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RESUMEN

La Colecciéon de Fotografia del Museo de Bellas Artes de Bilbao (1914-
2014): Estudio, catalogacion y analisis

La presente investigacién parte del estudio y la catalogacion de la Coleccién de
Fotografia del Museo de Bellas Artes de Bilbao. La Coleccion esta formada por 11 fondos
de autores individuales y otros tres que incluyen obra de varios autores. Asimismo, la
Coleccion cuenta con 17 fotografias sueltas, que no se inscriben en ningun fondo de

fotografia especifico.

La Tesis analiza cada uno de los fondos que la conforman, ubicandolos en sus
correspondientes contextos espaciales, temporales y estéticos, procurando establecer
puntos de unidn entre ellos. Una segunda perspectiva de analisis se basa en la Coleccion
de Fotografia como unidad, contextualizada dentro del resto de colecciones del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, y en el papel jugado por la institucién en la puesta en valor y
difusion del medio fotografico. Asimismo, se ha prestado atencién a las tendencias
museologicas en Espafa respecto a la fotografia, a los procesos de aceptacion de la
fotografia como obra de arte museable, asi como a las cuestiones especificas de

catalogacion de obra fotografica y las posibles problematicas que pueden plantear.

Entre los fondos individuales, por orden cronoldgico, el primero es el de Enrique
Epalza (Bilbao, 1860-1933), arquitecto y fotdgrafo autodidacta. Su produccion registra
arquitecturas, paisajes urbanos y acontecimientos de Bilbao de finales del siglo XIX vy
principios del XX. En su obra se distingue la influencia del fendmeno de la tarjeta postal,

junto a sus intereses estéticos personales y sus preocupaciones de caracter social.

Felipe Manterola (Zeanuri, Bizkaia, 1885-1977) fue el fotdégrafo del pueblo de
Zeanuri durante buena parte del primer tercio del siglo XX. Con una sensibilidad cercana
a lo popular, su obra combina retratos de los habitantes con escenas que recoge las

formas de vida tradicionales y paisajes del entorno.

Antonio de Guezala (Bilbao, 1889-1956) fue un artista multidisciplinar, vinculado a

las vanguardias europeas. Las fotografias que conserva el Museo son de la década de



1920. Guezala hace una fotografia de caracter intimista, con retratos de su familia y
allegados. Su modernidad se evidencia en las vistas industriales y en las escenas del
puerto de Elantxobe, con las siluetas de los pescadores faenando, de las que emanan

una concepcion singular de lo vernaculo.

Tomas de Acillona (Getxo, Bizkaia, 1893 - Biarritz, Francia, 1957) emplea el
procedimiento de la goma bicromatada, con una imagen final formada por pigmentos, que
ofrece una estética caracteristica del pictorialismo de finales del siglo XIX y principios del
XX. La influencia del pictorialismo también se aprecia en la idealizacion de las vistas y el

empleo de simbolismos en sus retratos, fechados en las décadas de 1930 y 1940.

Los siguientes fondos son posteriores a 1950. La obra de Gabriel Cualladd
(Massanassa, Valéncia, 1925 - Madrid, 2003), Josep Maria Ribas i Prous (Barcelona,
1940) y Alberto Schommer (Vitoria-Gasteiz, 1928 — San Sebastian, 2015) se encuadra
dentro de la renovacion fotografica que se da a partir de los anos cincuenta en Espania,
como reaccion al conservadurismo estético que la Dictadura franquista intentaba imponer.
Cada uno de estos autores desarrolla su obra por distintos derroteros, guiados por una

concepcion personal de la fotografia como forma de expresién creativa.

Coetanea a los autores anteriores es la fotografia del pintor Cirilo Martinez Novillo
(Vallecas, Madrid, 1921-Madrid, 2008) y su serie Ria de Bilbao, de 1968. El autor emplea
la técnica del cibachrome y sus tomas nos muestran la contaminacién de la ria del
Nervidon con una estética cercana a sus pinturas. Su obra se aleja de los preceptos

estéticos de la fotografia de la época.

A partir de los afios ochenta, se aprecia un interés por el tema del paisaje, que se da
a nivel internacional, con la influencia de la Escuela de Dusseldorf. En el Bilbao
metropolitano, la incidencia de esta tematica se relaciona con la crisis industrial, que dara
paso al sistema econdmico postfordista. Este proceso se refleja en el paisaje urbano, con
la proliferacién de las ruinas urbanas y la manifestacion de las deficiencias de la

planificacién urbanistica.

El fondo de Mikel Alonso (Bilbao, 1950) responde a un proyecto de refotografia,

realizado en 1985, a partir de las fotografias de vistas urbanas de Enrique Epalza.

La coleccion Bilbao, ria de hierro responde también a un proyecto de registro de
paisaje, realizado en 1997 por seis autores: Carlos de Andrés (Carabanchel, Madrid,
1954), Gabriele Basilico (Milan, Italia, 1944-2013), Carlos Canovas (Hellin, Albacete,
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1951), John Davies (Sedgefield, Reino Unido, 1949), Bruce Gilden (Nueva York, EEUU,
1946) y John Vink (Bruselas, 1948). Cada fotégrafo registra un aspecto del paisaje del

Bilbao metropolitano.

Por su parte, Patxi Cobo (Ortuella, Bizkaia, 1953) fotografia, entre 1987 y 1990, una
serie de paisajes que se centra en la vegetacion, que recupera su espacio, ocupando las

instalaciones mineras abandonadas de La Arboleda.

Por otro lado, Sequir mirando, de 1985, es una serie de retratos de artistas vascos
de Luis Maria Izquierdo-Mosso (Sestao, Bizkaia, 1954). El autor emplea las incorrecciones
técnicas como recursos del lenguaje fotografico y altera la idea de retrato como imagen
reconocible y representativa del sujeto. Las ideas estéticas del fotégrafo se vinculan con

la tendencia del postmodernismo.

El fondo Cinco afios de prensa grafica estd compuesto por obra de varios autores,
entre los que destaca Arturo Delgado (Madrid, 1923 - San Sebastian, 1995). El fondo tiene
su origen en la exposicion homonima, dedicada a la fotografia de prensa en el Pais Vasco
de 1975 a 1980.

Por ultimo, Arteder’82 contiene las tres obras ganadoras del certamen homonimo al
fondo, de Josep Maria Ribas i Prous (Barcelona, 1940), Roland Fischer (Saarbricken,
Saarland, Alemania, 1958) y Pedro Zarrabeitia (Bilbao, 1939-2018). También se incluye
obra suelta de otros autores y un conjunto de 87 obras de la Escuela de Fotografia

Lituana.

Concluyendo, la Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de Bilbao se
manifiesta como un valioso conjunto, cuya heterogeneidad nos ofrece algunas de las

tendencias que han recorrido la Historia de la Fotografia.
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ABSTRACT

The Collection of Photography of the Bilbao Fine Arts Museum (1914-
2014): Estady, Cataloguing and Analysis

This research is part of the study and cataloguing of the Collection of Photography of
the Bilbao Fine Arts Museum. The Collection consists of 11 small collections of individual
authors and three others that include the work of several authors. In addition, the
Collection has 17 loose photographs, which are not registered in any specific photographic

collection.

The thesis analyzes each of the differents collections belonging to Collection of
Photography. It intends to place them in their corresponding spatial, temporal and
aesthetic contexts. In additon, it tries to establish common ground between them. A
second perspective of analysis is based on two facts firstly, the Collection of Photography
as unit, contextualized within the rest of the collections of the Bilbao Fine Arts Museum.
Secondly, the role played by the institution in setting in value photographic medium and
dissemination. Likewise, attention has been paid to several aspects: the museological
tendencies in Spain with regard to photography as a work fit for museums, as well as to
the specific issues of cataloguing photographic work and the potential problems they may

pose.

Among the individual collections, in chronological order, the first is Enrique Epalza’s
one (Bilbao, 1860-1933), architect and self-taught photographer. His production records
architectures, urban landscapes and events in Bilbao, from the late nineteenth and early
twentieth centuries. His work excels in terms of the influence of the postcard phenomenon,

along with his personal aesthetic interests and his social concerns.

Felipe Manterola (Zeanuri, Bizkaia, 1885-1977) was the photographer of the town of
Zeanuri for much of the first third of the twentieth century. With a sensitivity close to
popular culture, his work combines portraits of the inhabitants with scenes capturing

traditional ways of life and environmental landscapings.
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Antonio de Guezala (Bilbao, 1889-1956) was a multidisciplinary artist, linked to the
European avant-garde. The photographs preserved by the museum are from the 20’s.
Guezala takes photographs of an intimist character, with portraits of his family and
relatives. Its modernity is evident through the industrial views. Besides, it is also evident
through the scenes of the Elantxobe port, with silhouettes of the fishermen, with a singular

conception of the vernacular concept.

Tomas de Acillona (Getxo, Bizkaia, 1893 - Biarritz, France, 1957) uses the gum
bichromated process, with a final image formed by pigments. It offers an aesthetic feature
of the Pictorialism of late 19th century and early 20th. The Pictorialism influence is also
seen through the idealization of the views and the use of symbolism in his portraits, it
dates back to the 1930’s and 1940’s.

The following collections are dated after 1950. The works of Gabriel Cualladd
(Massanassa, Valencia, 1925 - Madrid, 2003), Josep Maria Ribas i Prous (Barcelona,
1940) y Alberto Schommer (Vitoria-Gasteiz, 1928 — San Sebastian, 2015) fit the
photographic renewal that occurs from the 1950s on, in Spain, as a reaction to what
Franco dictatorship aesthetic conservatism tried to impose. Each of these authors
develops his work in different directions, guided by a personal conception of photography

as a form of creative expression.

The painter Cirilo Martinez Novillo’'s photographs (Vallecas, Madrid, 1921-Madrid,
2008) and his Ria de Bilbao, 1968 series are contemporary of the above-mentioned
authors. The author uses the techniques of the cibachrome and his shots show the
pollution of the Nervion estuary, with aesthetics close to his paintings. His work removes

away from the aesthetic dictumsand precepts concerning photography from that period.

Beginning in the 80’s, the photograph shows an interest in the subject of landscape.
Actually, this happens at international level, with the influence of the Disseldorf school. In
metropolitan Bilbao, the occurrence of this topic is related to the industrial crisis. It will lead
us to the post-Fordist economic system. This process is reflected in the urban landscape,

with the proliferation of urban ruins and the manifestation of the planning deficiencies.

Mikel Alonso collection (Bilbao, 1950) respond to a rephotographic project, carried

out in 1985, on the basis on the urban views of Enrique Epalza’s photographs.

The collection Bilbao, ria de hierro also responds to a registration project of

landscape. It has been done in 1997, by six authors: Carlos de Andres (Carabanchel,
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Madrid, 1954), Gabriele Basilico (Milan, Italy, 1944-2013), Carlos Canovas (Hellin,
Albacete, 1951), John Davies (Sedgefield, United Kingdom, 1949), Bruce Gilden (New
York, U.S.A, 1946) y John Vink (Brussels, 1948). Each photographer records an aspect

from the metropolitan Bilbao landscape.

For his part, Patxi Cobo (Ortuella, Bizkaia, 1953) photographed between 1987 and
1990, a series of landscapes focusing on vegetation. It recovers his space, in the sense

that he occupies the abandoned mining facilities of La Arboleda.

On the other hand, Seguir mirando, 1985, is a Luis Maria Izquierdo-Mosso’s series of
portraits of Basque artists. The author uses technical inaccurancies as photographic
languages resources, and he changes the idea of portrait as a recognizable and
representative image of the subject. The photographer’s aesthetic ideas are linked to the

trend of Postmodernism.

The Cinco afios de prensa grafica collection is made by several authors, among
which Arturo Delgado (Madrid, 1923 - San Sebastian, 1995) stands out. The background is
originated in the homonymous exhibition, dedicated to the press photography in Basque
Country from 1975 to 1980.

Finally, Arteder'82 contains the three winning works of the homonym contest in the
collection, of Josep Maria Ribas i Prous (Barcelona, 1940), Roland Fischer (Saarbricken,
Saarland, Germany, 1958) and Pedro Zarrabeitia (Bilbao, 1939-2018). Works of other

authors and a set of 87 works from the Lithuanian School of Photography.

In conclusion, the Collection of Photography of the Bilbao Fine Arts Museum
manifests itself proves to be a valuable ensemble, whose heterogeneity offers us some of

the trends that have journeyed through the History of Photography.
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INTRODUCCION

La presente investigacion tiene como punto de partida la Beca BBK-Museo, que me
fue concedida durante los anos 2014 hasta 2016, con el fin de catalogar y analizar la
Coleccion de Fotografia del Bilboko Arte Ederren Museoa=Museo de Bellas Artes de
Bilbao'.

Los resultados del estudio realizado para la Beca BBK-Museo han sido ampliados y
analizados desde una perspectiva critica y de mayor calado, especialmente en lo relativo
a la museologia. En consecuencia, se ha incluido una primera parte que se ocupa de
aspectos museograficos especificos de la fotografia y su tratamiento como objeto
museable. Asimismo, se ha contextualizado la Coleccion en dos ambitos. Por un lado,
respecto al hecho de la introduccion de la fotografia dentro de los circuitos artisticos y las
entidades destinadas a su conservacion, centrado en los museos. Por el otro lado, en

relacion al resto de colecciones dentro del Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Como se ira viendo a lo largo del trabajo, la Coleccion se caracteriza por la
disparidad de los fondos que la componen. El conjunto comprende un amplio arco
cronoldgico, que va de finales del siglo XIX al afio 2007, siendo Enrique Epalza y Alberto
Schommer los dos extremos del mismo?. Igualmente, el contexto geografico varia entre
los distintos fondos, que pueden ser de ambito regional, estatal o internacional, si bien
predomina la fotografia vasca, con 9 fondos de un total de 14, frente a 3 estatales y 2 con

presencia de autores internacionales.

La Coleccién aporta ejemplos significativos a la historia de la fotografia vasca,
aunque la discordancia entre los distintos fondos no permite trazar un discurso lineal entre
ellos. En el caso de los fotégrafos de ambito estatal, el Museo cuenta con tres de los
protagonistas mas destacados de la fotografia posterior a la Guerra Civil: Josep Maria

Ribas i Prous, Gabriel Cuallado y Alberto Schommer?®. Y a nivel internacional la presencia

1 No se incluye en este estudio la fotografia producida por la institucién como documento grafico; aquella
que registra eventos; las reproducciones fotograficas de piezas del Museo; la obra fotografica que
pertenece al Archivo del Museo, ni los depésitos de la Coleccidn Ordofiez-Falcon y el de Alberto
Schommer (autor que también tiene un fondo propio con obra del Museo).

2 Este marco cronoldgico abarca unicamente los fondos fotograficos con entidad propia, y no las
fotografias sueltas, entre las que se encuentra Laureano de Jado a los 19 afios y tres meses, n.° inv.
82/2435, fechada en 1862.

3 Aunque Alberto Schommer era vasco, su produccién fotogréfica tuvo una clara proyeccion estatal.
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es desigual: los autores presentes en el fondo Bilbao, ria de hierro cuentan con una
trayectoria consolidada y de primer orden, dentro del panorama internacional actual.
Arteder'82, con una predominancia de la obra de la Escuela de Fotografia Lituana, se

revela como un fondo de singular interés.

El proceso de formacion de la Coleccidon de Fotografia del Museo de Bellas Artes de
Bilbao se inicia en 1981, fecha de entrada del fondo Cinco arfios de prensa gréfica, y
concluye en 2013, cuando se hace la ultima donacion de Alberto Schommer. El
procedimiento mas habitual de cesidon ha sido la donacion, generalmente realizada a partir
de una exposicion dedicada al autor en el seno del Museo, con una mayor presencia de

fotégrafos vascos, en correspondencia con la politica expositiva de la institucion.

Objetivos

El objetivo principal de esta investigacion es la puesta en valor de una parte de las
colecciones del Museo de Bellas Artes de Bilbao, que habia sido poco, o nada, difundida.
Para ello era preciso conocer el material que se conserva, en un primer momento desde
un punto de vista descriptivo, es decir, en su catalogacion, y posteriormente, desde su

contextualizacién dentro de la historia de la fotografia y del arte.

Afortunadamente, cada vez son mas los estudios dedicados a cubrir las carencias
historiograficas en el campo de la fotografia, que tradicionalmente ha tenido una escasa
consideracion en los ambitos académicos. No obstante, persiste el desconocimiento de
parte del patrimonio fotografico, como apunta el Plan Nacional de Conservacién de
Patrimonio Fotografico, que sefala este déficit como uno de los principales
inconvenientes para su conservacion®. Bajo dicha premisa, esta investigacion supone una
aportacion dentro de un esfuerzo colectivo mas amplio por completar la Historia de la

Fotografia Espafiola y, consecuentemente, para su difusidon y su preservacion.

Un segundo objetivo, que se desprende del anterior, es el de ofrecer una vision
cohesionada y analitica de la Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de
Bilbao. Pese a la variedad de cada uno de los fondos y de sus autores, se ha procurado

establecer puntos de conexion y dar una perspectiva amplia, que sobrepasa los limites de

4 Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Fotografico. [S.l.]: Secretaria General Técnica.
Subdireccion General de Documentacion y Publicaciones, 2015. [10/08/18]. Disponible en:

https://www.scribd.com/document/324267024/PLAN-NACIONAL-DE-CONSERVACIO-N-DEL -
PATRIMONIO-FOTOGRA-FICO.
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los distintos conjuntos. Se trata pues, de articular la Coleccion de Fotografia como un

todo, facilitando asi su integracion en el resto de colecciones del Museo.

Asi, un tercer objetivo se dirige a proporcionar al Museo de Bellas Artes de Bilbao de
una herramienta para que pueda poner en circulacion, nuevamente, sus fondos
fotograficos. Es decir, el propio conocimiento de la Colecciéon de Fotografia posibilita que
las obras puedan incluirse dentro de discursos estéticos y expositivos mas amplios. Del
mismo modo, se busca propiciar que las obras fotograficas entren en contacto con piezas
de otras disciplinas, con las que puedan entablar un didlogo, mas alla de las diferencias

técnicas.

Un ultimo objetivo se refiere al posicionamiento de la Coleccién dentro de la
museologia espafiol y del propio Museo de Bellas Artes de Bilbao en su labor de difusién
y conservacion del medio. Un cometido que se dio de forma coetanea a las instituciones
precursoras, adelantandose a la tendencia general espafiola. Esta faceta que ha sido
olvidada por una parte de la historiografia, pero también por la propia institucion, siendo

necesario que se ponga sobre la mesa.

Estado de la cuestion

Como es légico, el estado de la cuestion es igual de plural que el conjunto de la
Coleccion, por lo que el estudio de cada uno de los fondos y de los distintos autores
arranco desde diferentes posiciones. En primer lugar, el tratamiento de los fondos partia,
generalmente, de una catalogacion previa escueta, que fue completada, durante el
periodo de la beca, con una terminologia técnica especificamente fotografica, con unas
descripciones detalladas, con las referencias bibliograficas y expositivas oportunas,
etcétera. La exactitud y la extension de los datos previos estaban supeditados,
generalmente, al calado de los estudios realizados con motivo de las exposiciones
realizadas previamente en el Museo. Fueron dos los fondos en los que la catalogacion
parti6 de cero: Arteder'82 y Cinco afnos de prensa grafica, que tampoco estaba
digitalizado. En el segundo, ademas, se tuvo que adjudicar los numeros de inventario a

cada pieza.

