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I. ARTE Y FOTOGRAFIA
1. Justificacion y estado de la cuestion

Cualquier recopilacién historiografica que aborde la cuestion artistica en nuestros dias, no dudara en
incluir una amplia referencia histérica a la fotografia y mds en concreto, a su uso como herramienta
indispensable para la creacion artistica, tal y como lo refrendan las numerosas muestras que sobre este
medio vienen celebrandose de manera continuada en los Centros de Arte y las Pinacotecas de todo el
mundo. Las relaciones que siempre mantuvo la Fotografia con el arte de su tiempo, es un tema que ha
preocupado a tedricos, historiadores y comunic6logos de todas las épocas y lugares, sin que hasta la fecha
se haya logrado, no obstante, zanjar definitivamente la cuestion. Es por ello, que en el presente articulo
intentamos recuperar una cuestion vieja, pero bajo la 6ptica de una nueva consideracion: las
implicaciones ideoldgicas, y ya no tanto estéticas, (de ah{ el titulo elegido en la presente exposicion), que
subyacen bajo el imperativo y la denominacién de lo que se dio en llamar, ya desde fines del siglo XIX, el
‘arte fotografico’.

El planteamiento de partida adoptado ante esta cuestion pasaria, en sintesis, por responder a la siguiente
pregunta: jes posible que una imagen estrictamente referencial del mundo visible y conseguida por
métodos mecdanicos, sin la intervencion de la mano del hombre, pueda llegar a ser considerada una obra
de arte?. Ante esta pregunta dos han sido las respuestas que se han sucedido de palabra y obra a lo largo
de la historia del medio:

La primera de ella, la corriente experimental o formal, partidaria de la provisionalidad de la mirada
fotografica, a semejanza de cualquier otro medio artistico, bastante revitalizada en los dltimos afios,
puede quedar encabezada en nuestro pais por la figura del critico y fotégrafo, Joan Fontcuberta, cuyo
dltimo libro, "Fotografia y verdad" (1997), pareciera en un primer instante defender justo lo contrario de
lo que propone, a no ser que reparemos en el biblico subtitulo elegido para el mismo: "El beso de Judas".
Para Fontcuberta, asi como para todo el conjunto de los fotografos de arte cuya actividad pasa hoy por
aderezar su imagen con las artimafias y artificios propios de la retérica pictdrica, la fotografia supone una
‘traicion visual’ para el espectador, que hace pasar por verdadero lo que no es sino una pura convencion,
y una herramienta de creacién en manos del fotégrafo.

Frente a esta postura propia de los defensores de la cdmara como maquina de produccién simbdlica,
estarfa una segunda corriente Realista o, mas exactamente, Referencial, que negaria el estatuto de re-
presentacion a una imagen cuya esencia pasa por ser la propia imagen del mundo (‘analogon'), y ya no
una reduccién simbdlica del mismo. Tal y como aseveraba a este respecto hace ya cuarenta afios, el
semidlogo R. Barthes:

"¢Cudl es el contenido del mensaje fotografico?. ;Qué es lo que transmite la fotografia?. Por definicién,
la escena en si misma, lo real literal. Hay, ciertamente, una reduccion al pasar del objeto a su imagen: de
proporcién, de perspectiva y de color. Pero en ninglin momento esa reduccion llega a ser una
transformacion; para pasar de lo real a su fotografia, no hace ninguna falta segmentar lo real en unidades
y constituir estas unidades en signos sustancialmente diferentes al objeto que permiten leer: entre el
objeto y su imagen no es en absoluto necesario disponer de un ‘relevo’, es decir de un cédigo. Claro que
la imagen no es real, pero al menos es el analogon perfecto de la realidad, y precisamente esta perfeccion
analdgica es lo que define a la fotografia delante del sentido comun" (1961: 13; cursivas en el original).

Para el entonces catedratico de la Escuela Superior de Semiologia de Paris (EHESS), y para toda la
corriente estructuralista que se desarrolla con €l, la fotografia no seria tanto una imagen simbdlica cuanto
que un Registro mecdanico; sin ninguna relacién por lo tanto con el espectador, o con el propio fotégrafo,



debido al fendmeno quimico y a la tendencia natural que presentan los propios objetos a dejar impresa su
imagen en forma de huella o de rastro luminoso cuando éstos son iluminados por una fuente de luz.

En el presente trabajo, no s6lo me pronunciaré abiertamente en favor de esta segunda corriente o posicién
metodoldgica, sino que para ir més lejos atin, considero necesario no tanto negar el caricter artistico del
medio, cuanto que sobreseer los términos explicitos en los que se plantea el citado debate; y ya no tanto
por creer que la fotografia vetaria la intervencion de la mano y de la voluntad del hombre, cuanto que por
considerar a esta imagen sustancialmente cercana a un fenémeno natural. Como recordaba a este respecto
el principal valedor de las teorias realistas en cine:

"La fotografia obra sobre nosotros como un ‘fenémeno natural’, como una flor o un cristal de nieve en
donde la belleza es inseparable de su origen teldrico". (Bazin, 1945-57:28; cursivas en el original).

