanzel1S, de la serie Kanzel, 2015. La razon de ese lugar, en ese momento, se debe a nuestra
mirada que se asoma al otro lado de la ventana frontal de la caseta. Alli se extiende un mundo que se escapa

a nosotros, inmenso, poderoso, imponente, a pesar de estar recortado por los margenes del orificio. La mirada
comienza a recorrer, esta vez con mas detenimiento, todo lo que se encuentra encerrado dentro los limites de

la ventana e imagina lo que queda fuera de ella. Reconstruye cada forma, cada movimiento que se escapa al ojo

por permanecer fuera de ese marco. Las dinamicas de lo que existe dentro del encuadre tienen su continuidad

en la realidad que permanece fuera. Ese proceso que retine reconstruccion e imaginacion, es una especie de
experiencia de la libertad, una fuente inagotable de observaciones y ensofiaciones.

No debemos olvidar que al encuadrar, en la mayoria de los casos, no podemos ser conscientes de todos
los elementos que componen la escena que tenemos ante nosotros. Cuando elegimos el encuadre final y
realizamos ese corte de la realidad externa, todos los elementos que la componen en ese instante, entra-
ran en bloque, de manera indiscriminada, dentro de los limites del marco de representacion. Muchos de
ellos habran sido introducidos dentro de la imagen de manera intencionada, pero muchos otros estaran
ahi, casi escondidos a nuestra mirada, vinculados, igualmente, a los otros elementos de significacion. Por
supuesto, sigo refiriendome principalmente a la fotografia artistica ya que es cierto que, por ejemplo, en
la fotografia publicitaria, los elementos que entran o no en la imagen estan mucho mas dirigidos.

El proceso de encuadrar supone un proceso de fragmentacion pero también de reconstruccion de la
realidad que nos rodea. Al encuadrar presentamos un fragmento determinado de la realidad desde
un enfoque proyectado desde un punto de vista concreto, producto de la manera de seleccionar los
elementos y de situarnos ante ellos.

Al fotografiar concretamos algo, nos obligamos a situarnos ante las cosas, miramos hacia nuestro mun-
do, el de fuera y el de dentro y le conferimos un marco, unos margenes. El sentido que promulgamos
con nuestras imagenes es lo que cuentan dentro de esos limites impuestos por el encuadre. En algun
sentido, este proceso supone enfrentarnos a esos limites integrandolos en nuestra mirada, en nuestro
entender de la realidad exterior para, finalmente, aceptarlos e incorporarlos.
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Este proceso ademas no solo muestra los elementos, sino que define una serie de pautas que provienen
de los mecanismos propios y personales de cada autor, es decir, de su comportamiento, y su manera
de entender y sentir su entorno. Las creencias de cada uno, su sensibilidad, su intuicion, en defini-
tiva, sus cualidades personales. El fotografo inevitablemente se posiciona desde su propio punto de
vista ético y define su codigo deontologico. Estas caracteristicas personales son elementos esenciales
dentro del proceso de realizacion de la imagen. Todos los fotografos tienen sus codigos personales, asi
€cOmMO una vision creativa unica con la que pretenderan, de forma mas o menos consciente, favorecer
una determinada interpretacion. Octavio Paz lo refleja de manera elegante y acertada en este pasaje:
«En la experiencia misma del poeta (artista) ~en esto semejante a la de todos los hombres- aparece
de una manera constante la interpretacion entre lo que se siente, lo que se piensa y lo que se dice.
Nuestra experiencia diaria no esta hecha de ideas o sensaciones sino de ideas-sensaciones que, a su
vez, son inseparables de la emision verbal correspondiente. Las sensaciones y las ideas-sensaciones
se manifiestan en el interior de cada uno y por su naturaleza misma son evanescentes; el lenguaje, en
un primer movimiento, las fija; apenas la fija, las cambia, las transfigura. El poeta, al nombrar lo que
ha sentido y pensado, no transmite las ideas y sensaciones originales: presenta formas y figuras que
son combinaciones ritmicas en las que el sonido es indisoluble del sentido. Esas formas y figuras, esos
poemas, son objetos artificiales, cubos o esferas de ecos y resonancias, que producen sensaciones e
ideas-sensaciones semejantes pero no idénticas a las de la experiencia original» (Paz,1996: 21).

El fotografo creativo, cuya practica se basa en la reflexion, toma decisiones que tiene que ver con la
aplicacion adecuada de determinadas elecciones, siempre desde su forma personal de abordar el len-
guaje visual. Fontcuberta lo describe en este fragmento: «La camara es una maquina, pero el fotégrafo

Figura 7. Paula Anta: Kanzel21, de la serie Kanzel, 2015. El marco y su naturaleza, a la vez que distancia

al espectador respecto de lo observado, lo incluye, hace de €l el elemento central: todo se dispone en funcion
de la mirada del que se encuentra ante la ventana en posicion de espectador. En su mirada —que es la nuestra—
se origina el mundo de lo que se ve.
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no es un robot. El acto fotografico somete al fotografo a una secuencia de decisiones que moviliza todas
las esferas de la objetividad. El fotografo es un personaje que piensa, siente, se emociona, interpreta
y toma partido. Y que hace todo esto incluso sin darse cuenta. Aunque de una manera voluntaria se
autoimpusiese un férreo codigo reproductivo, aunque el fotografo redujera su cometido a una voluntad
de fotocopiar lo real, la misma asuncion de ese codigo implicaria la accion de escoger» (Fontcuberta,
2010: 185).