En cuanto a las investigaciones anteriores, el ejemplo mas acusado de ausencia de
estudios preliminares lo encontramos en los fotégrafos del fondo Cinco afios de prensa

gréfica, al igual que en la obra fotografica de Antonio de Guezala, a pesar de que su
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produccion en otras disciplinas si habia sido tratada en el seno del propio Museo de
Bilbao. En el caso de Enrique Epalza, Josep Maria Ribas i Prous y Cirilo Martinez Novillo,
las fuentes escritas son escuetas, contando con algun estudio breve y articulo. Si
contaban con estudios monograficos Felipe Manterola y Tomas de Acillona, aunque
puntuales. Mientras que los analisis dedicados a la obra de Gabriel Cualladé y de Alberto
Schommer son numerosos. Entre los fotdégrafos en activo, predominan las publicaciones
realizadas con motivo de exposiciones, con textos mas o menos breves, asi como otras
dedicadas a difundir su obra, pero sin un analisis de la trayectoria de los autores, como
sucede con Mikel Alonso, Patxi Cobo y Luis Maria lzquierdo-Mosso. Mas atencion ha
tenido la obra de los fotografos de Bilbao, ria de hierro, especialmente aquellos de ambito
internacional, destacando Gabriele Basilico, quien ademas cuenta con una considerable
bibliografia en castellano. Por ultimo, el fondo Arteder’82 es el mas heterogéneo, con
autores cuya obra apenas ha tenido difusion, junto a otros de trayectoria consolidada,
como Roland Fischer, o los protagonistas de la Escuela de Fotografia Lituana, con

algunos estudios publicados en inglés, asi como otros en lituano y en ruso.

Los tres primeros capitulos, dedicados a la contextualizacion y a los aspectos
museograficos, fueron realizados con posterioridad al estudio de los fondos. En el primero
de ellos, se reformula la informacion ofrecida por otros investigadores, con el fin de trazar
un bosquejo sobre la aproximacién de la fotografia al ambito artistico y las instituciones
museisticas. Aunque son varios las publicaciones de las que se han extraido datos, cabe
citar la publicacion La fotografia en Espanfa: otra vuelta de tuerca de Juan Miguel Sanchez
Vigil, como una de las principales fuentes empleadas®. El segundo, que contextualiza la
Coleccion de Fotografia dentro del resto de colecciones del Museo de Bellas Artes de
Bilbao, ha tenido como referente principal el analisis que hace Miguel Zugaza sobre las
mismas, en el que, no obstante, no se tratan los fondos fotograficos®. El tercero, se ha

basado en las fuentes empleadas para la catalogacién, asi como en la actuacion de otras

5 SANCHEZ VIGIL, Juan Miguel, La fotografia en Espafa: otra vuelta de tuerca. «Biblioteconomia y
administracion cultural, 261». Gijon: Ediciones Trea, 2013. Una publicacién que incluye muchos de los
datos que se han manejado en dicho capitulo es la de Carmelo Veg que, sin embargo, sali6 a la luz con
posterioridad a la redaccién del capitulo. VEGA, Carmelo, Fotografia en Espafia (1839-2015): historia,
tendencias, estéticas. Madrid: Catedra, 2017.

6 ZUGAZA MIRANDA, Miguel, “Pasado y presente del Museo de Bellas Artes de Bilbao”, Maestros
Antiguos y Modernos: Museo de Bellas Artes de Bilbao. Bilbao: Fundacion BBK Fundazioa, 1999, pp.
15-29.
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entidades a este respecto’. Uno de los rasgos que argumenta la existencia de este
apartado es, precisamente, la falta de unanimidad en la sistematizacién de catalogacion

de material fotografico.

Metodologia

Sobre la metodologia seguida, en un primer momento, durante el tiempo de disfrute
de la beca, se desarrollaron los trabajos de campo en la propia institucién, centrados en la
consulta de las fuentes primarias y las principales fuentes histéricas. Fue por tanto, en el
seno del Museo de Bellas Artes de Bilbao donde se llevd a cabo la parte mas sustanciosa

de esta Tesis doctoral.

La primera aproximacién se hizo a través de la base de datos del Museo, si bien a lo
largo de este proceso se produjo un cambio de la misma que dificultdé tener acceso a la
misma a lo largo de todo el proceso. También el Archivo del propio Museo conserva
documentacion relevante sobre las piezas, su adquisicion y, en ocasiones, el origen de las
mismas. Al mismo tiempo, una fuente oral fundamental fue el personal del Museo, que me
facilitdé una informacion inestimable, especialmente sobre los procesos de incorporaciéon
de los distintos fondos, asi como nuevas fuentes a las que acudir, como el contacto de
familiares de los autores u otros investigadores que hubieran tratado alguno de los
fondos, incluyendo a aquellos comisarios de las exposiciones celebradas en la institucién.
Del mismo modo, la Biblioteca del Museo de Bellas Artes de Bilbao ha sido el principal
centro bibliografico consultado, junto al de Bizkaia Foru Aldundia-Diputaciéon Foral y la

Biblioteca Central de Bidebarrieta, dentro de la red de bibliotecas municipales de Bilbao.

El acceso a las obras se hizo una vez consultadas el mayor numero de fuentes,
dentro de mi alcance inmediato. Ello me permitié concretar la consulta de las fuentes
primarias y evitar un exceso de manipulacion de las piezas que pudieran repercutir

negativamente en la conservacion de las mismas.

Con posterioridad a la recopilacion de la informacion de los fondos, me puse en

contacto con los comisarios de muestras celebradas con fotografias del fondo y con

7 La propuesta de catalogacién para la Beca BBK-Museo se basd, principalmente, en los sistemas
utilizados por dos instituciones precursoras en la conservacién y gestién de fondos fotograficos: a nivel
internacional, International Center of Photography de New York; y a nivel estatal, el Centre de Recerca
y Difusié de la Imatge de Girona, mediante la publicacion: BOADAS, Joan, CASELLAS, Lluis Esteve. y
SUQUET, Maria Angels, Manual para la gestiéon de fondos y colecciones fotogréficas, CCG, Centre de
Recerca i Difusio de la Imatge, Girona, 2001.
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aquellos familiares de los autores ya fallecidos, asi como con los fotografos en activo que
quisieron colaborar. En la mayoria de casos se hicieron entrevistas personales, si bien en
otros el medio de contacto fue escrito, a través de email, como sucedié con Josep Maria
Ribas i Prous y con Luis Izquierdo-Mosso. El unico fondo de ambito vasco que apenas

cuenta con fuentes orales directas es Cinco afios de prensa grafica®.

En los tres primeros capitulos, la metodologia fue distinta, ya que surgié, en buena
medida, a partir de la experiencia y de la informacion que habia ido recopilando a lo largo
del tiempo, en el proceso de consulta de fuentes escritas sobre la historia de la fotografia
y sobre catalogacion, asi como de bases de datos de otras instituciones museogréficas,
contactando puntualmente con algunas, como el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia o el Museum of Modern Art de Nueva York®. También, se entrevisto a Isabel Ortega,
jefa del Servicio de Dibujos y Grabados de la Biblioteca Nacional Espafiola, ademas de
contar con las indicaciones de Juan Miguel Sanchez Vigil, quien codirigié los aspectos

catalograficos del trabajo de la beca™.

Planteamiento y estructura

En cuanto al planeamiento del analisis de la Coleccion de Fotografia del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, son multiples los factores que han determinado la perspectiva
poliédrica desde la que se ha abordado. De ahi la division en dos grandes apartados: uno
dedicado al tratamiento museoldgico de la fotografia como objeto y al contexto en que se
desarrolla la Coleccion, y otro que se ocupa del estudio estilistico, estético e histérico de

los distintos fondos que la componen.

El caracter heterdclito de los distintos capitulos también afecta a la relevancia de los
autores, respecto a la Coleccion. Asi, a la hora de profundizar en el estudio de los
fotégrafos, se ha tenido en cuenta la representatividad de las obras que conserva el
Museo, aunque también se ha considerado la importancia de la produccion y de la

trayectoria del autor. Es decir, en los fondos compuestos por obras de un unico fotégrafo,

8  Si participdé Mari Puri Herrero, comisaria de la muestra que originé el fondo, los descendientes de Manu
Cecilio y un primo de Francisco Gras, mientras que Alfredo Aldai no quiso colaborar y no se consiguio
localizar al resto de autores o a sus familiares.

9 Entre las fuentes principales mencionadas para la catalogacion esta el International Center of
Photography. Los datos sobre su sistema de catalogacion fueron recopilados en el 2011, durante una
estancia de practicas de cuatro meses que hice en la institucion.

10 También dirigi6 el trabajo José Manuel Susperregui Echeveste, codirector de la presente Tesis Doctoral.
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la investigacion ha girado en torno a su figura y una visién, mas o menos amplia, de su
faceta creativa. Frente a éstos, en los conjuntos formados por varios autores, ha
prevalecido el estudio general del fondo, considerandolo en su totalidad, por encima de
una vision individual de los fotografos que, a su vez, han tenido un tratamiento desigual,
segun el numero de piezas y su importancia. Asi, Cinco afios de prensa grafica contiene
obra de 7 autores y otras andénimas, destacando Arturo Delgado con 78 fotografias,
mientras que el resto tienen entre 1 y 12. Arteder'82 esta compuesto por la obra de 31
autores, de seis nacionalidades distintas y con una representacion cuantitativa que va de
1 a 14 obras por autor, por lo que el estudio individual de los fotégrafos hubiera superado
con creces los limites de este trabajo y no hubiera respondido a las caracteristicas
internas de la Coleccion. Mientras que en Bilbao, ria de hierro, con seis autores, todos con
una trayectoria consolidada y con un numero de obras representativo, se ha dado mayor
relevancia a cada uno de los fotdgrafos, al tiempo que se presta atencidén al conjunto

como tal.

Esa misma heterogeneidad que se viene sefalando, ha conllevado Ila
contextualizacion de los fondos, practicamente, de forma individual, lo cual comporta un
tratamiento independiente de los mismos, sin que exista una linea discursiva unica a lo
largo del texto. No obstante, se ha procurado no reiterar datos. Por ejemplo, cuando se
mencionan tendencias fotograficas ya explicadas y datadas en capitulos anteriores, se

omite repetir esta informacion.

Recapitulando, el trabajo esta estructurado en un primer capitulo, que analiza las
cuestiones relativas a la Coleccidon como unidad. Este se divide en tres partes
independientes, que contextualizan la Coleccion de Fotografia desde tres perspectivas
distintas: la fotografia como objeto museable, considerada como pieza de arte; la
Coleccion de Fotografia en relacion con el resto de colecciones del Museo de Bellas Artes
de Bilbao, y el tratamiento especifico de la fotografia en su catalogacion, a partir del caso

del Museo bilbaino.

El resto del trabajo se divide en 14 capitulos sobre cada uno de los fondos, mas el
apéndice 1, en el que se incluyen las fotografias que no pertenece a ningun fondo
especificamente fotografico. Estos siguen un orden cronoldgico para los dedicados a
autores individuales, continuando los tres conjuntos de varios autores, y en ultima
instancia la obra suelta. Por encima de esta compartimentacion, se han establecido

vinculos y se han cruzado referencias, siempre que haya sido posible, como entre los
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fotégrafos coetaneos dentro de contextos similares, como Gabriel Cualladd, Josep Maria
Ribas i Prous y Alberto Schommer. También ha sido asi en el caso de los fotégrafos
vizcainos anteriores a la Guerra Civil: Enrique Epalza, Antonio de Guezala, Felipe
Manterola y Tomas de Acillona, aunque pertenecen a tres generaciones consecutivas de

fotégrafos y concepciones fotograficas distintas.

Cuestiones a tener en cuenta

Para concluir esta breve introduccion, se debe hacer algunas indicaciones que
afectan a la totalidad del trabajo. En primer lugar, se debe advertir que el titulo actual
mantiene el término de catalogacion del estudio original de la beca, si bien las fichas
catalograficas, que fueron entregadas al Museo de Bilbao, no se incluyen en la Tesis que
aqui se presenta. El motivo principal de esta omision es de espacio, asi como por tratarse
de una informacién que puede ser consultada en el Museo de Bellas Artes de Bilbao,
donde fue depositada, a pesar de que, a mediados del 2018, no se ofrecen todos los
datos en las plataformas de consulta en linea de la colecciones del Museo'. La
persistencia del término en el encabezamiento esta justificada por los planteamientos del
capitulo 3, sobre la catalogacién y las dificultades surgidas a raiz de la naturaleza
fotografica de los documentos. Al mismo tiempo, las tareas de catalogacion han reportado
una visidn que va mas allda de la proporcionada desde el estudio historiografico y

estilistico, y que ha determinado a la totalidad de la Tesis.

En segundo lugar, me he tomado la licencia de mencionar el Museo de Bellas Artes
de Bilbao como Museo de Bilbao, con el fin de aligerar la lectura. Ademas, esta
terminologia también se corresponde con el propio caracter de la institucién, como
principal ente museistico de la ciudad, con una clara proyeccion hacia la poblacion
vizcaina, en sintonia con su recorrido histérico. Como se ha citado al principio de esta
introduccién, su nomenclatura oficial es Bilboko Arte Ederren Museoa=Museo de Bellas
Artes de Bilbao. Sin embargo, no siempre ha sido asi, como se aprecia en las referencias

bibliograficas que ha editado la institucién, en las que se ha respetado la terminologia tal

11 Las obras de la Coleccién de Fotografia del Museo de Bellas Artes de Bilbao se pueden consultar a
través del catalogo colectivo de los museos del Pais Vasco, EMSIME: Euskadi.eus: Patrimonio cultural:
EMSIME. [15/02/16]. Disponible en: https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo-museos-pais-vasco/. La
pagina web del Museo de Bellas Artes de Bilbao también ofrece su catalogo en linea: Bilboko Arte
Ederren Museoa = Museo de Bellas Artes de Bilbao: Coleccién online y banco de imagenes. [15/02/16].

Disponible en: https://www.museobilbao.com/coleccion-online.php.
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como aparece en las distintas publicaciones, segun la época. Igualmente, a lo largo del
texto se encuentran ejemplos parecidos, principalmente referidos a instituciones, que se
escriben, al menos en primera instancia, con el nombre bilingie completo, y solo es

castellano cuando se repiten.

Por ultimo, sefialar que la inmensa mayoria de las obras de la Coleccion de
Fotografia se pueden consultar en linea a través del catalogo colectivo de los museos del
Pais Vasco EMSIME, aunque los datos que proporciona no se corresponden,
generalmente, con las tareas realizadas por la autora para la Beca BBK-Museo, que si
han sido empleados a lo largo de esta investigacion'. Sin embargo, no aparecen en dicho
catalogo los fondos de Josep Maria Ribas i Prous, Cirilo Martinez Novillo, Luis Izquierdo-
Mosso, Arteder’82 y Cinco afios de prensa grafica. Para el resto, se invita al lector a
completar la informacion grafica de la investigacion mediante la visualizacion de las obras
en linea, pudiendo localizarse mediante el numero de inventario (n.° inv.) que se indica
siempre que se cita una fotografia. Esta circunstancia se ha tenido en cuenta a la hora de
incluir las ilustraciones que acompanan al texto, siendo mas completa en aquellos fondos

que no pueden consultarse en linea.

12 La plataforma EMSIME ofrece méas entradas de consulta de la Coleccion que la pagina web del propio
Museo: Euskadi.eus: Patrimonio cultural: EMSIME, ibidem, y Bilboko Arte Ederren Museoa = Museo de
Bellas Artes de Bilbao: Coleccion online y banco de imagenes, ibidem. Respecto a la informacién que
puede discordar entre la informacion de estos catalogos y la que aqui se ofrece, la mas evidente puede
ser variaciones en los titulos de las obras, pero que son minimos.
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OBSERVACIONES Y CONSIDERACIONES SOBRE LA RELACION
DE LA FOTOGRAFIA CON EL ARTE Y SU IRRUPCION EN LOS
MUSEOS

En este capitulo se ofrece un escueto trazado de las relaciones que ha ido
entablando la fotografia con los circulos o entidades del ambito de las artes plasticas, al
mismo tiempo que incide en aquellos episodios en los que el medio fotografico ha sido
planteado desde una libertad y una creatividad que le han acercado a una
conceptualizacion cercana a lo artistico. Con ello se trata de ubicar la creacién de la
Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de Bilbao en un contexto aproximado,
no se plantea como un recorrido exacto y detallado de la historia de la museologia
fotografica, sino que se pretende destacar algunos de los agentes que han provocado
bien un acercamiento o un alejamiento de la fotografia a otras esferas de desarrollo
creativo, asi como su gradual inmersion en instituciones dedicadas a la conservacion y a

la difusion.

Si bien el foco de esta investigacion se centra en los capitulos dedicados a los
fondos de la Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de Bilbao, me parecid
interesante sacar a relucir el planteamiento de este apartado. En esta seccion se exponen
los acontecimientos que mas influyeron en la presencia de la fotografia en los Museos,

incluyendo aquellos que también ayudaron a la puesta en valor del medio fotografico.

1. La fotografia en los circuitos artisticos

En el ambito internacional, principalmente en Europa y en Estados Unidos, la
fotografia empieza a introducirse en los circuitos artisticos, concretamente en
exposiciones, a principios del siglo XX, pero unicamente de forma esporadica. Fue con la
llegada de las vanguardias cuando los artistas adoptan la fotografia como un medio de
experimentacion y expresion plastica, de una forma mas o menos comun. A pesar de ello,
no es hasta mucho mas tarde que el medio es aceptado en las instituciones museisticas

de forma plena, como se vera mas adelante.

Retrotrayéndonos al siglo XIX, la practica fotografica, en sus inicios, estuvo alejada

de las nociones estéticas y creativas, siendo su capacidad de registro de la realidad y su
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calidad técnica las cualidades que le eran requeridas'. Frente a esta mirada, surge a
finales del siglo XIX, la llamada fotografia artistica o estilo pictorialista, que defiende la
subjetividad de la fotografia mediante el uso de técnicas pigmentarias. Estos
procedimientos eran practicamente artesanales, y la mencionada subjetividad se media
en la impronta que la intervencién del autor dejaba en la obra final, por ejemplo, alterando
la imagen captada en el cliché. Asi, la copia se aproximaba a un concepto de obra unica,
en un intento de envolver a la fotografia del aura asociada a las Obras de Arte. Al mismo
tiempo, los pigmentos empleados en dichos procedimientos, permitian conseguir una
semejanza estética con la pintura, que era acentuada por otros recursos, como un ligero
desenfoque que suavizaba las imagenes. También las composiciones y los temas,
principalmente de caracter alegorico, se inspiraban mayoritariamente en la tradicién de la
pintura academicista o del simbolismo, aunque también el impresionismo influy6é en el
empleo del paisaje como tema y, en otro rango, en las teorias sobre la percepcién y la
vision. En cualquier caso, el pictorialismo fue entendido desde distintos presupuestos y se
dieron distintas tendencias dentro del mismo, siendo la idealizacion una de las
caracteristicas que mas enraiza en aquella fotografia que pretendia ser arte, y que
desdefiaba algunos rasgos que son propios del medio, como su reproductividad o su
inherente caracter documental.

La tendencia pictorialista estuvo fuertemente vinculada al entorno de las
asociaciones fotograficas. Generalizando, se puede decir que fue un estilo asociado a los
fotégrafos aficionados, que fueron los que, principalmente, aspiraron al reconocimiento de
la creatividad de la fotografia y los que, mayoritariamente, participaron de las
agrupaciones. Mientras tanto, los profesionales mantuvieron una practica en la que la
realidad como referente era primordial para la finalidad de los trabajos que le eran
encargados, al tiempo que eran favorables a los avances técnicos que facilitaran la

practica, la reproductividad del medio y la reduccion de costes.