Evidentemente, y debido a las 16gicas limitaciones de formato y espacio que presenta una exposicion
como la presente, nosotros no podremos abordar el estado actual de esta cuestion en su recorrido histérico
completo, por lo que nos contentaremos aqui con acudir al momento en que se desarrollan por primera
vez los términos exactos que dan origen al presente debate, tal y como fuera planteado en su dia por
Robert de La Sizeranne: ‘;Es la Fotografia un arte?” (‘Revue des deux Mondes’. Parfs, 1898).

Es por ello, por lo que hemos dirigido nuestra mirada en la Segunda Parte de esta exposicion, al momento
original en que se produce el primer encuentro entre Arte y Fotografia, bajo la bandera del Pictorialismo;
esto es, el primer movimiento que pretendié hacer de un sistema de registro esencialmente automatico y
mecdnico, un instrumento al servicio del artista y de los ideales estéticos de la época.

No obstante hemos de advertir en este punto, que la revitalizacion en el siglo XXI de un tema tan antiguo
como es éste obedece, ya no tanto al pasado historiografico de este medio, cuanto que a la recurrente
facilidad con que parece resurgir a cada vuelta de siglo este mismo debate. Como botén de muestra de
ello, una de las mas importantes galeristas de nuestro paifs declaraba recientemente en la prensa:

"Ya sé que la fotografia no es una técnica nueva, pero hasta ahora no habia empezado a considerarse
como una de las artes plasticas. Se le tenia miedo, como si fuera un arte efimero" (Olivia Arauna, "El
Pais", 26/08/00. Pp. 12-13; cursivas nuestras).

Palabras que reflejan con meticulosa precision el estado de esta misma cuestion: y no sélo porque en el
pasado la fotografia no llegara nunca a pesar de todo el empefio puesto en ello, a ser aceptada como una
de las Bellas Artes con toda naturalidad; sino fundamentalmente, porque atin hoy -como ansia la autora
de la cita anterior-, se sigue confiando en que llegard ese momento glorioso en el que la fotografia venga
para redimir al arte de todas sus cuitas y de sus propias crisis internas. Esperanza y palabras que no
hubieran sido traidas hasta aqui, de no ser porque vienen a revelarnos la misma cuestién que nosotros
intentamos dilucidar desde su propia raiz histérica:

Esto es, a finales del siglo XIX, la ‘muerte del arte’, parecia debida al dngel caido de la imagen
fotografica; mientras que en este final de siglo, es paraddjicamente esa misma imagen la que vuelve a
resurgir para redimir de la crisis espiritual y de contenido en la que se desenvuelve el arte de nuestros
dias. Parece obvio por lo tanto, que la fotografia ha actuado de piloto de emergencia que se ha encendido
toda vez que el arte parece haber llegado a un callejon sin salida. Todo lo cual nos inclina a pensar que es
aquello que la autora de la cita anterior consideraba superado cuando afirmaba -‘Se le tenia miedo, como
si fuera un arte efimero’-, lo que subyace atin debajo de esta misma problemadtica, sin querer jamads del
todo llegar a ser aceptado.

Y ello, porque en verdad, la Fotografia se manifiesta como una experiencia mas ritual o etnografica que
estética, ligada siempre a instantes pasajeros y decisivos en nuestras vidas; como si se tratara de una
imagen efimera de aquello que da miedo, pero que s6lo por medio de la fotografia podemos llegar a
retener. Es por ello, que mas que un ‘arte efimero’, la fotografia es, por antonomasia, la ‘viva imagen de
lo efimero’; de aquello que como bien sabia R. Barthes, estd a punto de morir:

"...Cada acto de lectura de una foto -y suele ser del orden de una millonada al cabo de un dia, en todo el
mundo-, cada acto de captura y de lectura de una foto es implicitamente una forma de represion, un



contacto con lo que ya no existe; es decir, con la muerte" (Barthes, 1980. En: Mora (ed, 1990: 76-77;
traduccién nuestra).

Para ser claros y concisos, podemos adelantar que parto de la consideracion inequivoca de que la
Fotografia, antes de nada es Registro (Dispositivo de Captacion) y Huella quimica (Sistema de
Inscripcion Automatica); y que antes que escritura, lenguaje o discurso, forma parte integral de los
fenémenos naturales de la reflexion especular presentes en la naturaleza, a semejanza de la superficie
reflectante de las aguas de un rio, o mejor atin: de la proyeccién de nuestra sombra sobre la tierra, en
negativo y en blanco y negro:

"La existencia del objeto fotografiado participa de la existencia del modelo como una huella digital. Por
ello se une a la creacion natural, en lugar de sustituirla por otra distinta " (Bazin, Opus Cit. p, 28).

O dicho de otro modo, una imagen que sélo podria ser considerada como obra de arte, en el mismo
sentido en el que son recordadas hoy las pinturas y las inscripciones dactilograficas de las cavernas
prehistoricas. En definitiva, un sistema de representacion que propicia un tipo de experiencia que, debido
a su exclusiva naturaleza de imagen necesariamente referencial, deviene en un acto ya no tanto estético o
comunicativo cuanto que esencialmente magico o ritual.