Cuanto mas se sumerge el fotografo en el proceso, mas asimila y representa la experiencia tridimen-
sional a través de los mecanismos que nos brinda la camara fotografica, de tal manera que combina
su respuesta personal ante lo que esta viviendo con la comprension y el uso del lenguaje visual. Esa
relacion establecida entre la realidad sensible a nuestra accion creativa a través del acto fotografico,
nuestros propositos mas intimos y el conocimiento de los diferentes mecanismos que configuran el
medio que estamos empleando para dicha accion, supone uno de los equilibrios mas valiosos dentro
del proceso creativo. «Es necesario sentir cierta afinidad con lo que se fotografia. Hay que sentirse
parte de ello y, al mismo tiempo, lo suficientemente distante para verlo de forma objetiva», afirmaba
el fotografo britanico integrante de la agencia Magnum, George Rodger (Citado por Short, 2011: 20).

Si bien es cierto que no se ha prodigado mucho el estudio analitico y tedrico sobre el encuadre foto-
grafico, incluso mas alla de nuestras fronteras, se trata de un tema que posee un enorme interés para
la mayoria de los consumidores de imagenes, tanto para los profesionales y estudiosos seducidos por
el mundo del lenguaje fotografico, como para los propios usuarios de un medio que, hoy en dia, es
accesible y difundido por todos.
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Resumen

Este articulo quiere mostrar cémo algunos artistas contemporaneos dirigen su mirada hacia los origenes conceptuales de
la fotografia y de su prehistoria, lo que les permite reconsiderar esta cuestién desde una perspectiva mas amplia y revelado-
ra. Esta decision, les facilita trabajar con el pasado fotografico como fuente de inspiracién a la vez que reimaginar y redirigir
el objeto fotogréfico hacia nuevos modelos de creacion visual.

Palabras clave
Camara oscura, vision, luz, ciencia, arte.

Abstract

This paper aims to show how some contemporary artists turn their gaze to the conceptual origins of photography and its
prehistory, which allows them to reconsider this matter from a broader and revealing perspective. This decision facilitates
them to work with the photographic past as inspiration, as well as to rethink and redirect the photographic object to new
models of visual creation.
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«La fotografia es un buen ejemplo de no ver el bosque por fijarse en los arboles» (Montalbetti, 2013: 85).

IIniciado el s. xxi, la fotografia sostuvo su transformacion mas radical al quedar desligada definitivamente
de su materialidad para adoptar, en términos de José Luis Brea, un aspecto fantasmagorico: «<En buena
medida, las electronicas poseen la cualidad de las imagenes mentales, puro fantasma. Aparecen en luga-
res —de los que inmediatamente se esfuman-. Son espectros, puros espectros, ajenos a todo principio de
realidad» (Brea, 2010: 67).

La pantalla se ha convertido en el nuevo morador de la fotografia; su ubicuidad y uniformidad parecen ser
su destino y sus infinitas variaciones informaticas, una realidad irremplazable. Creemos que esta rapida y
tajante orientacion nos ha hecho olvidar gran parte del entendimiento de lo que aun seguimos llamando
fotografia. Al mismo tiempo, esta situacion ha introducido nuevos escenarios reflexivos en torno a lo foto-
grafico que, explorando en los origenes del medio, van al encuentro de un lenguaje genuino que permita
entender su naturaleza y su constitucion. De esta manera, ahora se estan generando nuevas visiones teo-
ricas en torno a la historia y la estética fotografica. Este panorama también ha creado un nuevo interés en
el ambito museistico y archivistico por la conservacion, restauracion y exhibicion de material fotografico
del s. xix. En el ambito de la creacion, quiza uno de los efectos mas visibles en los ultimos anos ha sido la
curiosidad creciente por el estudio y la practica de los procesos fotograficos historicos. Por ejemplo, hace
muy pocos afos, para saber como emulsionar una placa vidrio de colodiéon humedo o pulir una placa
metalica para hacer un daguerrotipo, habia que consultar forzosamente un manual de fotografia del s. xix.
Hoy por hoy, la cantidad de tutoriales, blogs o webs que pueden encontrarse a este respecto es enorme
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y, por supuesto, ya no resulta un hecho excepcional ver a un fotografo colodionista, con su laboratorio
portétil, tomando retratos en un festival de fotografia.

Si queremos entender lo que esta sucediendo, quizas nos resultard util atender a opiniones como la del
filosofo francés Hubert Damisch. En el prologo del libro Lo fotogrdfico, por una teoria de los desplaza-
mientos, de Rosalind Krauss, Damisch sefala que la fotografia «como objeto de saber y de analisis, como
tema de investigacion o de reflexion, tiene el efecto paradojico de ocultar la realidad de la que es a su vez
signo y producto» (Krauss, 2002: 7). Damisch afirma que, para entender como la fotografia ha transfor-
mado nuestra percepcion del mundo, es necesario trazar un recorrido exhaustivo y pormenorizado de
los hallazgos y los descubrimientos fotograficos, a fin de entender de donde proviene la misma idea de
la fotografia y de las intuiciones pre-fotogréficas que llevaron a su invencion. Por tanto, se trataria mas
bien de entender como las imagenes aparecieron no solo como resultado de un proceso técnico y artis-
tico sino también, de un proceso introspectivo, fisico, especular e inconsciente que, finalmente, nos ha
facilitado abrir un nuevo espacio teorico, filosofico, experimental, iconico e indicial. En definitiva, como
senala Geoffrey Batchen, se trata de «seguir fielmente el recorrido de su propia logica, perseguir a la foto-
grafia hasta el momento de su origen» (Batchen, 2004: 29).