La idea de dinamitar la jerarquizacion entre las disciplinas artisticas, propugnada
desde las vanguardias, fue clave para la normalizacion de la fotografia como un lenguaje

artistico independiente. La dignificacion de cualquier medio para la creacion, se tradujo en

13 La idea de que una fotografia pudiera contener valores estéticos por si misma, no empezé a difundirse
en Europa hasta la década de 1880.
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la proliferacion del uso de la fotografia y su mayor participacion en los canales de difusion

artistica, si bien, estos canales no eran los hegemonicos o mayoritarios™.

Uno de los hitos de la fotografia fue la Galeria 291, creada y dirigida por el fotografo
Alfred Stieglitz, en Nueva York de 1905 a 1917. En ella se combind la labor de promocién
y difusion fotografica con la de exhibicion del arte mas vanguardista del momento. Se
debe matizar que la galeria, cuyo primer nombre fue Little Galleries of the Photo-
Secession (1905-1908), nacié con el claro objetivo de elevar a la fotografia al mismo
rango que otras artes, por lo que no debe entenderse como un ente del ambito
especificamente artistico que acogiera la fotografia. Independientemente de este matiz,
tanto Stieglitz como Edward Steichen, a través de la Galeria 291, desarrollaron una labor

que fue esencial para la aceptacién de la fotografia como medio de expresion artistica.

En Europa, una de las exposiciones que marcaron un hito semejante fue la Film und
Foto, en Stuttgart, en 1929, que tuvo un éxito considerable e itineré por distintos paises.
En la muestra se presentd obra de fotografos contemporaneos de distintas corrientes
estéticas renovadoras, dando a conocer las amplias posibilidades que ofrecia el lenguaje
fotografico como medio para alterar las percepciones visuales preestablecidas. La
exhibicion supuso, entre otros aspectos, la presentacion de la Nueva Objetividad y la

Nueva Vision como tendencias fotograficas™.

Por otro lado, el Museum of Modern Arte de Nueva York (MOMA) esta considerado
como el primer museo que cred una seccion especifica de fotografia, en 1930, un afo
después de su apertura. A partir de estos precedentes y con el paso del tiempo, la
fotografia fue haciendo incursiones, mas o menos habituales, dentro del panorama
artistico, tanto en galerias como en museos de artes plasticas. No obstante, durante
décadas se mantuvo una clara diferenciaciéon entre los circuitos artisticos y los
propiamente fotograficos. De hecho, hasta los afios noventa, todavia se podrian encontrar
galerias que distinguian entre los artistas multidisciplinares, que empleaban la fotografia

ocasionalmente como medio de expresidon, y los simples fotégrafos que quedaban

14 Entre las vanguardias que participaron mas claramente de los mecanismos del poder hegemoénico
estan el constructivismo y el futurismo. Mientras el constructivismo empled la fotografia de forma
prolifica, el futurismo la eliminé parcialmente de sus presupuestos una vez que se oficializd,
rechazando las investigaciones en el campo que algunos autores habian desarrollado en un primer
momento.

15 La Nueva Objetividad fue un movimiento de vanguardia aleman, originariamente pictérico, que abarcé
distintas disciplinas.
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excluidos de estos ambitos™. Aun con esta division de los espacios dedicados
especificamente a la fotografia, con los afos, el medio fue consiguiendo una mayor
visibilidad y fue abriéndose a un incipiente mercado. La introduccion definitiva de la
fotografia en los museos y centros de arte de forma generalizada, se hace efectiva

durante la década de 1970 en el ambito internacional, siendo mas tardia en Espafia’’.

2. La difusién y la gestion de la fotografia en los ambitos artisticos
espanoles

En el caso espaniol, el conservadurismo cultural y artistico, arrastrado histéricamente
dentro de nuestras fronteras y exacerbado por la Dictadura de Franco, provocd un
considerable retraso en la aceptacion del medio fotografico dentro de ambitos artisticos,

cuya presencia no se dio de facto hasta los afios 90, y aun con reticencias.

2.1. La fotografia como expresion creativa

La fotografia artistica se instald6 en Espafia en el cambio de siglo XIX al XX,
principalmente mediante publicaciones internacionales. Su momento de auge, al igual que
el de las agrupaciones que la impulsaban, fue durante los afios veinte, cuando la mayoria
de estudiosos dan por agotado el pictorialismo a nivel internacional, aunque permanecia
en los salones de fotografia extranjeros. Generalmente, se sefala el fin de la década de
1950 como periodo de clausura de la fotografia pictorialista en Espafa, pero su impronta

persistira mas alla de estas fechas.

A pesar de la pretension artistica del pictorialismo, sus formulas técnicas y estéticas
acabaron convirtiéndose en encorsetadas imposiciones que no se correspondian con el
espiritu de las tendencias artisticas coetaneas, sino con unos planteamientos dictados en
el siglo XIX. Ademas, éstos se basaban en conceptos propios de otras disciplinas, que
llevaban siglos de ventaja en el desarrollo de un lenguaje propio, en comparacion con una
técnica que contaba con menos de un siglo de existencia, a lo que hay que sumar sus

caracteristicas tecnoldgicas, que ofrecen posibilidades de produccion distintas a las de la

16 BADGER, Gerry, “;Qué valor tiene?”, La genialidad de la fotografia: Como la fotografia ha cambiado
nuestras vidas. Barcelona: Blume, 2009, pp. 203-234.

17 PEREZ GALLARDO, Helena, y VEGA, Carmelo, “Arte y fotografia (lll): La fotografia en el museo: entre
el objeto documental y artistico”, SOUGEZ, Marie-Loup, Historia general de la fotografia. «Manuales
arte Catedra». Madrid: Catedra, 2009, pp. 570-588.
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pintura, la escultura o, incluso, el grabado. La adopcién de modelos provenientes de otras
artes también tuvo su evolucion dentro del pictorialismo, con distintas opciones. Por
ejemplo, en el caso espafnol se dio una tendencia al documentalismo, protagonizado
principalmente por José Ortiz-Echagle, cuya tematica y estética se ha relacionado con la
generacion del 98, aunque también mantiene puntos de conexibn con otras

manifestaciones artisticas de la época™.

Las agrupaciones fotograficas constituian el 6rgano de encuentro de los fotdégrafos
aficionados, provenientes de clases sociales privilegiadas y, en ocasiones, con intereses
cientificos, sobre todo en los primeros anos del siglo. Estos fotégrafos aficionados fueron
los mayores valedores de la fotografia artistica, que era entendida como la fotografia
creativa, frente a los fotdgrafos profesionales, cuyo sustento econdémico era los encargos
que recibian, que respondian a la capacidad de la fotografia de copiar la realidad™.

La primera agrupacion de fotografia en Espafia, creada precozmente en 1863, fue la
Sociedad Fotografica de Cadiz*®. Con el cambio de siglo, la practica fotografica se
extiende a capas mas amplias de la poblacidn, gracias a los avances de la industria, que
facilitan su manejo y reducen los costes, si bien la fotografia siguié siendo costosa, tanto
econdmicamente como en su ejecuciéon. Con estos cambios fue creciendo el numero de
aficionados y empezaron a crearse agrupaciones de fotografia, entre ellas la Sociedad
Fotografica de Madrid (1899), la Sociedad Fotografica Alavesa (1902) o la Unién
Fotografica de Valencia (1903). Su numero ird en aumento, surgiendo en diversas
ciudades hasta los anos veinte, cuando se asiste a un momento de esplendor con la
creacion de otras nuevas, como la Agrupaciéo Fotografica de Catalunya (1923), la
Sociedad Fotografica de Zaragoza (1923), la Asociacién de Fotégrafos de Guipuzcoa

(1924) o el Photo Club de Valencia (1928), que fueron las mas dinamicas junto a la Real

18 La construccion de un imaginario nacional basado en el tradicionalismo fue un tema principal en la
pintura costumbrista espafiola, cuyos principales representantes se pueden poner en parangoén con la
obra de José Ortiz-Echagiie. Su propio hermano, Antonio Ortiz-Echagie, fue uno de los maximos
exponentes de la misma, junto a Ignacio de Zuloaga, al que admiraba, y Joaquin Sorolla, con quien
compartia el interés por los trajes. GARCIA FELGUERA, M.2 de los Santos, “Arte y fotografia (I). El
siglo XIX”. SOUGEZ, Marie-Loup (coord.), Historia general de la Fotografia. Madrid: Ediciones Catedra,
2007, p. 255.

19 Desde el nacimiento de la fotografia, la inmensa mayoria de fotégrafos profesionales se dedicaron al
retrato de estudio, aunque también encontramos fotdgrafos que asumieron encargos realizados por
instituciones para el registro de determinadas actividades o los que trabajaban para la prensa, que
fueron surgiendo conforme los avances técnicos permitieron la insercion de la fotografia en los medios
impresos.

20 La primera agrupacion europea se cre6 en Londres, en 1853.
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Sociedad Fotografica de Madrid. Ademas de éstas, la fotografia también se instalé en
agrupaciones dedicadas a otras actividades, con secciones dedicadas a la misma. Esta
circunstancia se dio frecuentemente en las agrupaciones excursionistas, siendo
especialmente relevante la seccion de fotografia de la Asociacion de Alpinismo de
Penalara y la del Centre Excursionista de Catalunya, con actividad desde el ultimo cuarto
del siglo XIX y que conserva uno de los fondos fotograficos mas importantes del Estado.
Entre las muchas asociaciones de caracter cultural que desarrollaron una actividad

fotografica, se puede destacar el Ateneo Obrero de Gijén, entre otras?'.

Los concursos celebrados por las asociaciones eran los principales acontecimientos
que promovian el encuentro e intercambio entre fotdgrafos y entre las distintas
agrupaciones, que siempre mantuvieron vinculos. Muchos de estos certamenes tomaron
un caracter competitivo y solian perpetuar, con los premios, la tendencia pictorialista,
avalada desde la hegemonia de las asociaciones, en un letargo semejante al de los

Salones de Bellas Artes, en los que se inspiraban.

La situacion de la fotografia en Espana y la perpetuacion del pictorialismo se
corresponden con un estancamiento generalizado que afectd a la sociedad espafiola en
distintos ambitos. En los afios veinte, a pesar de la rémora que supuso la Dictadura de
Primo de Rivera, se aprecia un importante impulso hacia la renovacion artistica, en la que
las vanguardias van siendo asumidas por algunos grupos de artistas. El desarrollo de las
manifestaciones artisticas vanguardistas se llevo a cabo por grupos localizados y no tuvo
una repercusion generalizada, a pesar de lo cual, el intento de modernizacién artistica y la
influencia de las vanguardias también se dejo sentir en la fotografia. Entre los autores que
adoptan en su obra lenguajes propios de las vanguardias podemos citar a Adalberto
Benitez, Esteve Terradas, Antoni Arissa, Emili Godes, Josep M.? Llovet,, Aurelio Grasa,
Josep Masana, Josep Sala, Manuel Monledn o Eduardo Westerdahl, entre otros. Si bien
la triada que protagoniza la modernidad fotografica de la época estd conformada por
Josep Renau, Nicolas de Lecuona y Pere Catala i Pic, con una obra plenamente
vanguardista en los afios treinta. También se debe sefalar la importancia que adquiere la
fotografia aplicada, tanto publicitaria como de cartel, en el desarrollo de_una estética de

vanguardia, con una presencia notable del fotomontaje.

21 Las agrupaciones excursionistas fueron especialmente dindmicas en el campo de la fotografia. Sobre
su actividad y la de otras agrupaciones consultar: SANCHEZ VIGIL, Juan Miguel, “La fotografia como
aficion”, La fotografia en Espana: otra vuelta de tuerca, op. cit., pp. 101-115.
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Mientras que la tendencia mayoritaria se mantuvo fiel al pictorialismo, también en el
seno de las agrupaciones se distinguen autores que adoptan lenguajes influenciados por
las vanguardias y una mayor experimentacion creativa. Al respecto, hay que indicar que
en el ambito internacional también las asociaciones mantiene un mayor arraigo al
pictorialismo, mientras que el desarrollo de las nuevas formas de expresion fotografica
correspondioé a autores ligados a la modernidad artistica??. En Espaiia, el poco apoyo
institucional y la ausencia de movimientos vanguardistas propiamente dichos, conllevo
necesariamente una menor incidencia de la renovacion fotografica, limitdndose a autores

que estaban en contacto con aquellos entornos artisticos mas modernos.

Por otro lado, el ambito del fotoperiodismo tradicionalmente se ha mantenido al
margen de los circuitos artisticos, a no ser que fuera para registrarlos y dar noticia de
ellos. Esta misma circunstancia, comporté que su obra no se viera juzgada bajo los
canones preestablecidos por la fotografia artistica. En el siglo XX, hasta el estallido de la
Guerra Civil, se puede contar con algunas figuras que destacan por su modernidad, al
margen de las premisas e ideas estéticas predominantes en las agrupaciones fotograficas
u otras esferas. Aunque la ndmina es larga solo se nombran aqui algunos ejemplos.
Alfonso Sanchez Garcia (Ciudad Real, 1880-Madrid, 1953), fue uno de los principales
fotorreporteros de principios de siglo, junto a Campua. Ademas de la ingente labor
fotografica que realizé, en el estudio que abrié en 1910, de la calle Fuencarral n.° 6, en
Madrid, era habitual que montara exposiciones con sus fotografias, adoptando un papel
de difusién y puesta en valor de la fotografia. Una de las que mas éxito tuvo entre el
publico fue Oradores politicos en sus gestos, de 19183, Su hijo, Alfonso Sanchez Portela
(Madrid, 1902-1990), quien compartioé estudio con su padre, es otro de los nombres que
hay que destacar por la calidad de sus fotografias. Luis Ramén Marin (1884-Madrid,

1944), conocido como Marin. fue coetaneo a Sanchez Garcia. Trabajé para el periddico

22 Todavia en 1925, en el XX Salon Internacional de Fotografia de Paris, la fotografia pictorialista fue la
protagonista absoluta del certamen. Por otro lado, en 1928, el VIl Salén Internacional de Madrid,
rechazd creaciones vanguardistas por “no poder mostrarlas en las secciones al uso”, lo cual evidencia
la falta de interés por parte del ambiente agrupacionista por impulsar las novedades. SANCHEZ VIGIL,
Juan Miguel, 2013, op. cit., pp. 195y 207.

23 Hay que decir, que la exposicion de fotografias en escaparates era un reclamo empleado
habitualmente por los estudios. Alfonso Sanchez Garcia mantuvo el estudio abierto hasta su
destruccion en la Guerra Civil, fue el primer presidente, en 1933, de la recién creada Unién de
Informadores Gréficos de Prensa. Tras la Guerra Civil fue depurado, al igual que su hijo Alfonso
Sanchez Portela. Durante su actividad como fotorreporteros, ambos, padre e hijo, fueron conocidos
como Alfonso.
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Informaciones, ademas de hacer reportajes para revistas, siendo el ultimo dedicado al
sitio de Madrid. Una mencién especial merece Agusti Centelles (El Grao, Valencia, 1909-
Barcelona, 1985), pionero del fotoperiodismo moderno, con imagenes en las que se
aprecia espontaneidad, intuicion y una cierta cercania personal. Unos afos antes de la
Guerra Civil adquiere una Leica y se desvincula del estudio para el que trabajaba,
haciendo reportajes callejeros. En su obra destaca especialmente los reportajes hechos
durante la Guerra Civil, desde el mismo momento del alzamiento fascista hasta los
campos de concentracion franceses en los que fue recluido al huir de Espana. En 1984 le

conceden el Premio Nacional de Artes Plasticas.

Durante la Il Republica, el ambiente de eclosion cultural y artistica también se
manifiesta en la fotografia, pudiendo encontrar una producciéon mas madura y el uso de
nuevos recursos estéticos, con influencias de las tendencias experimentales
internacionales como la Nueva Obijetividad, la Nueva Vision u otras manifestaciones de
las vanguardias de entreguerras, asi como el uso de técnicas como el fotomontaje?*. En
este momento, los autores mas emergentes se distancian de los dictados estéticos
pictorialistas y emplean un lenguaje propio. La fotografia empieza a manifestarse como
medio de expresion independiente, siendo también empleada frecuentemente por autores
de otras disciplinas que participaban de la modernidad artistica, como sucediera en los
movimientos europeos. Es en distintos campos de la fotografia aplicada, como en la
publicidad, donde se encuentran algunos de los ejemplos mas destacados de empleo de
un lenguaje plenamente vanguardista, con autores como Pere Catala i Pic, Josep Salas,

Josep Masana, Nicolas de Lecuona, Josep Renau o Joaquim Gomis.

En el IX Salén Internacional de Fotografia de Madrid, en 1932, segun las criticas
escritas, se aprecia una evolucion en la fotografia, que se aleja de las férmulas
pictorialistas y se aproxima a un lenguaje mas puro y documental. Sin olvidar que se
trataba de un certamen internacional, se vislumbra el influjo de las innovaciones,
abanderadas por las vanguardias, que se van dejando notar en las agrupaciones

fotograficas.

En cuanto a la teorizacién en torno al medio fotografico, practicamente desde su
nacimiento ha existido la discusion sobre su condicion de Arte. El principal argumento que

se esgrimia en contra de su consideracion como tal, era el caracter mecanico de la

24 El fotomontaje no era una técnica nueva, aunque si lo fueron las concepciones plasticas con las que se
desarroll6 en este periodo.
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fotografia frente a la actividad manual; de ahi que el pictorialismo enarbolara lo artesanal
de los procedimientos pigmentarios como sinébnimo de artistico, entre otras
caracteristicas. Esta cuestion se dio dentro de nuestras fronteras a partir de principios del
siglo XX. En un primer momento, tuvo lugar a través de las revistas especializadas y los
boletines de las agrupaciones, y se planteaba desde una perspectiva basada en los
presupuestos del pictorialismo, siendo un tema que no tuvo demasiada repercusion en los
ambientes artisticos. La vertiente tedrica entre los fotdgrafos espanoles fue escasa, con la
llegada de la renovacién fotografica, principalmente a partir de finales de los afios veinte,
los autores apenas entraron en el debate sobre /o artistico de la fotografia, sino que se
limitaron a crear, sin necesidad de una justificacién del medio empleado. Al respecto, se
puede citar el texto de Salvador Dali “La fotografia pura creacié de I'esperit”, publicado en

L'Amic de les Arts, en el que exalta la capacidad creativa de la fotografia®.

La Guerra Civil arruin6 el florecimiento cultural de la etapa anterior, tras la cual se
impuso un inmovilismo intelectual que a duras penas dejaba margen de accién a los
autores, independientemente de la disciplina. La fotografia, que anteriormente no habia
llegado a ser plenamente admitida como transmisora de la expresién creativa, pero que si
habia empezado a manifestarse como tal, fue recluida tras los muros de las agrupaciones
fotograficas. Igualmente, las innovaciones que se dieron en el lenguaje fotografico fueron
enterradas y denostadas.

El cerramiento de las fronteras fue fundamental en la consolidacién de un panorama
que mantuvo a la fotografia espafola en un limbo, que poco tenia que ver con el
panorama internacional. Las agrupaciones mantuvieron la exclusividad en todo lo
relacionado con el medio, desde la formacion fotografica hasta la difusion de la obra,
gozando de un segundo periodo de auge en la década de 1950, con el surgimiento de
otras nuevas, como la Agrupacion Fotografica de Guadalajara, en 1956, que sera muy
activa en esta segunda mitad de siglo®. La fotografia pictorialista se adapté faciimente al
ideario estético del franquismo, por lo que el Régimen se apropio de ella y la impuso como
tendencia oficialista. Si bien a partir de los afos sesenta los procedimientos pictéricos se

fueron abandonando, muchos de los presupuestos estéticos del pictorialismo siguieron

25 DALI, Salvador, “La fotografia pura creacié de I'esperit’, L'Amic de les Arts, n.° 18, 30 de septiembre
1927, pp. 90y 91.