2. Introduccidn histdrica: la carrera hacia el descubrimiento de la fotografia

Una sinopsis contextual de la gestacion histérica de la Fotografia, podia quedar resumida con estos tres
periodos claves de su primera evolucién a lo largo del siglo XIX:

Una vez que el invento de la fotografia irrumpiera en la sociedad contemporanea, tres etapas iban a
sucederse de manera continuada en la evolucion del medio, antes de quedar integrada como parte esencial
de nuestra iconografia moderna:

1°. En primer lugar, hubo de atravesar un primer periodo empujado por los sucesivos y repetidos
descubrimientos que harfan posible la obtencion, por primera vez, de la misma imagen del mundo, con la
posibilidad afadida de poder ser infinitamente reproducible (era de los pioneros).

2°. Pero para que llegara a producirse una posterior consolidacién y aceptacion de este nuevo invento, se
harfa necesario en segundo lugar la introduccién de un método universal y sistematico de procesado,
susceptible de proporcionar a esta imagen unos niveles de Nitidez, y Estabilidad compatibles con el resto
de los sistemas de representacion, y con el propio ideario realista imperante a la sazon. Es decir, se trataba
de someter el mecanismo de gestacion automatica de este dispositivo a la mirada del hombre, y a sus
propios intereses (era de la domesticacion técnica).

3°. Por dltimo, y como colofén a esta rapida carrera hacia el descubrimiento, se alcanzaria con la
consecucioén en el decenio de los ochenta de la Instantdnea, una de las mayores aspiraciones del hombre
de todos los tiempos que ninguna otra imagen habia logrado jamds captar, la detencién del movimiento;
momento en el que la Fotografia se prepara para recibir la mayor recompensa a su anterior trayectoria
histérica: su aceptacion sin paliativos y su dominio indiscutible en los sistemas de produccién y consumo
sociales de la imagen de representacion (desde la foto testimonial, hasta la fotografia artistica), (era de la
democratizacién de su imagen).

A partir de entonces, la fotografia pasaria a formar parte esencial de la iconografia de nuestra sociedad
contempordnea: sustituyendo primero a la imagen de trazado manual en los periédicos, y posteriormente
en el siglo XX, a la propia imagen de arte y de publicidad. No obstante, y para ahondar un poco mds en
este proceso, resulta preciso advertir que serd debido sélo a la cadena de avances técnicos que se suceden
en este periodo inicial, como se llegara a posibilitar la difusién y el acceso masivo de la poblacion a la
fotografia. Es por ello, que en lo que sigue, interesara aislar la cadena de avances que permanecen en el
origen del descubrimiento y posterior aceptacion de la fotografia en la sociedad contemporanea.

3. Descubrimiento o manipulacién genética de la naturaleza de la fotografia



De una forma también muy simplificada, estos avances técnicos aparecen claramente relacionados con los
dos componentes esenciales en el desarrollo del medio: la Quimica y la Optica fotograficas.

1°. El primero de ellos (de naturaleza quimica), serd la obtencién de las primeras ‘Placas Secas’ (R.
Maddox, 1871); esto es, soportes que no precisan ya de un trabajo previo de sensibilizacién o de
tratamiento, anterior y posterior, a la toma fotografica.

2°. El segundo avance de importancia (de naturaleza 6ptico-mecénica), seria la aparicién por primera vez,
de camaras ligeras y de tamafio reducido, que ofrecian en su interior un rollo de pelicula lista para la
toma. El prototipo de estas camaras serd la primera Kodak, ('The number one’), lanzada al mercado en
1889, acompaiiada de aquel célebre eslogan publicitario que decia: "You press the button, we’ll do the
rest". A la ‘number one’ de Kodak (1889), le seguerian otras como la Brownie (1910), la Ermanox
(1920), o 1a Leika (1924), -todas ellas, cdmaras livianas en ocasiones casi imperceptibles, y cargadas con
peliculas fantasmas replegadas en su interior. A partir de entonces, el aficionado ya no s6lo no necesitaba
tener conocimientos de quimica, sino que ademas se habia iniciado el proceso de automatizacion que
caracteriza a la practica actual de la fotografia, y que ha convertido en un rito antropoldgico la realizacién
de los mds de tres mil millones de rollos que se disparan cada afio en nuestro planeta.

Hasta entonces, la Fotografia habia sido considerada exclusivamente en tanto que registro documental, y
como sistema cientifico de representacion que por su propia naturaleza de gestacion debia oponerse a la
obra de arte. Pero lo importante a destacar en este punto, es que serd justo en este preciso instante
(decenio de los ochenta), cuando la cuestion en torno a la artisticidad de la fotografia, empiece a pulular
como una sombra constante en los circulos académicos y artisticos de la época, para no dejar ya de
planear desde entonces en forma de interrogante que sobrevuela las cabezas y el horizonte de nuestra
contemporaneidad.