Precisamente esta es la propuesta de un gran nimero de artistas contemporaneos que toman como
punto de partida la relectura e interpretacion del origen y el pasado de la fotografia, ya sea apropidandose
de sus narrativas, recreando sus metaforas, trabajando con procedimientos histéricos o simplemente,
como fuente de inspiracion visual. Abordar todas estas perspectivas resulta inabarcable en este articulo,
que solo tratard de mostrar como determinados artistas contemporaneos fijan su mirada en el fenémeno
de la vision y en la materializacion del tiempo y de la luz como un medio para entrever la causalidad de
lo fotogréfico. De nuevo, nos parece muy adecuada la apreciacion del poeta y lingtista peruano Marco
Montalbetti cuando dice: «el lenguaje de la fotografia no esta en las maquinas, no esta en las fotos. Esta
en algo anterior a ellas» (Montalbetti, 2013: 85).

En la penumbra de la luz. Aproximaciones al espacio de la imagen

Cuando el fotografo cubano Abelardo Morell (1948) comenzo a interesarse por el fenomeno de la cdmara
oscura, lo hizo para mostrar a sus estudiantes del Massachusetts College of Art and Design cual era el
funcionamiento béasico de la camara fotografica. Como €l cuenta, también queria «mostrarles, principal-
mente, el misterio y el encanto de las raices de lo que finalmente acab¢ siendo la fotografia, alrededor de
1839» (Morell, 2004: 104).

Esta propuesta docente, iniciada hacia 1980, acabd por convertirse en su proyecto fotografico mas co-
nocido, Camera Obscura. Oscureciendo habitaciones en las que solo dejaba pasar la luz a través de un
orificio practicado en una de las ventanas, Morell fotografiaba la proyeccion de la imagen invertida del
exterior formada en la pared opuesta. Este proyecto, aparentemente sencillo en ejecucion, resulta com-
plejo por su abstraccion pues nos lleva a reflexionar y entender el propio fenomeno de la vision y, por ex-
tension, el principio esencial de la fotografia. Como si se tratase de un parpadeo, la imagen del exterior se
proyecta en el interior de la habitacion en oscuridad. Pero en este abrir y cerrar de ojos, Morell retiene la
luz que descubre en el interior de esta improvisada camara oscura. Fotografiando esta nueva escena, —en
ocasiones empleando tiempos de exposicion de varias horas— capta una segunda version de esa misma
luz, la que muestra la imagen del exterior (figura 1).

El trabajo de Morell, a la manera de un elegante rebote de tiempo visual, nos remite al magico mundo
que el jesuita aleman Athanasius Kircher (1602-1680) denominaba magia parastatica. En su libro Ars
Magna Lucis et Umbrae publicado en 1646 escribio: «La magia parastatica o representativa no es otra cosa
que aquella ciencia mas recondita de la luz y de la sombra en la que, por medio de varias mezclas de
luz y sombras, reflexiones catoptricas y refracciones, les seran mostrados espectaculos admirables a los
oyentes. Con su ayuda, se dice que Bacon se les aparecio un dia en sombras a los discipulos que tenia
lejos» (Kircher, 2000: 360).
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Figura 1. Abelardo Morell. Camera Obscura: Manhattan View Looking South in Large Room, 1996. Copia de
archivo con pigmentos. © Abelardo Morell, cortesia del artista y de Edwynn Houk Gallery.

También en el s. xvi, el canonigo aleman Johannes Zahn (1631-1707) publicé en 1685y 1686 un amplio
tratado escrito en latin titulado Oculus Artificialis Teledioptricus Sive Telescopium (Ojo Artificial Telediop-
trico o Telescopio). Relativo «a las ideas profundas de los principios Naturales y Artificiales» esta dividido
en tres principios o «<Fundamentumy»; Fisico o Natural, Matematico o Diéptrico y Mecdnico o Practico. En
ellos se describen e ilustran con grabados, la estructura del ojo y su funcionamiento, la propagacion de la
luz, las propiedades y la construccion de las lentes y distintas tipologias de diferentes artefactos opticos,
como telescopios, microscopios y binoculares. Entre ellos, Zahn describe e ilustra las cistulas catoptricas
parastaticas, es decir, cofres o cajas que trabajan mediante la reflexion de la luz para crear representacio-
nes ilusorias. A este artefacto, nosotros lo llamamos camara oscura portatil. Mas adelante retomaremos
este tema. En todo caso, todos los instrumentos descritos por Zahn poseen un ojo artificial —~una lente de
vidrio pulido- que hace posible ver el mundo de una forma que nuestro ojo natural no nos permite. Esta
nueva manera de ver, implico también una nueva manera de conocer y de creer. En el interesante ensayo
del filosofo Josep Maria Esquirol titulado El respeto a la mirada atenta, nos habla del papel de la ciencia y
de la técnica: «Un simple instrumento contribuye a ver las cosas de manera distinta de como se las veia
cuando aun no se contaba con €l. El telescopio o el microscopio son ejemplos privilegiados y evidentes:
inventando el microscopio se empezaron a ver con €l estructuras de la realidad cuya existencia ni siquiera
se sospechaba antes. Pero lo mismo acontece con otras cosas no tan evidentes a primera vista: cualquier
técnica trae consigo una mirada diferente sobre el mundo» (Esquirol, 2006: 44).
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El episodio historico en el que se transformo radicalmente la manera de entender y relacionarse con la
naturaleza se conoce como Revolucion Cientifica. Fue durante el s. xvii cuando se sentaron las bases de lo
que hoy conocemos como método cientifico. Ahondando en este tema, el critico, historiador y comisario
de fotografia norteamericano Allan Douglass Coleman escribio su interesante articulo «El Racionalismo y
las lentes» (1989). En €l se pregunta en qué manera la materializacion del Racionalismo fue influenciado
por los progresos en el campo de la optica y la fabricacion de lentes e instrumentos opticos de obser-
vacion. Segun Coleman, estos avances cientificos fueron decisivos en la construccion del pensamiento
racionalista del fisico, matematico y filosofo francés René Descartes (1596-1650).