26 Se debe recordar que no se incluye la fotografia profesional, aunque muchos profesionales también
participaron en agrupaciones. Sobre los profesionales, al igual que en otros dmbitos, el franquismo hizo
una purga estricta, que supuso la inhabilitacién de aquellos que no fueran adeptos al régimen.
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vigentes en el seno de las agrupaciones, acogidos en esa oficialidad?’. Las principales
actividades de las asociaciones, siguen siendo los concursos y la publicacién de boletines
y revistas, entre la que destaca Arte Fotogréfico, vinculada a la Real Sociedad Fotografica

de Madrid, que sirvié de nexo de union y plataforma para fotografos de todo el pais?.

Desde finales de la década de 1950 encontramos a jévenes fotografos, recién
ingresados en las agrupaciones, que inician una regeneracion de la practica fotografica
hacia formas mas acordes con la contemporaneidad europea. Ante la homogeneidad de
propuestas que reinaba en las agrupaciones, estos fotdgrafos tratan de vislumbrar lo que
sucede al otro lado de la frontera, a partir de publicaciones que llegaban con
cuentagotas®. La fotografia humanista tuvo una importante influencia en este grupo,
principalmente a través del catalogo de la exposicion The Family of Man, organizada por
Edward Steichen en el MOMA de Nueva York, en 1955. De hecho, el documentalismo fue
el comun denominador de muchos jovenes fotografos hasta mediados de la década de los
setenta, cuya relativa inmediatez se contrapone al estatismo y la falta de espontaneidad

de los temas de herencia pictorialista®.

Los principales focos de esta renovacién fueron Almeria, Barcelona y Madrid, y
aunque cada autor pertenecia a la agrupacion oficial de su localidad, el grupo Afal, de
Almeria, tomé el papel de aglutinador de las nuevas propuestas fotograficas, desde 1956
hasta 1963. Afal llevé a cabo una labor dinamizadora del panorama fotografico espanol,
pese a que el resultado no fuera el esperado por ellos, y su revista sirvio de 6rgano de

difusion e intercambio de ideas®. Como parte de esa busqueda de nuevas soluciones y

27 Se suele fechar a finales de los afos cincuenta el fin del tardo-pictorialismo espafiol, sin embargo su
impronta siguid muy presente en la obra de los miembros de las agrupaciones incluso hasta los afios
ochenta.

28 Generalizando, los concursos se convirtieron en un medio de perpetuar la estética auspiciada desde
las agrupaciones y fue un mecanismo que muchas veces propiciaba la competitividad mas que el
intercambio de ideas. Algunos, como el Luis Navarro de Vanguardia, si nacieron con una pretension de
modernidad. Al respecto, hay que destacar la labor de Josep M?. Ribas i Prous en el seno de la
Agrupacié Fotografica de Reus, ya en los afos setenta, al renovar las pautas de los concursos en pro
de una mayor participacion y colaboracién, en los que el premio no fuera el fin dltimo.

29 Gabriel Cualladd, que trabajaba en una empresa de transportes, fue clave en la introduccién de
publicaciones extranjeras, que el resto de fotégrafos se iban pasando de mano en mano.

30 Sobre la exposicion de Steichen y la justificacion del término fotografia humanista, se habla en el
capitulo referido a Gabriel Cualladé.

31 Entre las multiples actividades de Afal, destacan las de ambito internacional, como el Salén de
Fotografia Internacional Albert | de Charleroi (Bélgica, 1958), la Il Bienal Internacional de la Fotografia
de Pescara (1958; en la tercera convocatoria participaron fotégrafos espafoles a titulo individual) o la
exposicién conjunta con el grupo francés Les 30 x 40, en la Embajada Espafiola de Paris en 1959. En
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vias de reactivacion para la fotografia, algunos autores también formaron otros grupos, en
el seno de las asociaciones, como fueron La Palangana y, mas tarde, La Colmena en
Madrid; El Mussol en Barcelona, o El Forat en Valencia. La mayoria de los miembros de
estos grupos pertenecieron igualmente a Afal, que supuso todo un revulsivo para la
fotografia. De hecho, se puede afirmar, que los fotografos mas inquietos de la época
formaron parte de Afal o colaboraron en algun momento. Entre ellos, los que
protagonizaron la escena barcelonesa, que se convirti6 en un importante foco de

renovacion fotografica.

A finales de los afios sesenta y, sobre todo, en la primera mitad de los setenta, se
produjo una importante reactivacion de la fotografia con la creacién de nuevos espacios al
margen de las agrupaciones, que van perdiendo la exclusiva en la formacion y difusion del
medio®. Como precursora, la Sala Aixela, en Barcelona, se inaugura en 1959, como parte
de una tienda de productos de sonido e imagen, que sirvid como punto de reunion y
difusion a los jovenes fotografos. Bajo la direccion de Josep M2. Casademont, desde la
Sala Aixela se impulsaron actividades fotograficas, la creacidén de grupos, como el Mussol,
y dos revistas Imagen y Sonido, de 1963 a 1975, y Eikonos. Revista de la imagen y del
sonido, 1975-1977. En la Sala expusieron buena parte de los fotégrafos que participaban
de la renovacion de los anos sesenta, ligados en origen también a Afal, con quien
Casademont también colaboré en un primer momento®. Hasta su cierre en 1975, Aixela
también acogio a algunos de los fotdégrafos de la generacion posterior, que prosiguieron la

labor de reivindicacion de la fotografia.

Es los afos setenta, bajo el impulso de una nueva generacién de fotégrafos, se

llevan a cabo las primeras iniciativas para la conservacion de la fotografia, con la creacion

su actividad editorial cabe citar el Anuario de la fotografia espafiola, de 1958, ademas de la revista
homénima al grupo. Esta fue una publicacién de referencia que difundié la obra de sus socios al tiempo
que daba a conocer algunas de las novedades que se daban en el extranjero.

32 La formacién fotografica se incorpora a las universidades con talleres e iniciativas de formacion
fotografica, siendo uno de los primeros el Grup-Taller d'Art Fotografic (1975), creado por Albert Guspi,
quien seria el iniciador de varias propuestas en torno a la fotografia. Por desgracia, todavia hoy en dia
no se ha regulado la formacion fotografica a nivel universitario, ni tedrica ni practica. A pesar de ello, si
se aprecia una creciente importancia de la estética y la teoria fotografica en el ambito universitario,
especialmente a partir de principios de los afios noventa.

33 Se exhibieron algunas de las muestras mas innovadoras del periodo, como la segunda exposicién
conjunta de Ricard Terré, Ramén Masats y Xavier Miserachs (TMM Il) en 1959, que ademas de
sorprender por la modernidad de la obra lo hacia por el concepto expositivo, o la de Joan Colom en
1960, sobre el barrio Chino de Barcelona. También expusieron otros fotdgrafos de otros lugares de la
peninsula afines a la renovacién fotografica.
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de entes que recogian este aspecto entre sus objetivos, ademas del formativo y el
divulgativo®. Es el caso del Institut d'Estudis Fotografics de Catalunya, creado en 1972
por Miquel Galmes, que en la actualidad custodia un valioso archivo de fotografia,
ademas de mantener una amplia actividad formativa. En 1978 se crea el Centre
Internacional de Fotografia de Catalunya (CIFC), ya desaparecido, abarcaba un amplio
espectro de actividades en torno a la formacion, la difusidon y la preservacion de la
fotografia, siguiendo el modelo del International Center of Photography de Nueva York®,
Aunque se trata de dos casos excepcionales, el activismo fotografico que se dio en el
seno de ambas instituciones y en determinados focos, como el barcelonés o el que se da
en el entorno del Photocentro de Madrid, fueron fundamentales para asentar las bases
que permitirian acciones posteriores, asi como un interés generalizado por la fotografia

que se manifiesta a mediados de los afos ochenta.

Como resultado del florecimiento fotografico de los afnos setenta, especialmente en
Catalunya, se celebra en 1980 las |/ Jornades Catalanes de Fotografia, en la Fundacio
Joan Mird, impulsadas desde el Institut d’Estudis Fotografics. Las jornadas fueron un
espacio de reflexidén sobre la situacion de la fotografia, en el que se plantearon medidas y
vias hacia las que se debia encaminar futuras acciones; se reivindicé un estatuto cultural
y patrimonial para la fotografia, asi como cuestiones relativas a su conservaciéon y
difusién. También se abordd la necesidad de un respaldo institucional, consiguiendo la

introduccion de la fotografia en las politicas culturales de los estamentos catalanes®.

34 Dos referentes internacionales en la preservacion fotografica son Image Permanence Institute, fundado
en 1985 (en el Plan Nacional de Conservacion de Patrimonio Fotografico se data la fundacién en
1978), al amparo del Rochester Institute of Technology, EEUU, y Atellier de restauration et de
conservation des photographies de la Ville de Paris, en 1983. Los primeros manuales de conservacion
se publican a principios de la década de los ochenta, cuando también se dan los primeros eventos
internacionales dedicados a esta materia. Se ofrecen datos concretos sobre estos y sobre la evolucion
de la conservacion fotografica en Espafa en: Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio
Fotogréfico, op. cit., pp. 14-20.

35 EIl Centre Internacional de Fotografia de Barcelona fue un proyecto impulsado desde la galeria
Spectrum de Barcelona y Albert Guspi, que tiene como antecedente el Grup Taller d’Art Fotografic,
surgido a raiz del circulo de fotégrafos del entorno de Spectrum, que en su mayoria también
participaron en el CIFB.

36 Como conclusién de las jornadas se publicd Jornades catalanes de Fotografia: dossier. San Cugat del
Vallés: ER [Editorial Rourich], 1981. Por otro lado, como consecuencia de las | Jornades y la
implicacién de las instituciones se publica el Llibre Blanc del Patrimoni fotografic a Catalunya en 1996,
en el que se incluyen los fondos de instituciones, la conservacion y restauracién, la ensefianza, la
historiografia y critica, el marco legal, las ayudas y el mercado, como parte de la descripcion de la
estructura de la fotografia en Catalufia. Por otro lado, en 2008 se celebran las Il Jornades Catalanes de
Fotografia, en SCAN, Tarragona. Una ultima iniciativa de gestion fotografica en Cataluia es el Estudi
sobre l'estat i perspectives de futur del sector de la fotografia a Catalunya. Proposta de politica publica
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Aunque posterior, cabe citar por el alcance de su labor, el Centre de Recerca i Difusioé de
la Imatge de Girona, creado en 1997, cuyos predecesores venian organizando las

Jornades Imatge i Recerca en torno a la fotografia desde 1990.

Con el fin del régimen franquista, al igual que sucedié en distintas parcelas de la vida
espanola, los fotografos se lanzaron a explorar nuevas propuestas estéticas de forma
individual, diversificandose la producciéon. De hecho, algunos autores de esta época ya no
se definen como fotografos, sino como creadores, que utilizan la fotografia como medio

de expresion, en la estela de las teorias postmodernistas internacionales.

Si bien muchos de los jévenes fotografos fueron miembros de las agrupaciones
fotograficas, éstas quedaron practicamente al margen de las nuevas corrientes, sin saber
involucrarse en los cambios que estaban aconteciendo. Paralelamente, se crearon
colectivos que se ajustaban a los nuevos intereses, que no implicaban la adscripcién a
una estética determinada. Entre éstos, se puede citar Foto FAD y Alaberna, en Barcelona;
Equipo Yeti, en Madrid, y Grupo /8 de Libre Expresion, en Sevilla. Respecto a las
agrupaciones, se crea la Confederacion Espanola de Fotografia, en 1978, que agrupo a
las asociaciones del pais y pas6 a formar parte de la Federation Internationale de I'Art
Photographique (FIAP).

Los autores de las nuevas generaciones se propusieron poner al dia el panorama
espanol y dotar a la fotografia de los mecanismos necesarios para su difusion y estudio,
desde los planteamientos tedricos hasta la puesta en practica de talleres, laboratorios y
entes dedicados a la fotografia. Asi, durante las décadas de 1970 y 1980, también se llevo
a cabo una actividad plasmada en congresos, jornadas, publicaciones, muestras,

festivales, etcétera.

El empefio de los jévenes fotografos dio como fruto distintas iniciativas, si bien la
falta de medios y de apoyos institucionales no permitié que tuvieran el alcance ni la
continuidad deseada. Pese a las dificultades, procuraron cubrir la amplia gama de
aspectos de los que Espafa tenia un déficit acuciante: la recuperacion y el tratamiento de
archivos, incluyendo las cuestiones técnicas y tedricas que conllevan; el estudio de la
historia de la fotografia; la puesta en valor de la misma y de los autores espafioles, tanto

histéricos como actuales; la oferta formativa; la difusion, y la creacion de un mercado,

general en I'ambit de la fotografia. «Informes CoNCA». Barcelona: Generalitat de Catalunya. CoNCA,
2011. Asi, se puede distinguir un mayor desarrollo en el posicionamiento de la fotografia y las politicas
institucionales en el entorno de Catalufia.
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incluyendo la entrada de la fotografia espafola en el ambito internacional. Entre las
actividades que se dieron, en 1979 suceden las Jornadas Catalanas de Fotografia, un
movimiento asambleario en el que se acuerdan distintas medidas de actuacion sobre el
patrimonio fotografico. También destaca por su relevancia, el Primer Congreso de Historia
de la Fotografia Espafiola, celebrado en 1986 en Sevilla®. También hay que citar el Primer
Congreso Universitario sobre Fotografia Espanola, celebrado en la Universidad de

Navarra en 1999.

En el ambito de la difusiéon cabe mencionar la bienal Primavera Fotografica,
celebrada de 1982 a 2004, y la Fotobienal de Vigo, de 1984 a 2000%. Otro foco fueron las
galerias especializadas en fotografia, siendo la primera la galeria Spectrum de Barcelona,
en 1973, que fue fundamental en la dinamizacién del panorama fotografico, con la gestion
de Albert Guspi, quien establece una red de galerias bajo el patrocinio de Canon, en la
que se buscaba la difusién de obra fotografica, en buena medida mediante exposiciones
itinerantes. Se incluye en esta red la galeria Spectrum Canon de Zaragoza (1977), la Yem
Spectrum Canon de Alcoi (1978), Redor Canon de Madrid (1979) y Spectrum Canon de
Girona. También el ya mencionado Centre Internacional de Fotografia de Barcelona
(CIFB) esta directamente relacionado con Spectrum y con Guspi, asi como con un circulo
de fotégrafos que fueron animadores de la actividad fotografica barcelonesa, que irradi6 a
todo el Estado®. Otras galerias especializadas que abrieron sus puertas en estos afios
fueron la Galeria TAU en Sant Celoni (1976); Fotomania (1977), Procés (1978) y
Metronom (1980), en Barcelona; la Photogaleria en Madrid (1975); la Galeria Forum de
Tarragona (1981), o Visor en Valencia (1982), por nombrar algunas de las primeras®.

Durante los afos ochenta abrieron muchas otras, pero a principios de la década siguiente

37 Historia de la fotografia espafiola 1839-1986: actas del | Congreso de Historia de la Fotografia
Espaniola. Sevilla: Publicaciones de la Sociedad de Historiografia de la Fotografia Espariola, [1986].

38 El germen de la Primavera Fotografica se encuentra en las | Jornades Catalanes de Fotografia. En su
primera edicion de 1982 se denomind Primavera Fotografica a Barcelona, a partir de la segunda pasa a
llamarse Primavera Fotografica a Catalunya. VERDU i MARTI, Manel, 20 anys de primavera
fotografica. Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura, diciembre 2003. [25/03/18]. Disponible
en: http://dadesculturals.gencat.cat/web/.content/sid/documents/arxiu/publicacions_estudis.htm_-

20anys_primfoto.pdf. La Fotobienal de Vigo, en la que se inserta Vigovisions, fue impulsada por el
Centro de Estudos Fotograficos de Vigo. Otros festivales que tuvieron lugar en esta época fueron
FOCO, en Madrid, e lkeder, en Bilbao. Posterior es el festival PhotoEsparia, a partir de 1998.

39 La Galeria Redor fue fundada en 1970, con el objetivo de acoger formas de expresion y
experimentacion artistica que no tenian cabida en las galerias mas comerciales. Tras cuatro afios de
inactividad, fue reabierta en 1979, con el nhombre de Redor Canon, bajo la direccion de Rosalind
Williams, y se especializa en fotografia. Cerré definitivamente en 1989. Igualmente, Yem-foto de Alcoi
estaba constituida previamente a la relacién con Guspi, quien gestionaba el acuerdo con Canon.
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eran pocas las que habian conseguido mantenerse, algo que también sucedié con las
publicaciones periddicas. Entre las revistas, destaca Nueva Lente: fotografia y cine (1971-
1983/4), que supuso un verdadero revulsivo contra la tendencia fotografica dominante*'.
Tanto las galerias como las publicaciones periddicas, tuvieron un papel fundamental en la
difusién, la internacionalizacion y la entrada en los mercados de la fotografia espafola.
Por otro lado, la proliferacion de fotogalerias en la primera época de la democracia, es un
indicativo, en cierta forma, de la poca cabida que el medio tenia en las galerias de arte al

uso, que por su parte tampoco gozaban del dinamismo deseado*.

En la década de 1990, a pesar del declive de las galerias y las revistas, no cesa la
actividad fotografica y se asiste a la abertura de centros de estudio y conservacion de
fotografia. También se organizan numerosas muestras, de contenidos elaborados, que
responden a investigaciones, y vienen acompanadas de una labor editorial que
proporciona publicaciones esenciales en la bibliografia de la Historia de la Fotografia en
Espana. Entre ellas se hallan Las fuentes de la memoria o Cuatro Direcciones, por citar
dos que fueron exhibidas en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, aunque la nbmina es
ingente. Si hubiera que destacar una exposicidén por su repercusion historica esta es La
fotografia en Esparia hasta 1900, en la Biblioteca Nacional de Espana, en 1982, por ser la

primera dedicada a la fotografia del siglo XIX.

2.2. La fotografia en los circuitos del arte en Espaia

En Espana, la practica fotografica se desarrolld6 al margen de los ambientes
artisticos durante gran parte del siglo XX, y no es hasta finales de la centuria que se

incorpora a ambitos compartidos con otras manifestaciones plasticas. Aun dentro de esta

40 Spectrum Zaragoza, Visor Centre Fotografic en Valencia y Photocentro en Madrid, en el que se
circunscribia la Photogaleria, fueron paralelamente centros de formacion fotografica. Igualmente la
galeria Spectrum impulsé el Grup Taller d’Art Fotografic, cuyo heredero fue el CIFC.

41 En la década de 1970 también surge Cuadernos de Fotografia (1972), Flash-Foto (1974), Andfeles
(1975) y Foto Profesional (1978), que posteriormente pasa a llamarse Revista FOTO. Desde 1981 se
edita PhotoVision, con cuadernos monograficos, que toma el relevo a Nueva Lente en la vanguardia
fotografica. No se ha aludido aqui a la publicacién de anuarios, que reaparecieron en la década de los
setenta, entre los que destacan el de Cotecflash de 1973 y 1974, y Everfoto, de 1973, 1974, 1975,
1976 y 1980.

42 La exposicién La fotografia «creativa» en Catalunya (1973-1982), celebrada en La Virreina. Centre de
la Imatge, Ajuntament de Barcelona, del 16 de junio al 14 de octubre del 2018, est4d dedicada a los
movimientos que reivindicaron la creatividad del medio. La fotografia “creativa” a Catalunya, 1973-
1982. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, DL 2018.
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falta de integracidon, si existieron puntos de conexién esporadicos entre los circuitos
fotograficos y los de otras expresiones creativas, referidos tanto a instituciones y entes

como a los autores.