Todo lo cual, parece iluminar la vieja cuestion del arte fotografico, a la luz de una nueva consideraciéon
histérica: De manera mds precisa, podremos pensar que lo que empezé siendo una carrera hacia la
perfeccion de la imagen, en la busca de una mayor nitidez y en la consecucién de una mayor
sistematicidad en su proceso de tratamiento y revelado, acabard mostrandose como el mas empecinado
empeflo desarrollado por el hombre del siglo XIX, por hacer de la fotografia una imagen ductil, amable y
respetuosa con las propias convenciones éticas y sociales de la época.

En definitiva, lo que la carrera técnica desarrollada por la Fotografia perseguia a lo largo del siglo XIX
era, no tanto la supuesta perfeccion de la imagen, cuanto que el borrado y el difuminado del artefacto
fotografico; es decir, la anulacion de la presencia de una cimara inhumana cuya imagen parecia florecer
de forma espontdnea al margen de la voluntad y de la mano del hombre. Se consumaba asi a finales del
siglo XIX, un acto de ‘manipulacién del cédigo genético de la fotografia’, camuflando y sometiendo su
naturaleza automatica y salvaje al cédigo civilizado de las imagenes de arte, tal y como como acertaba a
decir el propio Barthes en el dltimo libro que terminara de escribir semanas antes de morir:

"La sociedad se empefia en hacer sentar la cabeza a la Fotografia, en templar la demencia que amenaza
sin cesar con estallar en el rostro de quien la mira. Para ello, tiene a su disposicién dos medios. El primero
consiste en hacer de la Fotografia un arte, pues ningiin arte es demente. De ah{ la insistencia del fotégrafo
en rivalizar con el artista, sometiéndolo a la retérica del cuadro y a su modo sublimado de exposicion. (...)
El otro medio consiste en generalizarla, en gregarizarla, en trivializarla hasta el punto de que no haya
frente a ella otra imagen con relacion a la cual pueda acentuar su excepcionalidad, su escandalo, su
demencia" (Barthes, 1980: 198).

No sera casual, que al final de este proceso, la fotografia no sélo logrard una aceptacién y un perfecto
acople con la nueva ‘Sociedad de Masas’, sino que ademas la estrecha concepcion anterior en torno al
caracter inequivoco de imagen irrefutable de la verdad, comenzaba a tambalearse frente a las continuas
muestras de artisticidad que se arrogaban para si los nuevos aficionados y fotégrafos profesionales que
conseguian con la ayuda de los dltimos avances técnicos, un control cada vez mas seguro, y una
intervencion cada vez mds transparente sobre la imagen.

Veamos pues a continuacion, los términos precisos en que se produce la adjudicacién del nuevo cardcter
artistico asignado a la fotografia, por parte de los nuevos fotégrafos académicos.



II. EL PICTORIALISMO
4. Técnica e ideologia, en el origen del pictorialismo

A partir del desarrollo histérico-técnico anterior -tal y como se ha hecho constar en la primera parte de
nuestra exposicion-, llegaria a producirse a fines del siglo XIX un aumento incesante en la produccién de
fotografias, como consecuencia l6gica del acceso a la misma de los sectores medios y mas bajos de la
poblacion que hasta entonces habian quedado excluidos del juego simbdlico (uso e intercambio) de la
imagen de representacion. La 'democratizacion de la imagen', a manos de lo que pronto serfa llamado
como la ‘legién de aficionados fotograficos’, habia abierto las puertas a la realizaciéon de nuevos temas y,
sobre todo, a un aumento descontrolado en la produccién fotografica, hasta entonces reservada a una
selecta burguesia aristocratica y minoritaria. Tanto ésta, como los primeros fotografos y retratistas que
veian peligrar las fuentes de sus ingresos, reaccionaron conjuntamente al grito apocaliptico comiin del fin
del arte fotografico, argumentando una supuesta pérdida de los niveles de calidad artisticos exigidos a la
imagen fotografica.

Desde entonces, un selecto grupo de viejos fotdgrafos academicistas y burgueses comenzo a reunirse en
pequefios circulos de Salones privados e independientes (los ‘Foto-Clubs’), desde donde se discutian las
tendencias estéticas que habrian de dominar en la practica fotografica, de conformidad siempre con los
movimientos artisticos imperantes a la sazén en pintura. El primero de estos circulos de fotégrafos de
élite, seria el Camara-Club de Viena, donde tendria lugar en 1901 la primera muestra oficial de
‘fotografia pictorialista’.

Surge asi oficialmente el Pictorialismo, como movimiento artistico fotografico, cuya loable misién pasara
por intentar elevar la fotografia a la categoria de obra de arte, en pie de igualdad con la pintura y el resto
de las artes plasticas. El razonamiento que los pictorialistas alegaban para realizar tal mision era claro, y
parecia convincente: el aumento de la produccion, parecia mermar de manera alarmante el nivel de
calidad de las iméagenes fotograficas, con lo que se hacia necesario intervenir para regular el comercio y el
uso indiscriminado de la imagen a que habia llegado la Fotografia, de la mano de los ultimos avances
técnicos. Segun ellos, la facilidad técnica en el manejo de la cdmara, posibilitaba una mayor produccién, a
cambio sin embargo de mermar considerablemente la calidad de estas imagenes.