Coleman narra como Descartes se intereso desde muy joven por las matematicas, la optica y las lentes
y que, durante su estancia en Holanda, iba con frecuencia a los mataderos de Amsterdam para estudiar
la anatomia de los animales, diseccionando sus ojos y sus cerebros. En estas visitas, Descartes prepa-
raba los globos oculares de los animales sacrificados, separando cuidadosamente los tejidos y nervios
situados detras del globo y, sin estropear el fino tejido que protege el liquido acuoso, colocaba una pan-
talla de fino papel transparente. Asi preparado, el ojo era colocado en el orificio que ocuparia la lente
en una camara oscura y dirigiendo esta a un objeto luminoso, Descartes podia ver una imagen muy
reducida del tema enfocado (Coleman, 1988). La expeditiva manera en que Descartes quiso establecer
la paridad entre el mecanismo de vision del ojo artificial con el ojo natural puede parecernos tan efec-
tiva como inquietante, pero esta absolutamente acorde con su modelo mecanicista de comprension
del mundo, un modelo surgido de los aparatos cuyo objetivo era conducir al hombre a una nueva y
total comprension y dominio de la naturaleza: «La imagen insolita, aterradora incluso, de Descartes pa-
seandose con este instrumento estudiando y mostrando a otros esta imagen maravillosamente clara,
es, sin ninguna duda, una de las visiones mas macabras de la historia de la optica. Estas experiencias
fueron seguramente inspiradas por el trabajo de otros cientificos, pero lo que me parece importante
mostrar aqui es el aspecto experimental y el razonamiento inducido en la aproximacion cara a cara de
Descartes con la opticar (Coleman, 1988: 33).

Como si se tratara de una alegoria a Descartes y a su camara oscura provista de un globo ocular de ani-
mal, la video instalacion del artista norteamericano Stephen Berkman (1963), A Wandering Eye realizada
en 2006, reflexiona sobre la idea del ojo errante y la cdmara oscura. Para ello, Berkman coloco una lente
en el iris de un modelo de globo ocular de casi un metro de didmetro que, montado en una carretilla
arrastrada por €l mismo, registraba el mundo cambiante que fugazmente se formaba en el interior de
este ojo. Para Berkman, los primeros 40 anos de la historia de la fotografia resultan esenciales y se mueve
con soltura a traves del codigo visual del s. xix, caracterizado por su mezcla entre arte y ciencia: «Aspiro
a crear una obra que nos transporte al reino de la imaginacion, una experiencia real y directa. Cada foto-
grafia actua como un portal a otro mundo. Estoy fascinado con la idea de que tan pronto como se toma
una imagen, el mundo representado, casi inmediatamente se desvanece. El valor real de una fotografia
a menudo no se conoce hasta transcurrir 40 o 50 anos. Cuanto mas se represente al mundo desvane-
ciéndose, mas interesantes se hacen las fotografias, porque se afiade la resonancia del tiempo». (Hirsch,
2012) (hgura 2).

Las ideas de Berkman se ven bien representadas en otra de sus piezas, Surveillance Obscura (2006),
donde especula sobre la divergencia espacio-temporal existente entre una cadmara oscura y una camara
actual de vigilancia, proponiendo un habil balanceo temporal que nos permita entender la débil conexion
que, en realidad, existe entre una camara oscura ideada para ver y una camara fotografica disefiada para
registrar. Esta observacion es importante si queremos considerar de qué manera se suelen explicar los
origenes y las causas del invento de la fotografia. Asi, puede parecer obvio que en un ensayo sobre la his-
toria de la fotografia se incluyan como precedentes de la camara fotografica los grabados de una camara
oscura portéatil del s. xvi. El vinculo parece muy razonable, pues es bien visible la similitud fisica entre ese
artefacto y una camara fotografica de la década de 1840. Ademas, la cdmara oscura fue un instrumento
bien conocido y empleado por Niépce, Daguerre y Talbot, los principales inventores de la fotografia. Y sin
embargo, las camaras oscuras representadas en el tratado de Zahn en absoluto comparten una similitud
conceptual con las camaras fotograficas mas primitivas.