En cuanto a las instituciones y organismos que se ocuparon de la conservacion de la
fotografia, durante el siglo XIX no hubo entidades que gestionaran el patrimonio
fotografico de forma especifica. Este no era considerado como un objeto que hubiera de
ser conservado en si mismo, sino como una herramienta de registro: lo importante era la
imagen que transmitia, el documento grafico. Generalmente, los fondos fotograficos eran
conservados en los entes que los generaban, bien el propio estudio, bien las entidades
que habian encargado la produccion o los particulares que habian adquirido copias, y asi
siguid siendo durante gran parte del siglo XX. Con el paso del tiempo se van dando cada
vez mas excepciones a esta generalizacion, siendo los archivos publicos los que, con

mayor frecuencia, van ocupandose de esta tarea®.

Ya se ha visto cdmo durante todo el siglo XX las agrupaciones fotograficas fueron los
principales centros de congregacién de los fotdgrafos, asi como de intercambio de ideas y
de conocimientos, y que tuvieron un protagonismo indiscutible en la practica fotografica en
épocas en que el acceso a la informacién era limitado, a lo que hay que afadir la
complejidad que entranaba la practica fotografica en un primer momento. Las
agrupaciones no tenian como fin la conservacion del medio, aunque con sus actividades
fueron creando sus propios fondos a partir de la obra de sus socios u otros que
participaban. Respecto a la difusion de la fotografia, fue una de las labores que se
asignaron entre sus objetivos, aunque no siempre fueron fructiferos los esfuerzos
realizados en este aspecto, que muchas veces no iban mas alla de mostrar la obra entre
Sus propios socios, siendo pocas las ocasiones en que se buscd un alcance mayor que

llegara a sectores amplios de la sociedad.

El auge de los concursos y de las agrupaciones, en los afios veinte, viene
acompasado por un mayor interés de la sociedad hacia la fotografia, en parte debido a
una mayor democratizacion del medio, que cada vez era mas accesible econdmicamente.
Esta circunstancia también se ve reflejada en que los salones y actividades de las

asociaciones fueron acogidos en las sedes de entes vinculados a las artes plasticas.

43 El Arxiu Fotografic de Barcelona es uno de los pioneros, creado en 1931 como seccion del Arxiu
Historic de la Ciutat, siendo hoy en dia uno de los principales del Estado por la riqueza de su contenido.
En el ambito vasco, el Archivo Municipal de Vitoria fue uno de los primeros en crear de un archivo
especifico de fotografia, en 1954, que ya llevaba gestandose desde hacia una década.
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Se pueden mencionar algunos casos de divulgacién fotografica en ambientes
culturales, fuera de las agrupaciones. Se trata de casos contados, que evidencian la
distancia que separaba a la fotografia de los circulos artisticos. Por ejemplo, en 1876
Antoni Esplugas Puig expone en el Teatro Romea una serie sobre bailes y mascaras, y en
1888 colabora con el Ayuntamiento de Barcelona durante la Exposicion Universal. A parte,
también encontramos algunos centros culturales privados que participan con cierta
frecuencia en la divulgaciéon de la fotografia mediante exposiciones, encuentros y otros
actos. En el Circulo de Bellas Artes de Madrid se realizaron varias exposiciones
monograficas y colectivas de fotografia antes de la Guerra Civil. De hecho, la Real
Sociedad Fotografica de Madrid (RSF), que fue una de las mas activas durante todo el
siglo, habia nacido originariamente como una seccion de dicha entidad, en 1899. El
Circulo conté nuevamente con su propia seccion de Fotografia Artistica, al menos, a partir
de finales de la década de 1910. Entre las muestras individuales que tuvieron lugar en su
sede, se pueden citar las dedicadas a Joan Vilatoba, en 1919, y a Josep Renau, en 1930.
También fue en sus salas donde se celebroé el Primer Salén Internacional de Madrid, que

organizo junto a la RSF de Madrid y la Sociedad Pefialara, en 1921.

Otras exposiciones de renombre y, en estos casos, de marcado caracter
vanguardista, que se llevaron a cabo en centros culturales, son la de Adalberto Benitez,
que en 1929 presenta su obra fotografica en el Circulo de Bellas Artes de Tenerife; ese
mismo afio, Emili Godes expone en el Palacio de la Luz de Barcelona, durante la
Exposicion Internacional, y Nicolas de Lecuona en el Kursaal de Donostia, en 1934.

También se ha sefialado el papel de las galerias en la exhibicion y comercializacion
de la fotografia a través del mercado del arte, aunque debe entenderse como algo puntual
y no puede hablarse de la incorporacion del medio en el mercado artistico espafol, que
era deficiente en si mismo, y en el que apenas tenian cabida ni tan siquiera las
propuestas pictéricas mas modernas. La Sala Parés de Barcelona incluia la fotografia en
su catalogo de obras y celebr6 esporadicamente exposiciones de fotografia en fechas tan
tempranas como 1905, cuando se organiz6 una exhibicién con 45 gomas bicromatadas de
Agustin Pisaca, o, afos mas tarde, la Primera Exposicién de Primavera de la Agrupacio
Fotografica de Catalunya, en 1928. En Madrid, la sala Nancy organizé6 muestras como la

de Legorgeu, en diciembre 1925.

Es remarcable la participacidon de las fotografias de Ricardo Garate en la Exposicidon

Nacional de Bellas Artes de 1924, no sélo por el rango artistico del certamen, sino
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también por su caracter conservador. Del mismo modo, cabe destacar entre los ya citados
Salones Internacionales de Fotografia de Madrid, las ediciones VIl y IX, en 1928 y 1932,
respectivamente; organizadas en solitario por la RSF de Madrid, celebradas en el Museo
de Arte Moderno de Madrid, que sera uno de los primeros museos en acoger la fotografia

en sus colecciones, como se vera mas adelante.

Indudablemente, la adopcion de nuevos lenguajes fotograficos y el uso experimental
de la fotografia contribuyé a una mayor consideracion por parte de los intelectuales hacia
el medio, especialmente en los afios treinta, llegando a aceptarla como forma creativa. Asi
lo sefiala Sanchez Vigil sobre una cita del critico de arte José Francés: ... la fotografia |...]
es una bella arte en cuanto es artista el que la emplea como medio de expresion para sus
ideas y sus sentimientos*. Francés, ademas de prestar atencion a la fotografia en varios
de sus escritos, participé como jurado del concurso internacional convocado por Kodak en
1931, junto al ilustrador Salvador Bartolozzi, el escultor Mariano Benlliure, el dramaturgo
Pedro Munoz Seca, el novelista Ramén Pérez de Ayala, el ilustrador Federico Ribas y el
compositor Joaquin Turina. La composicion del jurado nos habla del interés y de la cada
vez mayor aceptacion de la fotografia por parte de intelectuales y personas vinculadas al

ambito artistico-cultural, siendo algunos de ellos también aficionados.

En el periodo republicano, el reconocimiento a la fotografia también vino dado desde
los 6rganos oficiales, contando con fotdgrafos que ocuparon cargos politicos referidos a
las artes o los mecanismos de propaganda. Se pueden nombrar algunos tan conocidos
como Josep Renau, director general de Bellas Artes, entre otros cargos, y Pere Catala i
Pic, encargado de las publicaciones de la Generalitat de Catalunya y, posteriormente,
comisario de propaganda de la misma. También Agusti Centelles trabajé para organismos
oficiales, en distintos servicios, durante la Guerra Civil, incluido el Comisariado de

Propaganda que dirigié Catala i Pic.

En cuanto a las innovaciones fotograficas y la renovacion de su lenguaje,
frecuentemente, vinieron de la mano de autores profesionales o de artistas formados en

otras disciplinas, que encontraron en la fotografia un medio con el que plasmar sus ideas

44 FRANCES, José, La fotografia artistica. Madrid: CIAP, 1932, p. 11, citado en SANCHEZ VIGIL, J.M.,
2013, p. 115. En VILLALVA SALVADOR, Maria Piedad, José Francés, critico de arte (tesis doctoral
dirigida por CALVO SERRALLER, F.), UCM, Facultad de Geografia e Historia, 1994, se cita la
publicacién como; FRANCES, José, La fotografia artistica. Madrid: Compafiia Iberoamericana de
Publicaciones S.A., 1932. Francés dedico a la fotografia varios escritos en las paginas de la revista La
Esfera, a veces bajo el seudénimo de Silvio Lago.
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estéticas. Esta tendencia se da tanto en el extranjero como en el caso espafiol. Asi
sucede con dos de los fotografos mas relevantes del periodo republicano: Josep Renau,
que estudidé en la Academia de Bellas Artes de Valencia, y Nicolas de Lecuona, formado
en la Escuela de Artes y Oficios de San Sebastian y como aparejador en Madrid, donde

toma contacto con circulos de artistas.

También cabe destacar la vinculacion entre la arquitectura y la renovacion
fotografica, tanto por la obra fotografica realizada por arquitectos como por la aplicacion
que se hizo de la fotografia arquitectonica o desde publicaciones especializadas en
arquitectura. El GATEPAC mantuvo una estrecha relacién con la fotografia, especialmente
a través de su revista AC, Documentos de Actividad Contemporanea, en la que colaboran
autores como Margaret Michaelis, con un lenguaje fotografico plenamente vanguardista.
El grupo de arquitectos también organizé exposiciones, en las que participa Joaquim
Gomis, uno de los mayores exponentes de la fotografia vanguardista del pais, que trabajo

en la fotografia publicitaria.

En este contexto, la fotografia también fue acogida asiduamente en las
publicaciones periddicas artistico-culturales de caracter mas vanguardistas, no sélo a
través de la fotografia aplicada (publicidad, moda, fotografia de arquitectura, etcétera),
sino por su propio valor expresivo y estético. Como ejemplos: la Gaceta del Arte; D'Aci i
d'Alla, que desde 1932 fue dirigida por el fotégrafo Josep Sala, y la ya citada AC de
GATEPAC*. Otro caso notable de la participacién de fotografos en los vinculos mas
dindamicos de la modernidad artistica fue el grupo ADLAN (Amics de I'Art Nou), fundado
por Gomis, Joan Mird, Josep Lluis Sert y Joan Prats, en 1930. ADLAN organiz6 algunas
de las exposiciones mas destacadas de vanguardistas europeos en nuestro pais,
incluyendo la de Man Ray, de 1934, en la que Catala i Pic participa activamente. Un afio
antes, el editor J. Dalmau habia organizado una muestra con obras de Salvador Dali y
fotografias de Man Ray. La fotografia vanguardista también se introdujo a nivel teérico a
través de articulos, entre los que fue especialmente fecundo Catala i Pic, siendo

resenables también los de Guillermo de Torre, entre otros.

También fue habitual que algunos de los artistas espafoles mas vanguardistas,
emplearan la fotografia en sus creaciones, a veces de forma auxiliar, 0 como medio propio

de creacion, incluyendo a Pablo Picasso, Oscar Dominguez y Salvador Dali. Esta practica

45 Se pueden encontrar algunos ejemplos, anteriores a los afos treinta, de revistas sobre arte que
ofrecieron un espacio a la fotografia, como Hespérides o La Esfera.
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venia influenciada, por las tendencias internacionales que proclamaban la ausencia de
discriminacion entre disciplinas y eliminaban muchos de los preceptos tradicionales sobre
la fotografia.

Saltando la barrera de la Guerra Civil, que desarmé todas las innovaciones
culturales de la etapa anterior, la presencia de la fotografia en galerias e instituciones
artisticas practicamente desaparece, hasta la década 1960, y no se hace mas o menos
asidua hasta la siguiente. Las pocas exposiciones que pueden rastrearse no tuvieron
continuidad ni generaron, a corto plazo, una reaccién en cadena que propiciara una mayor

aceptacion de la fotografia por entes vinculados a las artes plasticas y a la cultura.

En el ambito de las instituciones oficiales, en 1962 la fotografia es incluida por
primera vez, con una seccion propia, en los Concursos Nacionales de la Direccidn
General de Bellas Artes; la medalla de oro fue concedida a José Ortiz-Echaguie, fotégrafo
reconocido internacionalmente y cuya obra habia sido adoptada como parte del discurso

oficialista del Régimen“®.

Hasta entrados los anos setenta, la practica totalidad de las actividades relacionadas
con la fotografia estuvieron limitadas a las agrupaciones fotograficas que, desde una
posicidn reaccionaria, pretendian dictar unas pautas artisticas al margen de las corrientes
estéticas en las que se movian otras disciplinas*’. Entre las primeras excepciones a esta
generalizacion, se cuenta la exposicion de Luis Arenas Ladislao, en el Ayuntamiento de
Sevilla en 1946*. La nomina de exposiciones de fotografia que pueden citarse hasta
principios de los afos sesenta es muy escueta, aunque también se debe considerar la
escasa resonancia de muchas de ellas, que probablemente no hayan sido recopilada por

la historiografia“®®.

46 José Ortiz-Echagle dond a la Universidad de Navarra su archivo fotografico en 1981, siendo el germen
de una de las colecciones fotograficas privadas mas importantes y tempranas del Estado espafiol.

47 Debemos diferenciar aquellas exposiciones en las que la fotografia era el medio para mostrar el objeto
de la muestra, cumpliendo una funcién de documento grafico. Por ejemplo, eran asiduas las
exposiciones dedicadas al folklore regional, cuyas expresiones se mostraban principalmente con
fotografias.

48 La exposicion era una retrospectiva organizada por el Ayuntamiento de Sevilla, que itineré al Museo de
Arte Moderno de Madrid, Cadiz, Torremolinos y Lisboa.

49 Dos exposiciones que se pueden citar son, en 1950, la colectiva del fotégrafo Nicolas Mdller, junto al
pintor y aficionado a la fotografia Cirilo Martinez Novillo y el grabador Manuel de Aristizabal en el Sal6n
de la Diputacion Provincial de Cuenca, vy, en 1955, la de Leopoldo Pomés en Galerias Layetanas de
Barcelona. Tanto Muiller como Pomés son fotégrafos profesionales.
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Ante el hermetismo de las agrupaciones, a partir de finales la década de 1950, sus
miembros mas innovadores aspiraron a mostrar su obra en otros circuitos, en los que
sectores mas amplios de la sociedad tuvieran acceso a sus producciones. Las
exposiciones de fotografia que se daban fuera de los circulos salonistas®™, como se
conocia a los ambientes de las agrupaciones, eran celebradas por los jévenes fotdgrafos
como pequefios logros encaminados a una aceptacion de la fotografia como un medio de
expresion con un lenguaje propio. En 1957, se dan dos de las primeras exposiciones de
joévenes fotografos aficionados, una colectiva de Paco Gémez, Gabriel Cuallado, Rafael
Romero y José Aguilar, en la sala de la Libreria Abril de Madrid, y la de Ramon Masats en
el Instituto de Cultura Hispanica. En 1960, Gomez y Cualladé exponen en la Galeria
Darro, donde exponian los artistas mas actuales. En el ambito de los fotografos
profesionales, ese mismo afo, la galeria Biosca de Madrid acoge dos muestras de
fotografia, del rumano Eddy Novarro y de Nicolas Mdller, y en la sala Neblé, de Madrid,
expone Francesc Catala-Roca. En 1961, la obra de Ramén Masats se presenta en el

Ateneo de Madrid, donde también se expone, un aio despues, la de Ricard Terré.

Las muestras que se fueron sucediendo de forma ocasional, junto a otras iniciativas
esporadicas, como aquellas llevadas a término por el grupo Afal, fueron objeto de
indiferencia por parte de las agrupaciones, pero allanaron el camino hacia una nueva
forma de entender la fotografia. De ambito internacional fue la beca concedida a once
fotégrafos esparioles por el Comisariado de Turismo Francés, con vistas de Paris que

fueron expuestas en la Sala Aixela de Barcelona y en la Galeria Biosca de Madrid.

Es significativo poner el ejemplo de un unico fotégrafo espanol que participara de los
circuitos de difusion internacionales: Joaquim Gomis, fotégrafo exiliado de la Dictadura de
Franco. Su obra fue expuesta en 1948 en la Galerie Maeght de Paris, junto a su amigo
Joan Mird; en 1955 en el Guggenheim Museum de Nueva York; dos afios mas tarde en el

MOMA de Nueva York, y en 1965 en el Institute of Contemporary Art de Londres.

En el campo editorial, Lumen de Barcelona publicd, durante los afios sesenta, una
coleccion de obras en las que la literatura y la fotografia se complementaban como formas
de expresion, dentro de su coleccidén «Palabra e Imagen». En ésta la fotografia deja de
ser una mera ilustracion y se equipara su capacidad creativa a la literaria, en un concepto

de libro en que ambas iban de la mano, dandose el caso de que el texto fuera escrito a

50 Fue Oriol Maspons quien acufié el término salonismo, en un articulo publicado bajo dicho titulo en la
revista Arte Fotografico, n. 61, enero 1957, pp. 3-4.
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posteriori, adaptandose a la fotografia®'.

En la década de los setenta, se dio una confluencia de iniciativas que se ampliaron
en la década siguiente, que fueron imprescindibles para dar visibilidad y revalorizar la
fotografia dentro de los ambientes culturales y en la sociedad, en general. Uno de los
puntos fundamentales en este proceso fue la investigacién y la recuperacion histérica de
la fotografia espafiola, cuyos esfuerzos empezaron a tener resultados en la década de
1980. Todo ello incidié en una mayor concienciacion sobre la necesidad de dar cabida a la
fotografia dentro de los mecanismos de gestion patrimonial y, a su vez, en su acogimiento

en el seno de los museos.

Al ano siguiente de la muerte de Franco, en la Bienal de Venecia, encontramos
presencia de la fotografia espafiola por partida doble. Por un lado, con la muestra
Espana. Vanguardia artistica y realidad social. 1936-1976, dedicada a la figura de Josep
Renau, que ese mismo afio habia vuelto a Espafia tras el exilio. Por otro, Furio Colombo
organizo la exposicion Spagna 1936-1939. Fotografia e informazione di guerra, en la que

se recuperaban documentos graficos sobre la Guerra Civil.

Uno de los hechos mas significativos en el reconocimiento de la capacidad creativa
de la fotografia fue su entrada, de forma oficial, en la Academia de Bellas Artes de San
Fernando, con la creacion de la seccion de Artes de la Imagen vy la eleccién de Alfonso
Sanchez Portela como primer académico fotografo, en 1989. Sanchez fallecié antes de
poder leer el discurso de ingreso y su vacante fue cubierta por Juan Gyenes, quien leyd
su discurso en 1991, quien era miembro de la Academia de Bellas Artes de San Telmo de

Malaga desde hacia tres afos®?. El tercer fotdgrafo en formar parte de la Academia fue

51 Entre los titulos mas destacados hemos de mencionar, Neutral Corner (1962), de Ignacio Aldecoa y
Ramon Masats; Toreo de Salon. Farsa de acompafiamiento de clamor y murga (1963), de Camilo José
Cela junto a Oriol Maspons y Julio Ubifa; Viejas historias de Castilla la Vieja (1964), de Miguel Delibes
y Masats; Izas, Rabizas y Colicopterras (1964), de Cela y Joan Colom, y Los dias iluminados, Semana
Santa en Andalucia, de Alfonso Grosso y Francisco Ontanén (1965). En esta misma linea, también
encontramos publicaciones de otras editoriales: Los San Fermines, de Masats y texto de Rafael Garcia
Serrano (Espasa-Calpe, 1963); Barcelona, blanc y negre (AYMA, 1964), de Xavier Miserachs y texto de
Josep Maria Espinas, o Esparia clara (Doncel, 1966), de Nicolas Miiller y texto de Azorin.