No obstante, bajo el pretexto de esta artisticidad lo que parece esconderse no es sino un deseo politico e
ideol6gico mayor por contrarrestar el cada vez mayor nimero de aficionados fotégrafos, y de ciudadanos
sin conocimientos ni estudios artisticos previos (amateurs frangaises), que comenzaban a poner en peligro
el control y la continuidad del dominio de la imagen, hasta entonces en manos de una reducida élite de
fotégrafos academicistas. Al final de este mismo periodo un fotégrafo escribia al ‘Gran Nadar’ desde la
metropolis, en los siguientes términos:

";Los negocios van bien en Marsella?. Aqui las cosas apenas marchan. Todo el comercio en general se
queja. No hay duda de que las legiones de aficionados nos hacen un gran dafio". (En: ‘Annuaire-Manual
de la Documentation Photographique’. Paris, 1908).

Testimonios como éste, ilustran de qué modo los fotégrafos segundones o de segunda fila, comenzaban a
ser definitivamente desplazados por parte de una clase media y trabajadora que conseguia por vez primera
el acceso y el control a los sistemas técnicos de elaboracién e intercambio del retrato y de la obra de arte.
Todo lo cual parece indicar que, frente a la facilidad técnica los pictorialistas reaccionaron bajo la
bandera de la 'pureza de raza' y de los ideales artisticos, en su intento por reprimir la produccién
incontrolada de una imagen irrespetuosa con las convenciones hasta entonces impuestas sobre la pintura.

En definitiva, nos encontramos aqui nuevamente ante un principio bastante repetido a lo largo de la
historia, que sin embargo iba a estar esencialmente unido en esta ocasién, a la lucha por mantener el
control de los medios y los sistemas de produccién de objetos de uso e intercambio simbdlico, como eran
el retrato y la imagen de arte, hasta entonces reservados a la vieja aristocracia, y a la nueva burguesia
salida del proceso econémico y transformador caracteristico del siglo XIX.

5. El falso legado pictorialista



Frente al imparable aumento de las ‘legiones de fotégrafos’, y su irrefrenable empuje ante las puertas de
los Salones de las Artes franceses, cabian dos férmulas para rechazar el objeto de sus reclamaciones: o
negar sin paliativos la posibilidad de la introduccién de la fotografia en el Arte (Baudelaire); o bien,
consentir en sus aspiraciones y su reconocimiento artistico, a cambio sélo de su sometimiento a los
principios estéticos imperantes en la pintura y en la obra de arte en general (Pictorialistas). Esta segunda
opcion parece fue la elegida por el propio Baudelaire, cada vez que se veia obligado a requerir una
imagen fotografica de si mismo o de algun ser querido. En una conocida carta enviada a su madre en
1865, se expresaba reflexionando sobre esta misma cuestion, en los siguientes términos:

"Me gustaria tener tu retrato. Es una idea que ser apoderado de mi. Hay un excelente fotégrafo en el
Havre. Pero temo que ahora no seria posible, pues seria necesario que yo estuviera presente. Tu no lo
entenderias, pero la mayor parte de los fotografos tienen manfias ridiculas: consideran una buena
fotografia, aquélla en la que todas las verrugas, todas las arrugas, todos los defectos, y todas las
trivialidades del rostro se hacen visibles: cuanto mas dura es la imagen, mds contentos quedan ellos (...).
En Paris no hay nadie que sepa hacer lo que yo deseo; es decir, un retrato exacto, pero con la indefinicién
de un dibujo" (En: Frizot, 1989; traduccidn nuestra).

Y para lograr este efecto de 'retrato perfecto, pero que guarde la apariencia de un dibujo', no iba a caber
otro método que seguir profundizando en la manipulacién del registro y de su cédigo genético,
interviniendo antes, durante y después de la consecucién de la toma a fin de borrar toda huella del
artefacto fotografico en beneficio de la intervencion de la mano y el pincel del artista.

Para expresarlo en terminologia estructuralista, podriamos recoger los tres momentos de la manipulacion
pictdrica anteriores bajo los conceptos de: Manipulacion del Objeto (el referente), primero; Manipulacién
del Significante (la propia Imagen), después; y Manipulacién por tltimo, del Significado (o sentido
asignado a la imagen). Congfigurandose asi con claridad tres estadios o tres fases disponibles para la
liberacion de la 'imagen de creacidn', sometida hasta entonces al automatismo inhumano del artefacto
fotografico. Lo que supone en verdad, una reduccién de los tres grandes momentos de la elaboracién de la
imagen caracteristicos del trabajo de los pictorialistas, y que podrian quedar resumidos con la siguiente
secuencia de creacion fotografica:

1°. En primer lugar, manipulando el Referente mediante los ‘Tableaux Vivants’ o escenificacion de la
escena antes de la toma, con los que se lograba un control libre del objeto a fotografiar, de acuerdo
siempre con las convicciones y la moral de la época, -como demuestra la influencia de la pintura
prerrafelista en la fotografia de M. Cameron o del propio Lewis Carrol.