Si bien el material de trabajo de ambos instrumentos opticos es la luz, su funcién, objetivos y resultados
no son ya los mismos. Es justamente en la captura del rastro indicial, la propia fijacion de la luz ~legible
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Figura 2. Stephen Berkman. A wandering eye. 2006. Videoinstalacion. © Stephen Berkman, cortesia del artista.

también como una sutil manera de detener el tiempo- donde radica la diferencia esencial. Al presentar
aislada la camara oscura portatil del resto de instrumentos opticos que aparecen en el tratado de Zahn,
se obvia el contexto practico, teorico y filosofico del s. xvi, adjudicandole a este instrumento una signifi-
cacion que no adquirié hasta un siglo y medio después. Como bien precisa el critico y ensayista Jonathan
Crary: «este esquema implica que, en cada etapa de dicha evolucion permanecerian vigentes los mismos
presupuestos sobre la relacion del observador con el mundo exterior. Podriamos enumerar una docena
de libros sobre la historia del cine o de la fotografia en cuyo primer capitulo aparece el obligado grabado
del s. xvi representando una camara oscura, como si se tratara de una especie de forma incipiente o
inaugural dentro de una larga escala evolutiva» (Crary, 2008: 48).

La reflexion de Crary relativa a la metamorfosis conceptual de la cdmara oscura devenida en camara foto-
grafica, ha sido de gran provecho en nuestra experiencia con el proyecto de restauracion e investigacion
del equipo fotografico modelo Le Daguerréotype custodiado en la Real Academia de Ciencias y Artes de
Barcelona (RACAB). Ademas de su valor historico —con €l se obtuvo la primera fotografia en Espana el 10
de noviembre de 1839~ su valor como pieza fundamental en la historia de la ciencia, de la técnica y de la
fotografia reside en que Le Daguerréotype fue el primer equipo fotografico comercializado en el mundo y
parece que no mas de doce camaras de este modelo, en diferentes estados de conservacion, han llegado
hasta la actualidad. En 2010, una cdmara Giroux fue subastada en Viena alcanzando la cifra de 732 000 €
(figuras 3 y 4).
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Figura 3. Marti Llorens/Factoria Heliografica. Conjunto Cadmara Le Daguerréotype de la Academia de Ciencias
y Artes de Barcelona. © Marti Llorens.

Daguerre, experto usuario de la camara oscura, ided una camara fotografica en la que el sistema de
encuadre se realizaba a través de un espejo posterior abatible a 45°, que reflejaba ~y enderezaba- la
imagen formada en el vidrio esmerilado. Esta disposicion obligaba a operar con esta voluminosa ca-
mara sobre una mesa cuyo encuadre solo podia ser horizontal. En todo caso, su optica de dos lentes
acromaticas y la baja sensibilidad del proceso presentado por Daguerre, la limitaba a la fotografia de
paisaje, arquitectura o cualquier otro tema inanimado. Lo cierto es que en muy poco tiempo, la camara
disefiada por Daguerre y vendida por Giroux fue superada por equipos mas asequibles y manejables. Sin
poder entrar ahora en mas detalle, el estudio cercano de este equipo nos invita a especular sobre este
excepcional instrumento optico y situarlo en una especie de paréntesis formal entre las cdmaras oscuras
mas optimizadas y las camaras fotograficas mas primitivas. Esta consideracion creemos también poder
hacerla extensible al propio proceso del daguerrotipo, pues aunque obviamente se trata de un artefacto
fotografico, posee determinadas caracteristicas formales y conceptuales que ya no se repitieron en los si-
guientes procedimientos, convirtiéndolo en un caso unico y excepcional de la historia de la fotografia. En
todo caso, Le Daguerréotype representa la primera realizacion comercialmente viable de una invencion
que no solo necesito del estudio y la cuidadosa aplicacion de la quimica y de la fisica optica. Ademas, es la
consecucion de un nuevo pensamiento, de una forma distinta de concebir y relacionarse con el mundo,
de otra mirada que, por supuesto, requirié de un nuevo instrumento optico; un original artefacto opera-
tivo, versatil e infinitamente adaptable que fue expresamente ideado y construido para hacer fotografias
y no dibujos.
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Figura 4. Comparativa entre una cdmara oscura y la cdmara Daguerréotype. En: Brothers, A. Photography: its
history, processes, apparatus, and materials, 1892.

Precisamente es la esencia del proceso fotografico el tema que articula el proyecto de la artista holan-
desa Gwenneth Boelens (1980) Exposure Piece (Sensitizing). Realizado en 2010, la artista explora el
tema del espacio donde se forma la imagen, convirtiendo la sala de exposicion en una gran camara fo-
tografica deconstruida. Asi, esta instalacion reflexiona sobre el propio concepto de Camara, aludiendo
tanto a su significado en italiano ~habitacion- como al de aparato que registra una imagen. Boelens in-
troduce el elemento procesual en la materializacion de la imagen a través del concepto sensibilizacion,
que le sirve como metafora para hablar de aquello que permanece oculto a la vista pero que somos
capaces de sentir. El comisario Lorenzo Benedetti precisa: «La técnica fotografica es revivida no solo
en su estética puramente técnica (la lente, el negativo y la fotografia final), sino también en el hecho
de que el liquido revelador ha sido derramado por el suelo, lo que produce un efecto de desarrollo. Tal
vez, la unica manera de percibir lo contemporaneo es a traveés de los sentidos. Se puede sentir lo que
sucede, pero no se puede ver. Agamben afirma que lo actual se encuentra en la oscuridad, y es esta
oscuridad la que se vuelve activa y constructiva» (Boelens y Klemm'’s - Berlin, 2016) (figura 5).
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Figura 5. Gwenneth Boelens. Exposure piece (Sensitizing). 2010. Instalacion. © Gwenneth Boelens, cortesia de la artista.