52 Juan Gyenes (Gyenes Janés; Kaposvar, Hungria, 1912 — Madrid, 1995) ejerci6 en Espafa desde 1940,
con estudio propio desde 1948. Su produccion de retratos recoge un catalogo de los personajes
publicos mas destacados de la segunda mitad de siglo; fue fotégrafo del Teatro Real de Madrid y en su
obra se refleja su interés por las artes escénicas. También realizé fotografia publicitaria y publicé libros
de fotografia. Menos conocida es su faceta de fotorreportero, habiendo trabajado en el Cairo para el
New York Times antes de recalar en Espafa, entre otros peridédicos. Su fondo fotografico se conserva
en la Biblioteca Nacional de Espafa, donde se celebroé la muestra Gyenes. Maestro fotégrafo, del 13 de
septiembre al 18 de noviembre del 2012.
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Alberto Schommer, en 1996. En 2008, fue Publio Lopez Mondéjar quien ingreso en la
Academia por su ingente labor de recuperacioén y estudio de la historia de la fotografia. La

ultima fotografa seleccionada fue Cristina Garcia Rodero, en 2013.

Se hablé en el apartado anterior del auge de las fotogalerias durante los afios 80,
que fueron creando un incipiente mercado, a pesar de su retroceso en la década
siguiente. El entusiasmo y el dinamismo de los primeros afos de la Transicién se diluyo,
no obstante, el impulso que habia tomado la fotografia, tanto en el ambito comercial como
en su divulgacion, ya no tenia marcha atras: se habian sentado las bases para que el
medio disfrutara de su propio espacio en la vida cultural y en la sociedad. Asi, algunas
galerias de arte multidisciplinar, sobre todo a partir de los noventa, aprovecharon esta
tendencia. Este mismo empuje tuvo una repercusion en las instituciones y los organismos
publicos, especialmente en aquellos entes dedicados a la conservacion y difusion del
patrimonio cultural, donde la fotografia fue asentandose, siendo lugares donde
anteriormente habia sido introducida sélo de forma esporadica. Durante este proceso,
tuvo una repercusidon notable el ejemplo de los entes artisticos y culturales de los paises

vecinos, que ya habian asumido la fotografia como una pieza mas.

2.3. La fotografia en los museos espaiioles

La introduccién de la fotografia en las instituciones museisticas en el estado espafiol
ha sido un proceso tardio, emprendido a partir de la regeneracién fotografica de los afos
setenta del siglo XX, pero que no se normalizé hasta mediados de los noventa. Se han
citado algunos aislados de exposiciones llevadas a cabo en su seno, especialmente del
Museo Espariol de Arte Moderno, que también llevd la delantera en la recepcion de la
fotografia como parte de sus colecciones. Al respecto, se debe considerar la situacién de
los museos a partir del cambio de régimen, que en el mejor de los casos se debatian
entre una tradicion gestora conservadora y la urgencia de adoptar medidas para
equipararse a las instituciones de otros paises vecinos, al igual que sucedia en buena

parte de los organismos estatales.

El Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS) fue el primero en
emprender una politica especifica en la gestion de fotografia. La presencia esporadica de

obra fotografica en el anterior Museo Espafiol de Arte Contemporaneo se puede rastrear
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desde mucho antes de establecerse una linea de actuacion concreta®. Ya en 1923, tuvo
lugar una exposicion dedicada a Pedro Cano Barranco. También se han mencionado los
dos salones internacionales de 1928 y 1932, celebrados en las salas del Museo. Tras la
Guerra Civil, una de las primeras exposiciones de fotografia que acoge es la citada de
Arenas Ladislao, en 1946, que fue expuesta en el Museo durante su itinerancia.
Posteriormente, en 1953, se exhibiran fotografias de Carlos Saura, y en 1960 una de Juan

Gyenes.

En cuanto a la gestidon de la fotografia de forma interna en el MNCARS, en 1984 se
instituye un primer Departamento de Foto Video y Artes de la Imagen®. En 1985, organiza
las Jornadas para la conservacion y recuperacion de la fotografia, bajo el auspicio del
Ministerio de Cultura, y en los afios siguientes da un empuje definitivo a su coleccién de
fotografia con adquisiciones de relevancia. Es a mediados de los noventa cuando el
MNCARS dedica un departamento especifico a la fotografia, con una coleccion que ha ido
consolidandose con los afos, y actualmente cuenta con autores de referencia tanto de

ambito estatal como internacional.

También la Fundacioé Joan Mird, fundada en 1975, fue pionera en la creacion de un
departamento de fotografia, en 1985, aunque desaparecié un afio después. La Fundacio
presentd desde 1979 exposiciones fotograficas y acogié en 1980 las | Jornades

Catalanes de Fotografia.

Otro de los centros que ha abanderado la insercion de la fotografia, en este caso
dentro de un discurso mas amplio de creacion artistica, es el Institut Valencia d'Art Modern
(IVAM, 1986). Su coleccion de fotografia se inaugura con depositos y donaciones, entre
ellas la coleccién de la Real Academia de San Carlos de Valencia, la de Ordénez-Falcén,
la de Gabriel Cualladé o de la Fundacion Josep Renau. A partir de estos fondos se fue
ampliando su campo de accién con otras donaciones y adquisiciones hasta conformar un

conjunto de gran interés dentro de la Historia de la Fotografia. Estos son solo dos de los

53 El Museo Nacional de Arte Moderno pasa a integrar, en 1971, el Museo Espafiol de Arte
Contemporaneo que pasa a ser el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, inaugurado en 1992.

54 En 1984 todavia era el MEAC. Segun Sanchez Vigil, este departamento no llegé a consolidarse,
mientras que desde el propio Museo Reina Sofia informan que si se mantuvo pero que era muy
diverso. Desde 1992 la fotografia se combinaba con las estampas en un mismo servicio, y es en 1995
cuando se dividen, encargandose del departamento de fotografia Catherine Coleman.
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ejemplos tempranos y mas relevantes en la progresiva acogida de la fotografia en el seno

de las instituciones artisticas®.

En cuanto al Museo de Bellas Artes de Bilbao, es en 1953 cuando acoge su primera
exposicion de fotografia, Fotografias de arquitectura contemporanea americana; una
exposicion itinerante organizada por la Casa Americana en Bilbao y el Colegio de
Arquitectos Vasco-Navarro, siendo un hecho excepcional. Es a principios de los afos
ochenta, cuando el Museo inicia una actividad concretamente dirigida a la divulgacion de
la fotografia, que va acompanada de la adquisicién de obra. Durante esa década, esa
linea se mantiene, mas o menos, como una constante y adquiere relevancia en el
funcionamiento habitual de la institucion, pese a que posteriormente se pierde, como se

vera mas adelante.

Generalizando, los museos empiezan a adquirir obra fotografica, como parte de su
politica de colecciones a mediados de la década de 1990, atraidos en parte por las
investigaciones y las exposiciones que se estaban llevando a cabo, unidas a su
presencia, aun timida, en las galerias de arte y el mercado®. Asi, fue la propia fotografia
la que tuvo que hacerse un espacio en los ambitos artistico-culturales para despertar el
interés de los museos. Sorprende, en cierta medida, que las instituciones postergaran la
consideracion hacia la conservacion y la difusion del medio, sobre todo si se tiene en
cuenta que era una cuestién ya consolidada en los modelos museisticos internacionales.
Aunque, al igual que sucedia con el mercado del arte y las galerias, las instituciones
museisticas espafiolas tenian que tratar, en primera instancia, cuestiones mas urgentes
en su puesta al dia respecto a los avances realizados en el ambito internacional. Al

respecto, la creacion de varios museos dedicados especificamente al arte

55 EI Museu Nacional d'Art de Catalunya es otro de los museos referentes en la consolidacion de una
politica fotografica especifica, con la creacién de un departamento de fotografia en 1996.

56 Rompe con esta tendencia el Museo Municipal de Madrid, cuyo fondo fotografico fue creado en 1926 y
ampliado considerablemente con el paso de los afios. Al igual que éste, seguro que pueden citarse
otras excepciones. Tampoco se ha mencionado las iniciativas de instituciones dedicadas de forma
exclusiva a la fotografia como el Centro Andaluz de Fotografia (1992) o, en el dmbito privado, el
Photomuseum de Zarautz (1993). También la propuesta de creacion de un museo nacional de la
fotografia ha sido puesta sobre la mesa en numerosas ocasiones, la primera de ellas en 1964. Sobre la
presencia de la fotografia en los museos y otras instituciones consultar SANCHEZ VIGIL, J.M., EI
documento fotogréfico: historia, usos, aplicaciones, «Biblioteconomia y administracion cultural, 140».
Gijon: Ediciones Trea S.L., D.L. 2006; y SANCHEZ VIGIL, Juan Miguel, La fotografia en Espafia: otra
vuelta de tuerca. «Biblioteconomia y administracién cultural, 261». Gijon: Ediciones Trea, 2013.

51



contemporaneo, en la linea del IVAM, propicio la introduccion de la fotografia como objeto

museable®’.

La ausencia de un area de conocimiento especifico en fotografia dentro de la
Universidad se traduce en una carencia formativa y de tradicion investigadora®. Estas
circunstancias propician que la aceptacion de la fotografia dentro de los museos se
produzca, en ocasiones, de forma marginal o azarosa, sin que venga acompafada de una
plena concienciacion de la necesidad de su preservacién y de su recuperacion histoérica.
La coyuntura del momento provocd que pocas veces pudieran atenderse las
especificidades que reclama el medio, mas aun cuando muchas de estas cuestiones
tampoco estaban definidas, careciendo de una bibliografia teérica sobre su gestion, al
menos en castellano. De hecho, muchos museos ya contaban con fotografias en sus
colecciones, principalmente como parte de fondos de artistas e intelectuales, pero habian
sido tratadas con una cierta indiferencia. En la misma década de 1990, se empezé6 a
prestar atencion y a atender a los fondos fotograficos preexistentes, y en el caso de los
museos publicos, se hizo una recuperacidon de las colecciones de fotografia, que fueron
recogidas en la publicacién La fotografia y el museo; Patrimonio Nacional hizo lo propio,

dando como resultado la exposicion La fotografia en las colecciones reales, en 1999%.

Con el paso de los afos, la concienciacion hacia la fotografia dentro de los museos
ha ido en aumento, y se van estableciendo pautas de trabajo y metodologias especificas,
si bien no hay unanimidad ni un acuerdo sobre el tratamiento global de la fotografia, al
igual que sucede, en buena medida, a nivel internacional. Con el fin de solventar esta
situacion, se redacté entre 2014 y 2015 el Plan Nacional de Conservacién del Patrimonio
Fotografico. También la aplicacion informatica DOMUS, desarrollada por el Ministerio de
Cultura para la documentacion y gestion museografica, tiene como objetivo la
normalizacion de terminologias y unificar los elementos descriptivos y clasificatorios,

aunque no sea exclusivamente fotografica ni esté dirigida a todos los entes que acogen

57 También se pueden citar el MACBA en Barcelona, MEIAC en Caceres, el CAAM en Las Palmas de
Gran Canaria o el CGAC en Santiago.

58 Este vacio se ha atenuado con titulos ofertados por algunas universidades, como la Universitat
Autonoma de Barcelona o la Universitat Politecnica de Valéncia, entre otras, si bien la fotografia no
tiene una presencia normalizada y estable, como sucede con otros campos del saber. Asimismo, desde
el Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Fotografico se apuesta por la inclusién de nociones
fotograficas en distintos niveles formativos, desde la Educacion Secundaria.

59 La fotografia y el museo. [Madrid]: Direccién General de Bellas Artes y Bienes Culturales, D.L. 1997, y
La fotografia en las colecciones reales. [Madrid]: Patrimonio Nacional; Fundacién La Caixa, D.L. 1999.
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fotografia. Pese a estos esfuerzos, la falta de presupuesto indica que el desarrollo del
Plan Nacional sera limitado; mientras que DOMUS no cuenta con el consenso de las
redes de museos en el Estado, siendo significativa la ausencia de los museos catalanes y

de los vascos en su aplicacion.

3. Reflexiones en torno a la introduccién de la fotografia en los museos

La entrada de la fotografia en los museos es una cuestion que va mas alla de las
condiciones técnicas de conservacion. Mas adelante se abordaran algunos asuntos
referentes al tratamiento y la gestion de la fotografia desde una perspectiva analitica, en
la que se plantean determinados aspectos que han de tenerse en cuenta a la hora de
afrontar su tratamiento dentro de las instituciones, centrandonos en el caso de los
museos. No se pretende establecer unas pautas fijas ni exhaustivas que recojan todas las
cuestiones referentes a la catalogacion de fotografia, sino exponer algunas de las

reflexiones surgidas a raiz de la practica catalografica.

Antes de abordar las reflexiones sobre la entrada de la fotografia en las
instituciones, es conveniente hacer una breve descripcion del medio. Michel Frizot define
la fotografia como un conjunto de imagenes sumamente dispares que tienen en comun el
hecho de haber sido creadas por la accion de la luz sobre una superficie sensible®. Es,
pues, un concepto amplio, bajo el que se incluyen procedimientos, materiales y objetos
dispares. A esta definicion se puede afadir que se trata de un método mecanico, que fija
una imagen mediante la accion fotoquimica o mediante un sensor electrénico, y que se
caracteriza por su capacidad de reproduccion, comun a la inmensa mayoria de
procedimientos fotograficos, si bien algunos, como el daguerrotipo, proporcionan objetos
Unicos®'. Se deduce de lo dicho, que la fotografia es tanto el cliché como el positivo o
copia, que se reproduce a partir del primero®. También los soportes que pueden ser

empleados en la fotografia son multiples, si bien los mas comunes son el plastico, el vidrio

60 “...it is an ensemble of highly disparate images which possess in common the fact that they were
created by the action of light on a sensitive surface” (traduccién de la autora; en adelante no se indicara
cuando sea una traduccion propia. FRIZOT, Michel, A New History of Photography. Kéln: Kénemann,
1998, p. 11.

61 El daguerrotipo fue el primer procedimiento fotografico difundido en 1839 y da como resultado una
imagen unica en negativo, que se muestra como un positivo segun el angulo de incidencia de la luz. En
1841, Henry Fox Talbot registrd el calotipo, primer procedimiento positivo-negativo, con un cliché, que
permite multiples copias en positivo.

62 En la fotografia digital se suele considerar el archivo raw como el cliché.
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y el papel®. Asi pues, se debe tener en cuenta que el concepto de fotografia abarca una
amplia gama de objetos, aunque en este trabajo se hable, principalmente, de la fotografia
como la copia sobre papel, por ser la mas difundida dentro del ambito de los museos,

como en el Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Sobre los usos de la fotografia, que han sido multiples desde el nacimiento del
medio, el de registro ha sido uno de los mas difundidos, dentro del cual se incluyen las
fotografias de registro de las obras de arte, empleadas para la difusion, la investigacion y
la catalogacién de las piezas. Entre los descubrimientos previos a la fotografia, Nicéphore
Niépce aplicd la heliografia para la reproduccién de grabados. Asimismo, el primer
daguerrotipo realizado por Daguerre, en 1937, muestra un bodegon en el que aparecen
figuras de yeso y un dibujo enmarcado junto a una botella y una tela. William Henry Fox
Talbot, inventor del calotipo, en su libro The Pencil of Nature destacaba el papel de la
fotografia como documento y fuente de conocimiento, ofreciendo varios ejemplos de
reproducciones de obras de arte, como un busto de Petroclus, que aparece en dos
imagenes desde dos puntos de vista distintos®. Desde mediados del siglo XIX, Talbot
fotografio numerosos objetos artisticos para su empleo en el estudio de la Historia del
Arte, como fueron las tablillas del British Museum, que hizo servir para sus propias
investigaciones sobre la escritura cuneiforme®®. Al mismo tiempo, Talbot instaba al Museo
a emplear el medio para la documentacion de sus obras y de sus actividades
arqueoldgicas; iniciativa que el Museo adopt6é a finales de la década de 1850. En la
misma linea, en 1847 y 1848, se publica el libro de William Stirling, Annals of the Artists of
Spain, considerado el primer libro de arte con reproducciones fotograficas, aunque éstas
fueron tomadas de litografias y no de las obras originales. Las fotografias son obra del

que habia sido asistente de Talbot, Nicolaas Henneman.

En Francia, el Museo del Louvre comienza en 1855 a fotografiar sistematicamente

su coleccidon de esculturas, con vistas a la creacion de un catalogo y a la venta. También

63 En el caso de la fotografia digital, el soporte principal es el fichero digital, pero en el ambito
museografico se trabaja con copias sobre papel.

64 The Pencil of Nature fue publicado en seis volimenes, de 1844 a 1846, por Longman, Brown, Green &
Longmans de Londres. La publicacion contenia 24 calotipos originales y se considera el primer libro
ilustrado con fotografias.

65 A pesar de la importancia que Talbot concedia a la fotografia para el conocimiento cientifico de distintas
disciplinas, también defendié la capacidad expresiva de la misma. BRUSIUS, Mirjam, "William Henry
Fox Talbot and the Variety of the Photographic Archive: Exploring Oxford's Photography Collections",
History of Art at Oxford University: a blog about History of Art & visual issues, 19 de diciembre 2014.

[29/11/16]. Disponible en: https://oxfordarthist.wordpress.com/category/history-of-photography-2/
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el propio Estado promociond proyectos para registro documental de obras de arte,
algunos en una linea mas cercana a la catalogacion que a la difusion, como La Mission
héliographique, creada en 1851 por la Administracion Francesa de Bellas Artes para el

registro de los monumentos historicos del pais.

En Espana, dos de los principales fotografos del siglo XIX, Jean Laurent y Charles
Clifford, llevaron a cabo una ingente labor de registro fotografico de obras de arte, aunque
el primero con un fuerte componente comercial. La empresa J. Laurent & Cia reprodujo
innumerables objetos artisticos y monumentos, asi como varias colecciones de iglesias y
museos, incluido el Museo de Prado, teniendo su exclusividad de 1879 a 1890°%. Clifford,
junto a su mujer Jane, llevaron a cabo el registro de las piezas del Tesoro del Delfin,

adquiridas por el South Kensington Museum, y de la Real Armeria®’.

Asi, los primeros contactos de la fotografia con las instituciones de bellas artes
tuvieron una finalidad de registro; desgraciadamente, ese mismo caracter documental fue
utilizado en numerosas ocasiones como argumento contra la artisticidad de la fotografia.
Por tanto, no deja de ser significativo que uno de sus primeros usos como registro de la
realidad estuviera enfocado a la catalogacion de obras de arte, una funcion que sigue

cumpliendo hoy dia.

3.1. Sobre la diversidad de entes que albergan la fotografia y la disparidad de
soluciones adoptadas

Dos caracteristicas intrinsecas de la fotografia son su versatilidad y su polivalencia;
rasgos que influyen tanto en su presencia en distintos ambitos de la vida social y cultural,
como en la imposibilidad de aunarla, en su totalidad, bajo un mismo enfoque tedrico. Su
peculiaridad dificulta asir la esencia misma del medio, lo cual comporta las multiples
discordancias que existen a la hora de definir su valor. Su valor, en términos cualitativos,

que no cuantitativos.

66 J. Laurent & Cia desarrolld el Unico ejemplo de grafoscopio que se conoce, un mecanismo rotatorio,
con el que se visualiza una panoramica continua de la Galeria Central del Museo del Prado, compuesta
por 72 tomas, fue realizado en 1882 y 1883.