2°. En segundo lugar (manipulacion del Significante), generalizando el uso de la cdmara en desenfoque, o
efecto ‘flou’ o ‘suave’ durante la toma, que hacia diluir la apariencia sobre el papel del automatismo de la
camara, en beneficio de una imagen de trazado manual, -muy cercana por afiadidura al impresionismo
francés.

3°. Finalmente, y tras la toma, se consagrard (Manipulacién del Significado) el uso preceptivo de métodos
pigmentarios de revelado de la imagen, que se diferencian de los métodos argentarios principalmente por
imprimir a la imagen un efecto eminentemente pictérico. Por medio de procesos como la Goma
Bicromatada, el Carbén, o los Broméleos, la imagen latente no afloraba ya de una manera inmediata tras
su inmersion en el bafio de revelado, sino que ésta debia atravesar un tortuoso y dificil trabajo de
preparacion y adecuacion de la superficie a los pigmentos organicos. Al conjunto de todos estos
elementos coloidales introducidos manual y exclusivamente por el fotégrafo en el laboratorio para
proporcionar a cada copia un aspecto tnico e inconfundiblemente pictdrico, se conoceria con el sugestivo
nombre de ‘Procedimientos Nobles’, -sinénimo en verdad, de procedimientos artisticos o pictéricos.

Conviene por ultimo hacer notar que por medio de estos tres principios basicos, a la par que se lograba la
apariencia de una imagen tnica y no reproductible, fruto de su fabricacién manual y de la intervencién
explicita de la mano del artista (sobre la copia, y ya no sobre el negativo), se estaba proponiendo ademaés,
el efecto afiadido de reducir el acceso a la imagen fotografica a la masa de aficionados, reconduciendo asi
nuevamente la practica fotografica hacia el elitista ‘coto de caza artistico’ al que siempre habia
pertenecido.



Los dos principales fotégrafos del pasado que se enarbolan como pioneros e introductores de estas
mismas pricticas pictdricas, serfan el sueco Oscar Gustave Rejlander -"The two paths of life" (1857)-,y
el inglés, Henry Peach Robinson -"Fading Away" (1858)-. El primero de ellos, el pintor y fotégrafo Oscar
G. Rejlander, habia producido su célebre alegoria sobre la vida, a partir de mds de treinta negativos
cuidadosamente combinados a la luz de sucesivas exposiciones sobre una misma copia final. Con este
proceder consiguié dotar a la fotografia resultante de la impresidn propia de un cuadro de historia, dentro
de la mds pura tradicién clasicista de la pintura académica.

Rejlander, en su intento por hacer de la fotografia una actividad liberal, plantea un estudio compositivo
cargado de sentido estético y ético a la vez, para lo que no duda en emular a los mas grandes pintores del
Cinquecento italiano. La fotografia en si es una cita explicita a uno de las mas famosas pinturas que
Rafael Sanzio realizara para decorar las estancias vaticanas: la ‘Escuela de Atenas’ (1509-1510). Igual
que en el caso del pintor renacentista, Rejlander remarca claramente en su fotografia una divisién
moralizante de cardcter algo maniquea, a partir de un eje de fuga central constituido por la figura de un
padre (Platén) flanqueado por unas criaturas que se reparten -a izquierda y a derecha, respectivamente-
los papeles asignados a los mds altos dones (la virtud), y a las més bajas depravaciones (el vicio) de la
condicién humana. Junto al estudio sumamente cuidado de los personajes, de las vestimentas, del
decorado y de las poses que debian adoptar cada cual en el cuadro, siguiendo para ello una visién
emparentada claramente con las escenas de género teatral, y con la pintura de academia, la imagen era
finalmente retocada a mano, a fin de conseguir la tan ansiada consideracién de obra de arte. La copia final
asi conseguida, venia a mostrar de manera metaférica al joven fotégrafo amateur, qué debia ser expuesto
en una fotografia, y qué debia ser ocultadol.

La intencién obviamente, no era una vez mas sino rehuir del automatismo improvisado y grotesco del
objetivo de la cdmara, en beneficio de una lectura cargada de prejuicios y de sentido moral que (igual que
en el caso de Baudelaire), intentard imponer un criterio propio ante la captacién indiscriminada de lo real
que produce la cadmara.

La corroboracién definitiva de este tipo de practicas 'pictoriales', surgirfa en 1869 con la publicacién del
libro "Pictorial Effect in Photography", por parte de Henry Peach Robinson (1830-1901). Texto que seria
admitido por la primera generacion de pictorialistas, a modo de nuevo catecismo ideoldgico de la
creacion fotografica. El propio Henry P. Robinson, que muy pronto se convertiria en el abanderado de
este tipo de estrategias de borrado del dispositivo fotografico mediante lo que é1 denomind la técnica del
'Positivo Combinado' (‘Combination Painting’), aconsejaba a los jovenes fotégrafos amateurs del
momento, desenvolverse en el manejo de su arte bajo la siguiente advertencia:

"...Cualquier artimafia, truco y conjura, de la clase que sea, estd permitida al fotégrafo, para que
pertenezca a su arte (...). Es deber imperativo evitar lo malo, lo pobre y lo feo, y el objetivo serd elevar su
tema, evitar formas extravagantes, corregir lo que no sea pictérico" (Robinson, 1869).