El tiempo que se dibuja a si mismo. Aproximaciones a la materialidad de la luz

Hace ahora 200 anos que el inventor borgonés Joseph-Nicéphore Niépce (1765-1833) comenzo a expe-
rimentar con lo que inicialmente llamo6 mi proceso y que posteriormente, denominaria Retinas. En una
carta escrita el 1 de abril de 1816 a su hermano Claude, le relato los inicios de su experimentacion para
la fijacion de las imagenes: «Las experiencias que he hecho hasta ahora me llevan a creer que mi proceso
tendra éxito en cuanto al efecto principal; pero hay que llegar a fijar el color: esto es lo que me tiene ocu-
pado en este momento, y esto es lo mas dificil. De lo contrario, la cosa no tendria ningun meérito y tendré
que intentarlo de otra manera» (Bonnet and Marighier, 2003: 374).

Niépce relataba la complejidad que entrana el fendmeno de la aparicion de la imagen y la dificultad de
su registro, de fijar el efecto de la luz y materializarlo. Desde 1816 hasta su repentina muerte en 1833,
concentrd sus esfuerzos en la obtencion de una imagen fiel de la naturaleza y, del mismo modo que
antes lo habian intentado Thomas Wedgwood, John Schulze, Elizabeth Fullhame o Jacques Charles entre
otros, sus primeras experiencias pasaron por emulsionar una hoja de papel con cloruro de plata. Al igual
que sus predecesores, al principio tampoco consiguio fijar las imagenes obtenidas, que ennegrecian al
ser expuestas a la luz solar. El éxito le llegd anos mas tarde. En 1822, Niépce fue el primero en conseguir
fijar de manera permanente una imagen formada en una camara oscura, a la que €él llamaba Ojo artificial.
Habia nacido la Heliografia (dibujo del sol) y, con ella, la fotografia. Sin embargo, aun le faltaba resolver
otra cuestion fundamental. Habia que ganar tiempo al tiempo, es decir, emplear tiempos de exposicion
lo suficientemente cortos como para que el logico cambio de direccion de la luz solar no afectase al tema
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representado en cuanto a la formacion de nuevas sombras y por tanto, de nuevos volumenes. A este
respecto, las recreaciones practicas llevadas a cabo por el fisico e investigador de la fotografia Jean-Louis
Marignier demostraron que para la obtencion de una heliografia, empleando el proceso y las lentes utili-
zadas por Niépce, eran necesarios alrededor de 5 dias de exposicion. (Marignier y Ellenberger, 1997). El
resultado de tan dilatado tiempo de exposicion es visible en la conocida heliografia Punto de vista desde la
ventana de Le Gras. Realizada por Niépce hacia 1826-1827, pueden distinguirse sombras y luces opuestas
en la misma escena, un efecto que el propio Niépce, en sus cartas al grabador Augustin Lemaitre, no dudo
en calificar de chocante disparate.

La asociacion de Niépce con el pintor y empresario Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851), permitio
transformar las heliografias en un nuevo proceso al que denominaron fisautotipo (figura de la naturaleza
por si misma). Ambos socios se mantuvieron unidos en una misma obsesion; conseguir una mayor pron-
titud en la obtencion de las imagenes o, lo que es lo mismo, acortar el tiempo de exposicion. Daguerre,
con su daguerrotipo anunciado en 1839, consiguio poner a punto el primer proceso fotografico comer-
cialmente viable y, aun siendo ajeno a la instantaneidad y sobre todo a la reproducibilidad, el éxito de su
invento fue inmediato.

Es interesante senalar como los resultados heliograficos de Niépce no correspondian a un criterio conven-
cional de representacion del mundo, al menos, al de la €época que le toco vivir. Sus Heliografias, resultado
de una exposicion de varios dias, son una especie de capsulas temporales que retienen -y representan-—
una superposicion temporal en la que el tiempo se dibuja a si mismo a través del movimiento de la luz.
Durante anos, Niépce heliografio con insistencia el paisaje que se veia desde una de las ventanas de su
casa. Posiblemente, la pertinaz repeticion de esta vista empleando semejantes tiempos de exposicion,
hoy seria motivo para un denso e intrincado discurso argumental por parte de artistas y comisarios. Pero
Niépce no tenia tiempo, ni opticas de calidad, ni una emulsion fotosensible lo suficientemente rapida
como para pensar en ello. Muy al contrario, las vanguardias artisticas de principios del s. xx, conocedoras
-y al tiempo deudoras- de la instantaneidad fotografica alcanzada en las ultimas dos décadas del s. xix,
retomaron la idea de la descomposicion y la superposicion temporal y espacial, a la vista de trabajos
como el del fotografo britanico Eadweard Muybridge (1830-1904) o del fisidlogo francés Etienne Jules
Marey (1830-1904). Desde la perspectiva del artista hungaro Laszlé Moholy Nagy (1895-1946), los avan-
ces fotograficos dirigidos hacia la economizacion del tiempo y el aumento de su capacidad reproductiva,
habian limitado el lenguaje fotografico desproveyéndolo de su propia capacidad experimental. Como
senalo en su ensayo Pintura, fotografia. cine publicado en 1925: «La fotografia objetiva nos debe ensefiar
a ver. No queremos supeditar el objetivo a las limitaciones de nuestra capacidad visual y perceptiva; por
el contrario, este nos debe ayudar a abrir los ojos» (Moholy Nagy, 2005: 167)