67 La fotografia también fue empleada para la realizaciéon de laminas para la ilustracion de libros, como
sucede con muchas de las que aparecen en Recuerdo y bellezas de Esparia: obra destinada para dar
a conocer sus monumentos antigliedades paysages, etc, publicado en distintos volumenes entre 1836
y 1865. Para ampliar la informacién consultar: SANCHEZ VIGIL, Juan Miguel (coord.), La fotografia en
Espafia: de los origenes al siglo XXI, «Summa Artis. Historia general del arte», vol. XLVII. Madrid:
Espasa Calpe, 2001, pp. 108-109.
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La presencia de material fotografico en entes de distinta indole responde,
igualmente, a su plurifuncionalidad, segun la cual, puede abarcar usos y aplicaciones
diversas, en las que se ven involucradas su significacion documental, histérica, artistica,
etcétera, asi como las funciones del organismo que la acoge. Se han dejado de lado en
este estudio las empresas privadas que acojan fondos fotograficos con una finalidad de
registro de sus actividades, con un caracter funcional, o aquellas cuyos archivos
fotograficos estan enfocados a ser rentabilizados, entre otras. El foco de atencion se ha
puesto en las instituciones publicas, o que dependan de organismos publicos, que
cumplan funciones de recuperacion y conservacion, que suelen ir acompafadas de otras
como la divulgacion, centrandonos especificamente en las instituciones de caracter
artistico. Al respecto, Sanchez Vigil, establece una clasificacion de los centros publicos
que acogen fotografia, segun su tipologia, en: archivos; bibliotecas y hemerotecas;
institutos y fundaciones; museos, y otras instituciones (universidades, filmotecas,

academias, consejerias, etcétera).

Independientemente del tipo de centro en que se custodia, toda gestion de material
fotografico debe abarcar los procesos de adquisicion, seleccion, analisis, clasificacion y
difusion. Si bien, éstos estan condicionados por los objetivos del organismo que los
desarrolla y el tipo de usuario a quien van dirigidas. Estos factores son determinantes en
la aplicacion de una metodologia a seguir en cada uno de los procesos mencionados, que

deben adaptarse a cada caso y, por consiguiente, dar soluciones diversas.

Desde otro punto de vista, las distintas formas de trabajar con la fotografia por parte
del centro receptor, deriva no sélo en una metodologia especifica, sino que afecta a la
misma concepcion de la fotografia. Su citada polivalencia y versatilidad comportan su
capacidad de ser entendida desde multiples perspectivas, que pocas veces son
excluyentes entre si. Es decir, la institucién que custodia las obras es la que dictamina la
tipologia y la forma de entender unas piezas cuyos limites definitorios son difusos y, a
veces, practicamente inexistentes. Por poner un ejemplo, todos los fondos fotograficos
conservados en wuna agencia de publicidad, segun sus fines comerciales,
independientemente de la calidad que algunos de ellos puedan tener como obra creativa.
Dejando de lado los casos de explotacion econdmica, las simples diferencias entre tratar
a la fotografia exclusivamente como documento o como obra de arte son también
perceptibles segun la entidad en la que se aloja. A falta de instituciones dedicadas de

forma concreta a la fotografia, se debe asumir este margen de error, en el que se crean
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pequefias fricciones, si bien la mayoria de los centros trabajan, cada vez mas, procurando

atender a esta singularidad.

Se puede citar el caso del MOMA de Nueva York, como ejemplo de un museo con la
capacidad y los recursos suficientes para atender de forma especifica al medio, si bien no
estd enfocado a abarcar toda la historia de la fotografia®. Como precursor, cuenta con
una de las colecciones de fotografia mas importantes entre los museos de arte
contemporaneo, y la experiencia de su departamento de fotografia es un ejemplo a la
hora de determinar los mecanismos de actuacién, que se coordinan con los distintos
departamentos. La base de datos que emplea el MOMA, denominada The System
Museum (TMS), se aplica en todo el Museo, teniendo cada departamento su propio
manual de estilo, con un codigo propio, que permite adaptar la base de datos al
vocabulario y las necesidades de cada tipo de material, segun el departamento. De este
modo, la fotografia es catalogada segun sus propias exigencias®. Hay que advertir que,
incluso siendo uno de los museos con mayor dedicacion a la fotografia, el MOMA no
admite obra fotografica en negativo, salvo excepciones, siendo la presencia de clichés

marginal en su coleccién.

En Espana, uno de los ambitos desde el que mas se esta trabajando para la
dotacion de una metodologia especifica en el tratamiento de la fotografia es el de los
archivos, que son unos de sus principales custodios; mas que los museos. El valor de la
fotografia como documento grafico es indiscutible y la determina como forma de expresion
en sus diferentes usos. Por ello, su ingreso en los archivos ha planteado menos conflictos;
mientras que la aceptacion de la fotografia como patrimonio artistico se ha cuestionado
hasta hace unas décadas y soOlo es aplicable a determinadas piezas fotograficas, al
menos desde la museologia. De este modo, los esfuerzos realizados desde el campo de
la archivistica han conformado buena parte de los planteamientos de la fotografia como

pieza material, asi como su tratamiento y gestion, ademas de haber proporcionado una

68 Aunque no existen unos limites cronoldgicos, la obra fotografica anterior a la década de 1920 es muy
escasa en las colecciones del MOMA, teniendo una mayor proyeccion a partir de las vanguardias
europeas.

69 El TSM es una base de datos que no es especifica del MOMA, sino que la emplean distintas
instituciones museisticas. Al igual que dentro del MOMA el TSM se adapta a cada departamento,
también lo hace en las distintas instituciones en las que se emplea. Por ejemplo, el International Center
of Photography (ICP), en Nueva York, también emplea el TSM, sin que el manual de estilo y los cédigos
tengan que ser los mismos que los empleados en el departamento de fotografia del MOMA. Asi, las
pautas de actuacion no son comunes.
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importante bibliografia, dentro del ambito espafiol. En consecuencia, se da una tendencia
al tratamiento de la fotografia desde el lenguaje y las herramientas propiamente
archivisticas. Esta generalizacion se encuadra unicamente en lo que ataie a la

catalogacion, y no se refiere a otros campos teodricos de la fotografia™.

Las fricciones sobre la forma de tratamiento de la imagen, se plantean también
cuando se intentan adaptar las pautas dictadas desde la archivistica a la museografia.
Extrapolandolo al tratamiento general de la fotografia, se concluye que las necesidades
de las distintas instituciones que albergan fotografia conllevan una disparidad de
soluciones, que inciden en la ausencia de homogeneidad en su tratamiento y la falta de

acuerdo entre los distintos agentes y especialistas que trabajan en el medio fotografico.

La Biblioteca Nacional de Espafa es una de las instituciones que mas empefo ha
puesto en la conservacion del medio, con Isabel Ortega, jefa del Servicio de Dibujos y
Grabados, como impulsora de la coleccion de fotografia’. Aunque la presencia de obra
fotografica es mas habitual en archivos, las bibliotecas han conservado libros con
fotografia desde su invencion, asi como colecciones de retratos de hombres ilustres, que
estuvieron en boga en el siglo XIX. Aun asi, la misma Ortega comenta el recelo que
despertd la compra de las primeras cajas de fotografia que hizo para la institucién y como
la trataban de fetichista. Una visibn general motivada, en buena medida, por la
consideracion que se le da como imagen y no como fotografia. La conservadora también
hace notar la diferencia entre el tratamiento de las piezas, por ejemplo, cuando los
usuarios se permiten negligencias en la manipulaciéon de fotografias que no harian con

dibujos u otros materiales.

En la BNE uno de los principios que rigen la ordenacion y el inventario de fotografia

es el de procedencia, comun también en los archivos. En los museos, no obstante,

70 Un buen ejemplo es el papel de Juan Miguel Sanchez Vigil y la bibliografia que ha publicado, enfocada
muchas veces a una perspectiva historiografica. La archivistica en la gestion fotografica se ejemplifica
en que el Congreso Archivos e industrias culturales, celebrado en Girona en 2014, en el que se hizo
coincidir la 22 Conferencia Anual de Archivos, la 92 Conferencia Europea de Archivos, y 132 Jornades
Imatge i Recerca del Centre de Recerca i Difusié de la Imatge. Quiero remarcar que todas las
generalizaciones son inexactas, y en esta se excluyen casos notables del tratamiento catalografico del
material fotografico desde otras areas del conocimiento.

71 La BNE acoge fotografia desde practicamente su aparicién publica en 1839, y a lo largo del siglo XIX y
XX ingresan varios fondos. A partir de los afios ochenta se da un impulso a la coleccién con el Archivo
de la Guerra Civil Espafiola, del Ministerio de Informacién y Turismo, en 1980; los fondos del estudio
Amer-Ventosa en 1984, y en 1989 se hace un inventario de sus fondos, publicados en 150 afios de
fotografia en la Biblioteca Nacional: guia-inventario de los fondos fotograficos de la Biblioteca Nacional.
Madrid: Ediciones El Viso, D.L. 1989.
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aunque éste también se siga, podria responder mas al orden seguido en una exposicion
que al origen de las fotografias. Otra diferencia fundamental de la biblioteca respecto a los
museos es que el acceso, tanto a la institucion como al material, es mas facil en aquellas,
siendo frecuentes los usuarios que buscan imagenes como documento o ilustracion de
algun trabajo. Hay que notar que en la Biblioteca Nacional, al igual que en los museos, la
fotografia debe adaptarse a una base de datos que no responde exactamente a las
necesidades del medio, sino que esta pensada para el registro bibliografico, en este caso,
siendo éste un conflicto comun en la inmensa mayoria de entidades que preservan
fotografia. Asi, la descripcidon de los fondos fotograficos depende principalmente de los
mecanismos de catalogacion del ente que los custodia, lo cual dificulta la aplicacién de

estandares descriptivos.

La peticion que se viene debatiendo desde hace décadas sobre la creacion de un
museo estatal especificamente fotografico, podria ayudar a establecer unos patrones de
actuacion minimos, y poner en comun cuestiones que hasta la fecha cada institucion trata
desde su propia perspectiva, sin el consenso necesario. Un buen ejemplo es el proyecto
de una norma para la catalogacion de fotografia en México, realizado por el Subcomité de
Catalogacién de Documentos Fotograficos, en colaboracion con instituciones del ambito
cultural de muy distinta indole”. El propdsito de la norma es establecer una linea de
actuacion concreta para los fondos de fotografia, comun a cualquier instituciéon que acoja
este tipo de obra, si bien, en todo momento se hace notar que la adopcién de los
parametros propuestos han de adaptarse a las posibilidades de la institucion. En esta
direccion parece apuntar el mencionado el Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio
Fotografico. Iniciado en 2014 , con la colaboracion entre las Comunidades Autonomas y el
Estado Espafol, ha sido pensado como instrumento de gestion para el desarrollo de
proyectos destinados a su investigacion, conservacion y disfrute publico, en el que se
establecen criterios y metodologias de actuacién especifica™. Si bien, su puesta en
marcha, asi como las previsiones de elaboracion de un manual de buenas practicas, entre

otras, se prevé que sean aplazadas, a falta de recursos econdmicos.

72 Proyecto de norma mexicana: PROY-NMX-2014: Documentos fotograficos — lineamientos para su
catalogaciéon. [05/12/16]. Disponible en: http://centrodelaimagen.conaculta.gob.mx/centro-de-la-
imagen/acervo/descarga/proyecto-de-norma-mexicana.pdf

73 Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Fotogréfico, 2015, op. cit., p. 5.
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3.2. Problematica de la inclusién de la fotografia en los mecanismos de tratamiento
de obra de los museos

En Espania, los esfuerzos de los fotégrafos para la puesta en valor de la fotografia, a
partir de la década de 1970, supuso, dos décadas mas tarde, que los museos empezaran
a tomar conciencia de la necesidad de ponerse al dia, tanto en la conformaciéon de

colecciones de fotografia como en su tratamiento especifico.

La falta de formacion y el desconocimiento de las caracteristicas propias del objeto
fotografico, unido a la ausencia de un desarrollo tedrico sobre su gestidn, provocd que su
incorporacion se hiciera de forma mas o menos improvisada, sin contar muchas veces
con los recursos idéneos. Uno de los aspectos en que ha repercutido esta ausencia de

especializacion es en la catalogacién del objeto fotografico.

La tradicion de las Bellas Artes en las concepciones y mecanismos de actuacion de

los museos

La configuracién y los mecanismos de actuacion de los museos actuales distan
mucho de la idea tradicional de los museos de Bellas Artes del siglo XIX. Las instituciones
han ido asumiendo las nuevas concepciones artisticas, acompanfadas de nuevos
discursos expositivos y el cambio en la relacién entre el espectador y la obra. No
obstante, se siguen percibiendo algunos conceptos heredados de su modelo tradicional.
De hecho, la aplicacion de la llamada nueva museologia, en la linea de crear colecciones
mas democraticas en cuanto al rango de los objetos que se custodian y la mayor
participacion de la comunidad, apenas ha sido aplicada en los museos publicos

espafoles, al menos en aquellos enfocados desde una perspectiva artistica.

Originariamente, el concepto de las Bellas Artes implicaba la aceptacion de la
existencia de unas Artes Mayores y otras, llamadas Artes Menores, con la consecuente
jerarquizacion de las disciplinas artisticas. Aunque hace mas de un siglo que las
vanguardias artisticas rompieron con la idea de subordinaciéon de las manifestaciones
artisticas, las instituciones museisticas no han sido la punta de lanza en la asimilacion
equitativa de las distintas expresiones. La tradicion cultural y artistica en Espana ha
tendido al conservadurismo, a pesar de los ingentes esfuerzos que se han hecho por

modernizar los distintos mecanismos vinculados a las artes.

Aunque la aceptaciéon de la fotografia como objeto museable es practicamente
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unanime, existe una problematica intrinseca entre el concepto de las Bellas Artes y la
fotografia, al anular esta ultima el concepto de unicidad, al que tradicionalmente se ha
vinculado el aura de las obras de arte. Esa aura de sacralidad ha sido confundida con la
condicion de unico de las llamadas Artes Mayores; la prueba mas evidente de la
superacion de esta dependencia podria ser cualquier grabado de Goya, por poner un
ejemplo indiscutible. Dejando de lado el aura, que bien podria ser objeto de un estudio en
si mismo, el concepto de exclusividad, a falta de unicidad, sigue prevaleciendo a la hora
de valorar un objeto artistico (ahora si, en términos cuantitativos). Muestra de ello es la
practica de seriar la fotografia, impuesta por el mercado del arte con claros fines
comerciales, en un absurdo de querer desposeerla de su capacidad reproductiva™. Pese
a que deberian darse por superadas estas cuestiones, en un primer momento, influyeron

en la recepcion de la fotografia en los museos, provocando cierto rechazo.

Por otro lado, la fina linea, a veces inexistente, entre la significacién de la fotografia
como documento grafico o como pieza creativa, sumado al gran interés que ha
despertado la fotografia en los ultimos afos, provoca que no puedan fijarse unas pautas
que determinen qué fotografia es susceptible de ser museable. De hecho, se puede
presentar el caso de que, dentro de un mismo museo, la division entre la obra fotografica
que se alberga en las colecciones y la que forma parte de su archivo, responda a las

circunstancias de ingreso del material en la institucion, mas que a un criterio estable.

Generalmente, los museos de arte acogen obra fotografica en positivo, de autores
reconocidos y en numero limitado, l6gicamente variable, pero en cualquier caso una
cantidad alejada de lo que supondria la conservacion del fondo integro de un autor. A
diferencia de los archivos que han sido los principales destinatarios de fondos fotograficos

completos y cuya capacidad de gestion es mas agil que la de un museo’®. Cominmente,

74 EIl concepto de tiraje que se ha aplicado a la fotografia viene del grabado, técnica en la que tiene un
sentido, porque las planchas se deterioran. Pero el cliché fotografico es infinitamente reproducible y
parece ilégico no aprovechar esa capacidad, que es el origen mismo de la técnica. Esta idea de
numerar las fotografias viene dado por una pretensiéon de aumentar el valor, artificialmente, del objeto
fotografico, especialmente desde el mercado del arte y las galerias, pero no aporta nada a la pieza,
mas alla de un exclusivismo mercantil.

75 También las bibliotecas son habituales receptoras de fondos fotograficos. La Biblioteca Nacional de
Espafa, ya mencionada, es un buen ejemplo, que ademas nos ilustra las distintas soluciones que se
adaptan segun las caracteristicas de cada caso. Hay fondos, como el de Juan Gyenes, en los que
todos los clichés se catalogan conjuntamente como un Unico objeto. Mientras tanto, las fotografias del
siglo XIX se catalogan individualmente, en la mayoria de casos, siendo algo mas excepcional en
aquellas del siglo XX, que siguen el principio de procedencia a la hora de catalogarse en conjuntos. Se
trata de una cuestion de ahorrar recursos, ya que la cantidad de material genera un problema de
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un museo de arte no se plantea recibir un fondo fotografico completo por cuestiones de
recursos, tanto espaciales como humanos y porque los mecanismos de actuacion y de
gestion del material con el que trabaja, habitualmente, no estan preparados para el
ingreso de grandes cantidades de piezas. Un museo dificilmente puede afrontar la
recepcion de, por ejemplo, 10.000 objetos, un numero que no es muy alto para un fondo
de fotografia, compuesto, ademas, de materiales de diversas caracteristicas, como

clichés y copias en distintos formatos’®.

Los museos no acostumbran a albergar clichés, aun siendo éstos la obra fotografica
original. Desde hace un tiempo, se viene prestando una mayor atencion al medio como
objeto y a la conservacion de los clichés, que en otras épocas han sido directamente
desechados, si bien los museos de arte no son los organismos mas apropiados para
asumir esta tarea. Las caracteristicas materiales y visuales, asi como los formatos de los
negativos, especialmente los de 35 mm., no son los idoneos para su exhibicion, que es
uno de los principales mecanismos de un museo para la transmision de conocimiento a la
comunidad. Ademas de la ya mencionada falta de adecuacion de sus sistemas de ingreso
para la recepcion de grandes cantidades de material. Incluso en el MOMA, que dedica
ingentes recursos a su departamento de fotografia, la presencia de negativos en sus

fondos es excepcional.

Por ultimo, como ya se ha indicado, en todo momento se esta haciendo referencia a
instituciones museisticas de caracter multidisciplinar, en las que no se da el grado de
especializacion que tiene una institucion dedicada a una disciplina unica. Ello, puede
comportar que no se conozcan en profundidad la terminologia especifica de los
procedimientos, a la hora de catalogar, por ejemplo. En el caso de la fotografia, esta
circunstancia se acusa por su exclusion en la formacion tradicional. El ideal se proyecta
en un equilibrio entre las posibilidades del museo y la dedicacién que todas las piezas que
aloja merecerian tener, procurando un minimo de especificidad en el tratamiento de todas

ellas.

Estas cuestiones, al igual que otras que se plantean respecto a la catalogacion, no

gestion para cualquier tipo de entidad, no solo para los museos. Al mismo tiempo, cuando se cataloga
en conjunto hay que ser mas exhaustivo en las descripciones, para que sean capaces de dar respuesta
conveniente a las busquedas.