A partir de entonces, los fotdgrafos intentarian siempre y por todos los medios, reconducir sus estrategias
de creacion bajo la patina desenfocada y la tramoya mads contorsionada del arte pictérico reinante en el
momento; tomando para ello como modelos a los pintores prerrafaelistas -en el caso inglés-, o a los
pintores naturalistas -en el caso francés-, bajo la sola excusa de auparse a la condicion de artistas de la
fotografia; lo que habria de distanciarles definitivamente, de la ‘chusma del resto de los fotégrafos sin
intenciones decididamente artisticas'.

El interés compositivo pictorialista segtn el cual, el fotégrafo gozaba de licencia para retocar a su antojo
el registro fotografico, se basa en la huida de una representacién malentendida como satanizadora de la
imagen artistica: los "tableaux vivants" para las puestas en escenas, asi como las manipulaciones
mediante efectos de difuminado y de "flou"; los denominados 'Procedimientos nobles' a base de técnicas
artesanales que recuerdan a los dibujos, son asi el conjunto de ticticas con que contaba el fotégrafo para
borrar todo rastro, todo ruido que hiciera recordar al sujeto contemporaneo de su soledad ante el artefacto
fotografico.

Pero actuando de esta manera no se estaba sino acatando un sistema de registro y de captacion
automaticos, bajo la atenta mirada derivada de toda la tradiciéon manual anterior. Por ello conviene en este
punto, proceder por ultimo con una incursién en torno a los conceptos de 'Dispositivo' y 'Artefacto’'.
Movidos ante todo por la importancia que ambos elementos iban a tener -tal y como ya se ha adelantado



aqui- en la conformacion del modelo de 'arte' instituido en el occidente europeo desde el humanismo
renacentista.

6. Emergencia del artefacto y fin del pictorialismo

Dispositivo, del griego Dispositio, significa ubicacién correcta, o lugar adecuado, que referido a los
sistemas de representacion y a los 'dispositivos' que lo generan, indica el lugar correcto que debe ocupar
el espectador ante el cuadro, tal y como se realizaba desde la entrada del dispositivo perspectivo en la
pintura moderna. Este dispositivo a la vez que asigna el lugar que debe ocupar el sujeto espectador
delante de la representacion, asigna también el papel desempefiado por la/s figura/s que aparecen en el
interior del propio mundo que muestra; haciéndoles decir o haciéndoles decir-ver el contenido que se
quiere transmitir.

Por otro lado, tenemos el término de Arte-factum, que como su propio nombre indica, no es sino el
material o elemento pesado que hace posible la elaboracién de toda representacion, y cuya presencia
permanece oculta detrds de todo dispositivo. Este Artefacto, a medida que los sistemas de representacion
evolucionaban pasaron de ser manuales a ser mecdanicos, tendiendo por su propia fuerza constitutiva a
delatar cada vez con mds insistencia su presencia detrds o por debajo del propio dispositivo. Por ejemplo,
en la pintura prehistdrica, la arcilla y el rastro de la mano sobre la piedra; en la pintura clésica, los ttiles
de perspectiva y cajas oscuras; en fotograffa la cdmara; en cine el conjunto, cdmara-proyector-pantalla,
etc., haciéndose asi paulatinamente cada vez mas dificil, ocultar los elementos propios del artefacto
artistico.

De esta forma, -y esto era lo principal- en el secreto pacto sellado entre el sujeto y la representacion
clésica, se lograba borrar todo rastro, todo 'ruido' de la labor de la representacion, hasta lograr que se
tratara de un acto silente y transparente que de veras conseguia hacernos creer en la ilusién de que delante
del cuadro estdbamos siendo trasladados ante las puertas del propio mundo representado. En ese silencio
que se hace sepulcral ante la contemplacion de un cuadro, residia una de las principales claves del éxito
de verosimilitud de toda la pintura figurativa desde el Renacimiento2.

Sin embargo, en el caso de la Fotografia, el destello de luz o el golpe seco que producia su obturador en el
momento mismo del disparo, hacfa presagiar que algo estaba siendo violentamente quebrado. Sobre la
imagen fotografica comenzé a manifestarse un molesto ruido, que impedia hacer creer a su espectador en
la transparencia del engaiio perceptivo de la imagen mostrada. Por esta razon, y a pesar del alto grado de
iconicidad mostrado por la fotografia desde sus origenes, la pintura sigui6 siendo la imagen de
representacion artistica preferida por el piblico de mediados del siglo XIX, quedando la cdmara
fotografica relegada a mera curiosidad técnica o cientifica, que nunca podria llegar a ser admitida como
una de las Bellas Artes, hasta tanto no terminara de solucionar sus problemas con la técnica.