La idea de dibujar el tiempo es lo que el artista belga Dominique Stroobant (1947) planteo en su propues-
ta Heliografias (1978). En la década de los setenta, el polifacético Stroobant se encontraba trabajando con
sus relojes de sol, cuando se hizo esta pregunta: «;que es lo que hace un reloj de sol? Ver» (Pérschmann,
2015). Fue entonces cuando comenzo a trabajar con camaras estenopeicas (camaras fotograficas en las
que la optica es sustituida por un minusculo orificio) para conseguir registrar el recorrido del sol. El resul-
tado era una imagen rasgada por el haz de luz (figura 6).

En la entrevista para la revista Pinhole journal 4, titulada Solar recorders (Grabadoras solares), Stroobant
comentaba: «Dado que uno solo ve lo que piensa que ve, no hay manera de ver las cosas como son. No
solo vemos el 99 % con nuestra memoria, sino que incluso, lo que usamos para visualizar lo que vemos
0 sentimos, estd completamente programado por una idea preconcebida de lo que deberiamos ver. Sin
embargo, también se pueden construir dispositivos para visualizar las cosas que no se pueden ver, que
uno solo puede imaginar de una manera indirecta. Me llevo tiempo ver —no solo entender como una
abstraccion- como el sol nos afecta» (Renner, 2000: 67-68).

La propuesta de Stroobant es lo que en la actualidad se ha convertido en el fenomeno Solarigrafia. Se
trata de un término acufiado por el fotégrafo espanol Diego Lopez Calvin (1965) y los fotégrafos polacos
Pawel Kula (1976) y Slawomir Decyk (1968) para definir una tipologia de fotografia estenopeica que bus-
ca mostrar el recorrido del sol empleando largos tiempos de exposicion, de dias hasta meses. Los tres
fotografos comenzaron a realizar solarigrafias para su proyecto Solaris en 2000 y a traveés de su web www.
solarigrafia.com han contagiado con su propuesta a medio mundo (figura 7).
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Figura 6. Dominique Stroobant. Heliographie, 27. 1978. Fotografia estenopeica de un dia de exposicion, tomada
en la casa del artista en Carrara, Italia. Ampliada en lienzo y enmarcada. 91 x 122 cm Pieza Unica. © Dominique
Stroobant, cortesia del artista y de Axel Vervoordt Gallery.

Figura 7. Diego Lopez Calvin. Solarigrafia del London Eye tomada desde la esquina del restaurante «La Hispaniola»
en las orillas del rio TAmesis, Londres. Tiempo de exposicion: 10 agosto a 2 de diciembre de 2008. © Diego Lopez
Calvin, cortesia del artista.
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Figura 8. Maciej Zapior i L.ukasz Farfrowski. Solargraphy Analemma, 2013-2014. © Maciej Zapior and tukasz
Farfrowski, courtesy of the artists, www.analemma.pl.

En esta misma busqueda por registrar los fendmenos luminicos producidos por el Sol, es destacable
la propuesta de los astronomos y fotografos amateur Maciej Zapior (1982) y tukasz Fajfrowski (1975).
Mediante sus solarigrafias, desvelan la imagen de un Analema. Se trata de un sorprendente fenémeno
~solamente visible a través del registro fotografico— que describe la posicion del Sol en el cielo si se le ob-
serva —es decir, si se le fotografia- durante todos los dias del ano, desde la misma posicion y a la misma
hora. La imagen obtenida dibuja el simbolo de infinito. Sin duda, una preciosa metéafora para hablar de
la dimension espacio-temporal de la luz (figura 8).