De ahi que todo el trabajo de biisqueda y conquistas enmascarado tras la larga evolucién tecnolégica de la
fotografia a lo largo de toda su historia, (pero fundamentalmente en los origenes del medio), no escondia
tras de si sino la terrible lucha que dirimi6 el fotégrafo con la cimara, en su prometeico intento por hacer
de ésta un artefacto silente, amable y en definitiva facilmente mani-pulable. Esto serd lo que se consiga
finalmente con la obtencidn de la instantanea, y el desarrollo de las primeras cdmaras portatiles de las tres
primeras décadas del siglo veinte.

A partir de este momento, puede entenderse con mayor amplitud toda la problemadtica que subyace bajo el
enfrentamiento entre la Fotografia y la obra de arte; pues, bajo su intento por transparentar una imagen de
aspecto pictdrico, en detrimento de la propia naturaleza de la imagen fotografica, los pictorialistas no
intentaban sino borrar las huellas del ‘artefacto fotografico’, demonizado por toda la tradicion pictérica
anterior, de dispositivo antiartistico y, lo que era peor, antihumano.

En definitiva, y como afirmara a este respecto en su dia el propio Benjamin, se trataria ya no de volver a
plantear la cuestion en términos de si la fotografia es o no un arte, cuanto que alcanzar a ver, de qué
manera la introduccion de la Fotografia en el marco de la representacion occidental, empezaba a mover
los propios cimientos sobre los que hasta entonces se habia venido sustentando el propio concepto de
'Obra de Arte'. Es en el punto nodal de esta encrucijada; esto es, donde se cruzan una tradicion pictérica
anterior con un nuevo sistema de registro automatico de lo visible que funciona sin la intervencion de la



mano del hombre, donde tienen lugar todas las confusiones e interpretaciones erréneas derivadas de este
primer empefio pictorialista por dotar a la imagen fotografica con una tradicion estética de la que se le
suponia apartada por naturaleza.

No obstante, esta situacion solo podia solucionarse revisando los términos en que aparecen adjudicados
los papeles asignados al sujeto en el contrato firmado por el clasicismo y asumido por el neoclasicismo
académico después. Lo cual implicaba, empezar a aceptar un nuevo papel para el propio Artefacto en el
interior mismo de la representacion, en detrimento del propio dispositivo, y por tanto, del lugar central
que le correspondia al individuo. Pero esto suponia un acto de violacién suprema contra el orden
académico establecido, imposible de asumir por una tradicion que se habia perpetuado durante mas de
cuatrocientos afios. Es por ello, que este trabajo de acoso y derribo de la/s figura/s del sujeto y del lugar
que debian ocupar en el interior de la representacion, correspondio ser llevado a cabo desde la propia
tradicion pictdrica:

Empresa que se inicia con la mirada de desolacién que introduce el Romanticismo temprano de
Friederich, en la plasmacion de las figuras de unos sujetos en crisis ante la contemplacién del nuevo lugar
adjudicado en los bordes mismos de la representacion, y ante una nueva naturaleza que en su intento de
aprehension lo desborda y lo desplaza. Gesto de desplazamiento del sujeto que se transmuta en dilucién y
en auténtico lavado de limpieza centrifuga sobre la imagen, en el mismo trabajo desarrollado por los
romanticos ingleses, como mejor lo atestigua la obra de William Turner.

No resultard casual que al final de este proceso histdrico, el Gltimo capitulo previo en este trabajo
fundamental de reconstruccién y de cimentacion del nuevo orden contemporéaneo, quede sefialado por
medio del violento acto de nudismo del propio artefacto pictérico llevado a cabo por el Impresionismo, en
un ultimo suspiro de aliento emanado atin desde el siglo XIX: en los meticulosos estudios de observacion
de los efectos de la luz cambiante efectuados por Monet, asi como en sus pinturas de catedrales y de
estaciones de tren, puede observarse con rotundidad la emergencia de este otro artefacto puesto de
manifiesto por la huella del pincel impresionista y por el rastro que dejan los pigmentos, a semejanza del
grano de plata en la fotografia (ain poco nitida) de la época.

Notas

1. Prueba de la carga de moralina con la que estd tefiida la copia de Rejlander, lo atestigua el hecho de
que tras el éxito de su exhibicion publica dentro del programa de 'Los Tesoros del Arte', expuesto en
Manchester en 1857, 1a obra seria adquirida por la mismisima reina Victoria de Inglaterra, admiradora y
amiga personal del fotégrafo.

2. Silencio necesario para hacernos oir la trama generada por el dispositivo, y acallar asi todo el artefacto
que oculta toda representacion. Quizds sea ésta la verdadera justificacion al silencio necesario que es
invocado en el interior de los museos y de las salas de arte, en tanto que requisito indispensable en el
disfrute de la obra de arte para todo espectador que se sabe en el interior de un terreno deshabitado, pero
poblado de voces ocultas y de miradas silenciosas, -tal y como corresponde por lo demés, a toda
experiencia mas cercana al ambito de lo sagrado y de lo religioso, de donde emergeran a la postre la obra
artistica y la experiencia estética.