En estas acciones por descubrir en el movimiento del Sol un aliado en la creacion visual, la obra del
estadounidense Chris McCaw (1971) no pasa desapercibida. Con su serie Sunburn (2003), McCaw da
un paso més en la construccion del proceso fotografico al registrar la huella de la luz solar de manera
tan eficaz como dramatica. Empleando la lente de su camara como si se tratase de un espejo ustorio,
concentra el rayo luminico de tal modo que acaba por realizar un quemazon en el propio negativo.
El resultado es una imagen solarizada a la vez que herida. Asi, el signo indicial de esta pieza es doble,
muestra el tiempo dibujado en forma de rastro de luz, a la vez que desvela la funcion abrasadora de
la misma.
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Esta idea de la luz ardiente, nos remite a las teorias sobre la vision en la Grecia clasica. En Timeo, la co-
nocida obra de Platon que trata sobre las ciencias naturales y la cosmologia, el filésofo nos describe su
propia teoria de la vision. En ella, los ojos emiten una especie de fuego que atraviesa el aire y que, en
contacto con los rayos solares, se fusiona con otra emanacion del objeto observado, provocando asi su
vision. Con esta flamigera interaccion, Platon nos sugiere que en el mecanismo de la vision no solo se
da un proceso fisiologico. Ademas, también interviene un proceso psicologico creado entre los ojos y los
objetos: «Antes que ningun otro organo, los dioses fabricaron y colocaron los ojos, que nos procuran la
luz. Ved como. De la parte del fuego que no tiene propiedad de quemar sino tan solo la de producir esta
luz dulce, de que se forma el dia, compusieron un cuerpo particular. Los dioses hicieron que el fuego puro,
igual en naturaleza al precedente, que esta dentro de nosotros, corriera al través de los ojos en partes muy
finas y delicadas; pero para conseguir esto, tuvieron cuidado de estrechar el centro del ojo, de manera
que retuviese toda la parte grosera de este fuego, y solo dejase pasar la parte mas sutil. Cuando la luz del
dia encuentra la corriente del fuego visual uniéndose intimamente lo semejante a su semejante, se forma
en la direccion de los ojos un cuerpo unico, donde se confunden la luz, que sale de dentro, y la que viene
de fuera. Este cuerpo luminoso, sujeto a las mismas afecciones en toda su extension, a causa de la se-
mejanza de sus partes, ya toque a cualquier objeto, o sea tocado, trasmite los movimientos, que recibe al
través de todo nuestro cuerpo, hasta el alma, y nos hace experimentar la sensacion que llamamos vistar.
(Platon, 1872: 187-188).

En su sugerente libro Capturar la luz, €l fisico y ensayista norteamericano Arthur Zajonc nos explica pre-
cisamente como la vision a través de nuestros 0jos también requiere de la imaginacion. No basta con la
accion de la luz, pues la vision implica un largo y arduo proceso de aprendizaje hasta conseguir que la
luz de la naturaleza y la luz de la mente logren entrelazarse y conectarse entre si. Para Zajonc, «La vision
de regularidades dentro de la multiplicidad de los fenomenos requiere 6rganos internos adecuados. No
nacemos con ellos desarrollados, sino que evolucionan a lo largo de la vida. Tampoco debemos confundir
esas capacidades con la facultad analitica o con la logica, por mas valiosas que estas sean. Al margen
del razonamiento analitico, todos los cientificos (al igual que nosotros mismos) dependen de una suerte
de vision, de una capacidad de discernimiento que ha sido formado a través de la experiencia reflexiva.
Gracias a ella ven lo que tal vez otros, por mucho que observen los mismos fenémenos no verdn nunca.
Asi es como los cientificos realizan sus observaciones y descubrimientos» (Zajonc, 2015: 208).

La aparicion de la fotografia no solo proporciond un instrumento para aumentar nuestra vision sino que
abrid una brecha hacia lo imperceptible, cuestionando la percepcion que hasta entonces teniamos del
mundo. Entre otros trabajos, la experimentacion cronofotografica de E. ]J. Marey en la década de 1880
o la invencion de los rayos Rontgen en 1895, que posibilitaron la realizacion de las radiografias, permi-
tieron, por primera vez, ver lo que es invisible a nuestro ojo. Y si la fotografia cientifica podia captar los
corrientes de aire y los fenomenos eléctricos, ;por qué no iba a ser posible capturar el mundo de los
espiritus? En consonancia con esta inquietud, el médico francés Hippolyte Baraduc (1850-1909) quiso fo-
tografiar el alma y las fuerzas invisibles del cuerpo humano y, por supuesto, no fue el tnico que lo intento.

El fotografo japonés Hiroshi Sugimoto (1948), en su proyecto Lightning Fields (Campos de reldmpagos)
iniciado en 2006 y todavia en curso, rescata y especula sobre los primeros experimentos realizados con la
electricidad en el s. xix, al aplicar descargas eléctricas sobre sus placas de pelicula fotografica. El resultado
son fotogramas —fotografias realizadas sin camara- con unas fascinantes imagenes que nos sugieren una
dislocacion entre su significado y el de la propia fuente de creacion. Esta escision semantica también la
podemos rastrear en el trabajo titulado Celestograph (Celestografia), realizado por el artista sueco August
Strindberg (1849-1912) a partir de 1890. En este caso, estamos ante una suerte de vision en la que, tam-
bién a través del fotograma, la imagen resultante nos traslada al campo visual de la imaginacion.

Estos dos proyectos, aunque muy alejados en el tiempo, son muy similares en su esencia, pues ambos
comparten procesos de trabajo basados en el azar. También los dos nos corroboran que la mirada -la
formalizacion intelectual de la vision- es siempre una compleja construccion basada en la experiencia,
la educacion y la reflexion y, sin estos componentes, las imagenes que recibimos y generamos resultan
del todo incomprensibles. «Sin luz interior, sin una imaginacion visual formadora, somos ciegos» (Zajonc,
2015: 17) (Imagenes 10).
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Figura 10. Hiroshi Sugimaoto. Lightning fields 225, 2008.
© Hiroshi Sugimoto, cortesia de Fraenkel Gallery, San
Francisco (USA).
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