76 Resulta necesario advertir que estas cuestiones no se contradicen con la conveniencia de mantener la
integridad de cualquier fondo histérico. Por regla general, los museos no extraen aquellas piezas que
les interesan de un fondo completo, sino que suelen ser copias que han entrado en el mercado del arte.
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tienen una unica respuesta. Cada institucion debe asumir la potestad de considerar qué
obras son las mas apropiadas para la construccion de un discurso de la historia cultural,
segun sus propios parametros. No obstante, cada vez parece menos acertado el dejar a

la fotografia al margen de estos discursos.
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LAS COLECCIONES DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE BILBAO Y
SUS FONDOS FOTOGRAFICOS

Para entender la pertinencia y el lugar que ocupa la Coleccion de Fotografia dentro
del Museo de Bellas Artes de Bilbao, es imprescindible contextualizarla y vincular las
peculiaridades de su formacion con otras de la institucion en la que se inserta. Con este
fin, se trazara un esbozo de la historia del Museo y de la totalidad de sus colecciones,
prestando una mayor atenciéon a los conjuntos que coinciden cronolégicamente con la
fecha de los fondos fotograficos conservados en el Museo, es decir, posteriores a finales
del siglo XIX.

Asimismo, es imprescindible entender las circunstancias y las formas mediante las
cuales se introdujo la fotografia en el Museo, que nos dan la clave de su presencia en la
institucion y del caracter de la Coleccion fotografica. Se hara un breve recorrido por las
exposiciones fotograficas de los afios ochenta y noventa, como parte de la politica que
propicio la donacion de buena parte de los fondos que hoy se conservan en el Museo. En
segundo lugar, se describiran los fondos que conforman la Coleccién de Fotografia y las

condiciones de su ingreso en el Museo.

1. La creacién del Museo de Bellas Artes de Bilbao y la formacion de
sus colecciones

1.1. Introduccion historica al Museo de Bellas Artes de Bilbao

El Museo de Bellas Artes de Bilbao es fruto de la fusién del anterior Museo de Bellas
Artes y el Museo de Arte Moderno. Ambos nacieron en un momento de florecimiento
cultural, que tuvo lugar en la ciudad de Bilbao, desde principios del siglo XX hasta los
afios 30, y dieron respuesta a las demandas y aspiraciones artistico-culturales de una

sociedad que habia experimentado una rapida modernizacion en las décadas anteriores’’.

La fuerte industrializacion y el desarrollo econémico que se habia dado en la region
a partir del ultimo tercio del siglo XIX, supusieron el surgimiento de una adinerada y

poderosa burguesia local, y una apertura hacia Europa, promovida por el comercio con el

77 También se crearon en Bilbao el Museo Arqueolégico de Vizcaya y Etnografico Vasco, inaugurado en
1921, y el Museo de Reproducciones, en 1928.
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exterior, en el que se basaban buena parte de las actividades econémicas, llegando a ser
el puerto de Bilbao el segundo en actividad del Estado. Este contexto econdmico y social
se vio acompasado por un importante auge cultural y artistico, que ya en el siglo XIX se
manifiesta en el nacimiento de las Exposiciones Provinciales de Vizcaya, la creacion de la
Escuela de Artes y Oficios en 1879, y la concesion de pensiones a artistas, que con el
cambio de siglo tuvieron como destino Paris, la nueva sede de la modernidad artistica. En
este escenario, es decisivo el papel de aquellos artistas vascos que, a finales del siglo
anterior, habian entrado en contacto con las tendencias contemporaneas modernas, como
Ignacio Zuloaga, Adolfo Guiard, Anselmo Guinea, Dario de Regoyos o Francisco Durrio.
La influencia de estos autores en la vida artistica bilbaina supuso un empuje a la
renovacion que tendria lugar a principios del siglo XX, con una nueva generacion de
autores que se propusieron modernizar y dinamizar el panorama artistico-cultural de
Bilbao, convirtiendo a la Villa en uno de los principales focos de actividad artistica del

panorama espanol.

A principios del siglo XX, entre los hitos de esta dinamizacion, cabe citar las
Exposiciones de Arte Moderno (se llevaron a cabo seis entre 1900 y 1910), creadas con el
fin de dar a conocer y promocionar las nuevas tendencias que se estaban desarrollando,
frente al conservadurismo y el estancamiento de los Salones Nacionales de Bellas Artes y
las practicas artisticas amparadas por parte de los organismos oficiales. También fue
esencial la Asociacion de Artistas Vascos, que nace en 1911, con un mayor protagonismo
de artistas jovenes. La Asociacion fue la organizadora e impulsora, con el apoyo de Juan
de la Encina y la financiacion de la Diputacion Provincial, de la Exposicion Internacional
de Pintura y Escultura, celebrada en Bilbao en 1919, otro de los hechos clave en el
acontecer artistico de la época. La Exposicion Internacional estuvo enfocada a presentar
las tendencias artisticas mas actuales del momento, y en ella, junto a artistas vascos y
espanoles, participaron otros internacionales, representantes de las novedades estéticas
del Paris de la época. La buena acogida por parte del publico y las criticas favorables a
nivel estatal que tuvo la muestra, influyeron notablemente en una mayor aceptacién de los

nuevos lenguajes artisticos’™. Junto a estas iniciativas, una de las constantes demandas

78 Entre los artistas vascos participantes destacan Ignacio Zuloaga, Alberto Arrie, Juan de Echevarria,
Dario de Regoyos, Valentin y Ramén de Zubiarurre, y Aurelio Arteta. En la participacion espariola
encontramos a Gutiérrez Solana, Vazquez Diaz, Julio Antonio (Julio Antonio Rodriguez Hernandez) y
Pablo Picasso, con una notable representacion catalana: Anglada Camarasa, Joaquim Mir, Isidre
Nonell, Santiago Rusifol, Joaquim Sunyer, Ricard Canals y Pere Borrell. A nivel internacional destacan
Paul Gauguin, Claude Monet, Alfred Sisley, Camille Pissarro, Mary Cassat, Charles Cottet, Albert
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por parte de los artistas, criticos e intelectuales, era la creacion de instituciones
museisticas que formaran parte de un entramado artistico permanente y estable, y que
ofrecieran a la ciudadania una fuente de conocimiento y difusion artistico-cultural, que se
vio materializada, como ya se ha adelantado, con la creacion del Museo de Bellas Artes y

el Museo de Arte Moderno.

El primer Museo de Bellas Artes fue fundado por la Diputacion Provincial y el
Ayuntamiento de Bilbao, mediante la creacion de un Patronato el 5 de septiembre de
1908, aunque su apertura al publico no se da hasta 1914, inaugurandose oficialmente el 8
de febrero de aquel afio”. Su primera ubicacion ocupaba tres salas del antiguo Hospital
Civil de Achuri, donde también se emplazaba la Escuela de Artes y Oficios de la Villa. Los
primeros fondos con los que contd la institucion provenian, principalmente, de
donaciones. De hecho, la coleccion de arte particular de Laureano de Jado, con mas de
300 piezas, fue fundamental para la concrecién del proyecto del Museo. Otras donaciones
remarcables fueron la de Antonio de Plasencia, la de Juan Carlos Gortazar o la de Manuel
Losada, quien fue director del Museo desde 1913 hasta 1949%. Las otras fuentes
principales que proveyeron de obra al Museo fueron los dos organismos fundadores, la
Diputacion Provincial y el Ayuntamiento de Bilbao, que cedieron a la nueva institucion
piezas de su propiedad o de entes vinculados a los mismos, como la Casa de Juntas de

Guernica o el Consulado de Bilbao.

El Museo de Arte Moderno empezo a gestarse en 1922, ante la practica ausencia de
obra moderna en el Museo de Bellas Artes, claramente enfocado a periodos artisticos
pasados, y bajo el auspicio de la actividad de la Asociacion de Artistas Vascos y el éxito
que supuso la Exposicion Internacional de 1919. Al igual que el anterior, se debié a una
mocion en la Diputacion Provincial, esta vez por parte de Lorenzo Hurtado de Saracho,
quien también habia sido uno de los impulsores del Museo de Bellas Artes. Su creacién
estuvo respaldada, al igual que el Museo de Bellas Artes, por el Ayuntamiento de la Villa, y
para su inauguracion, el 25 de octubre de 1924, fueron habilitadas cuatro salas de la

Biblioteca y Archivo Provincial. Con esta nueva institucion, se pretende dar cabida a las

André, Henri Le Sidaner, Emile-René Ménard, Paul Sérusier o Kees Van Donguen.

79 La primera propuesta de creacion del Museo habia sido en 1902, por parte del diputado José Crucefio.
El arranque definitivo en su creacion se dio en 1907, con una mocion presentada por el presidente de
la Diputacién Provincial, Alfonso de Urquijo.

80 Manuel Losada también fue director del Museo de Arte Moderno de Bilbao en dos ocasiones: la
primera, en 1927, al dimitir Arteta, y en 1933, para cubrir una excedencia del mismo.
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expresiones artistica contemporaneas, con el firme objetivo de apoyar aquellas
propuestas mas innovadoras, como se explicita en el preambulo del reglamento del

Museo, segun el cual

... debe, ante todo, tener un caracter [sic.] constante de contemporaneidad [...] mantendra
en todo tiempo una decidida preferencia por lo que se han llamado escuelas de
vanguardia, sin olvidar, claro esta, aquellas manifestaciones que por su calidad merezcan

ser recogidas...%'

Entre los fondos con que contd el nuevo Museo, estan las obras que la Diputacion
habia adquirido en la Exposicion Internacional de 1919, de autores como Hermen Anglada
Camarasa, Isidre Nonell y Ricard Canals, y de los franceses Mary Cassat, Paul Gauguin,
Henri Le Sidaner, Charles Cottet y Paul Sérusier, que aportaron una presencia de artistas
internacionales, inédita en las colecciones publicas espafolas. La institucion también se
nutri6 de obras de artistas vascos: en un primer momento, de aquellas segregadas del
Museo de Bellas Artes, y en los ainos siguientes, de las adquisiciones resultantes de las
Exposiciones de Artistas Vascongados, organizadas por el Museo en 1926, 1932 y 1933.
También las donaciones y otras adquisiciones por suscripcion publica, proporcionaron al

nuevo Museo piezas que engrosaron sus fondos.

Durante la Guerra Civil, las obras del Museo de Bellas Artes fueron almacenadas en
el Deposito Franco del Puerto de Bilbao, mientras que las del Museo de Arte Moderno
fueron expatriadas. Al término de la contienda ambas colecciones fueron reunidas. En
1945, el Museo de Bellas Artes y el Museo de Arte Moderno inauguraron un nuevo edificio
construido ad hoc, que constituye la fabrica original del actual Museo®. Las nuevas
instalaciones fueron ocupadas por el Museo de Bellas Artes en la planta baja, y el Museo
de Arte Moderno en la primera. Se ha considerado el afio 1945, como la fecha de la unién
efectiva de ambas instituciones, ya que, a partir de este momento, compartieron espacio y

director, aunque mantuvieron su denominacion individual durante mas de dos décadas®.

81 Reglamento del Museo de Arte Moderno, 28 de mayo 1923, [p. 1].

82 El trazado original del edificio corresponde a los arquitectos Fernando Urrutia y Gonzalo Cardenas.
Posteriormente, fue ampliado por los arquitectos Alvaro Libano y Ricardo Beascoa, finalizando las
obras en 1970. Una década después, vuelve a hacerse una intervencion sobre el edificio, en la que se
habilitan nuevos espacios. La ultima reforma, a la que responde la actual fisionomia del Museo, fue
emprendida en 1996, cuando se abre un concurso que gana un grupo de arquitectos encabezado por
Juan Uriarte y compuesto por Borja Arana, José Ramon Foraster y Borja Pagazaurtundua. El Museo
volvié a abrir sus puertas en 2001. La ultima reforma del edificio prevista es para el verano de 2018.

83 La refundicién definitiva y oficial de los museos fue aprobada en 1970. Ya en 1927 hubo un intento de
unificar ambos museos, con el fin de abaratar costes, que fue camuflado bajo una feroz critica por parte
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En cuanto al modelo de gestion del Museo, cabe anadir su constitucion como Sociedad
Andnima, en 1986, una forma juridica novedosa en este tipo de organismos. En 1991, el
Gobierno Vasco se suma como propietario de la institucion, junto a la Diputacion vy el

Ayuntamiento®.

1.2. Las colecciones del Museo de Bellas Artes de Bilbao

Sobre la conformacién de las colecciones del Museo de Bilbao, ya se ha aludido
sucintamente a la constitucién de los fondos con los que ambos museos primigenios
abrieron sus puertas. Fue en esos primeros momentos en los que se definen algunas de
las particularidades que se han mantenido hasta hoy y que han configurado el perfil de las
colecciones actuales. Una de las peculiaridades propias del Museo, es el importante papel
tomado por parte de la sociedad vizcaina. Por un lado, los propios artistas vascos
colaboraron de forma activa, implicandose desde el mismo proceso de creacion de los
museos. Muestra de ello es la constante participacion de la Asociacién de Artistas Vascos
y de sus miembros, también de forma independiente, en las actividades y la gestion,
durante la etapa inicial de las instituciones. De hecho, sus primeros directores, Arteta y
Losada, fueron pintores comprometidos con la difusién y la dinamizacion del arte. Pero,
ademas, la afinidad por parte de la sociedad bilbaina se ha visto reflejada en una
inestimable labor filantrépica de particulares, benefactores del Museo, que a lo largo de
los afios han realizado numerosas cesiones, en forma de donaciones, legados y
depdsitos, que han sido esenciales en la creacion de las colecciones. No olvidemos que la
coleccion particular de Laureano de Jado, junto a la de otros particulares, constituia el
grueso de las primeras colecciones del Museo de Bellas Artes. Con posterioridad, las
aportaciones realizadas por parte de la ciudadania han sido una constante en el

crecimiento de los fondos del Museo.

del Ayuntamiento de Bilbao hacia la gestion de Aurelio Arteta (primer director de la institucion), que
provocd su dimision y la de la Junta del Patronato, asi como la reaccidon por parte de artistas e
intelectuales de la época, sobrepasando el ambito bilbaino, y derivando en una oposicion a las politicas
artistico-culturales de la Dictadura de Primo de Rivera. Arteta volvid a dirigir el Museo de Arte Moderno
durante el periodo de la Il Republica. Tras la Guerra Civil, Manuel Losada es el director de ambos
museo hasta 1949, al que le siguen Crisanto de Lasterra, hasta 1973; Javier de Bengoechea, hasta
1982; Jorge de Barandiaran, de 1983 a 1996; Miguel Zugaza, hasta 2002, y nuevamente en 2018, y
Javier Viar, del 2002 al 2018.

84 El Museo de Bellas Artes de Bilbao siempre ha sido independiente de las instancias estatales, algo
singular.

68



El otro medio principal de obtencion de obras ha sido las aportaciones de los
organos a los que pertenece la institucion. Las adquisiciones y cesiones del Ayuntamiento
de Bilbao y Diputacion Provincial (hoy Diputacién Foral de Bizkaia) han ido engrosando a
lo largo de los ainos la relacion de piezas que custodia el Museo. A partir de 1991, también
el Gobierno Vasco hace nuevas aportaciones como propietario del mismo. Ademas, el

propio Museo ha comprado obra por cuenta propia.

Actualmente, las colecciones del Museo de Bellas Artes de Bilbao se componen de
mas de 10.000 piezas de distintas disciplinas artisticas, entre las que destacan la pintura,
la escultura, las artes aplicadas y los diferentes tipos de obra sobre papel (dibujos,
grabados y fotografia), pudiendo encontrar también algunos ejemplos de obra
multidisciplinar e instalaciones. La cronologia que abarca las obras comprende desde el

siglo Il a.C. hasta la actualidad, ofreciendo un amplio panorama histérico-artistico.

En cuanto al ambito territorial de las colecciones, hay una clara predominancia del
arte espafnol, que se inicia con una representacion de varias escuelas romanticas
regionales y discurre a través del tiempo. No obstante, el recorrido trazado dentro de las
colecciones por la Historia del Arte Espafol no siempre es regular, segun el periodo,
aunque si ofrece una variedad de la produccion de cada momento, asi como piezas
notables de algunos de sus autores clave. Entre los artistas representados en el Museo
destacan nombres como el de Alonso Sanchez Coello, José de Ribera, Francisco de
Herrera, Bartolomé Esteban Murillo, Francisco de Zurbaran o Juan Carrefio de Miranda.
En esta ndbmina de maestros, el paso a la Edad Contemporanea lo protagoniza Francisco
de Goya, de quien el Museo conserva dos preciados retratos y las cuatro ediciones de

estampas que edito el artista zaragozano.

A partir del siglo XIX, junto a los artistas espafoles, se hace mas significativa la
presencia de artistas vascos en las colecciones del Museo, tomando un protagonismo
mayor, en consonancia con la madurez que el arte vasco fue adquiriendo en la segunda
mitad de la centuria. Asi, en paralelo a obras de Federico de Madrazo, José Maria
Esquivel o Joaquin Sorolla, se puede apreciar a los ochocentistas vascos, como Eduardo
Zamacois, Anselmo Guinea o0 Ignacio Zuloaga. Avanzando cronolégicamente,
encontramos aquellos autores que, a partir de un lenguaje postimpresionista o en relacion
con las primeras vanguardias, desarrollan nuevas propuestas artisticas en distintas
direcciones mas o menos personales, con el comun denominador de alejarse de los

presupuestos academicistas, ya esgrimido por la generacion anterior de artistas, y
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acercandose a nuevas concepciones estilisticas. Esta renovacion artistica se ve reflejada
en el Museo de Bilbao por autores como Isidre Nonell, Joaquim Sunyer, José Gutiérrez
Solana, Daniel Vazquez Diaz, Maria Blanchard, Oscar Dominguez o Josep Togores, entre
otros, que representan las distintas vias expresivas que fueron exploradas por los artistas
espafioles mas cercanos a la modernidad. En consonancia con éstos, toman
protagonismo los autores vascos coetaneos, aquellos mismos que participaron del
resurgir artistico en la ciudad de Bilbao, con la Asociacion de Artistas Vascos, y que acoge
a una larga ndmina de artifices como Francisco lturrino, los hermanos Arrue, Aurelio
Arteta, Julian de Tellaeche, Antonio de Guezala, etcétera, o Nicolas de Lecuona, en una

linea mas claramente vanguardista.

Pasada la Guerra Civil, volvemos a encontrar en las colecciones del Museo a
algunos de los autores mas representativos de las corrientes que buscan romper con el
conservadurismo oficial de la Dictadura, con distintos planteamiento e idearios estéticos.
Desde los trabajos colectivos de Equipo 57 y Equipo Crénica, hasta la vertiente
informalista, con Antoni Tapies o Manolo Millares, en paralelo a Jorge Oteiza o Eduardo
Chillida, que trabajan en torno a la identidad vasca, a partir de la exploracién de lenguajes
propios. Mas alla de los ejemplos clave aqui citados, las colecciones del Museo se nutren
de una surtida variedad de obras que conforman y sustentan una narracion de la Historia

del Arte Espafiol que llega hasta nuestros dias.

Esta base estructural de arte espanol y vasco sobre la que se apoyan las
colecciones del Museo de Bilbao, estda acompafada por notables ejemplos de arte
internacional, que ayudan a contextualizar el grueso de las colecciones y aporta una
perspectiva mas amplia. Excepcional es la presencia de las escuelas flamenca y
holandesa de los siglos XV al XVII, en la que destacan nombres como Jan Gossaert,
Jacob |. Van Ruisdael, Ambrosius Benson, Pieter F. de Grebber, Martin de Vos, Jacob
Jordaens, Antonio Moro y Anton Van Dyck, que conforman una importante coleccién de
arte de los Paises Bajos. También encontramos de forma mas modesta, la presencia de la
escuela italiana, de la que destaca una obra de Bernardo Bellotto y otra de Orazio
Gentileschi, entre otras de gran calidad. Asimismo, se cuenta con representantes de la

escuela francesa, aunque de forma mas puntual.

La presencia extranjera vuelve a destacar, dentro del itinerario de las colecciones, en
el cambio de siglo XIX al XX, con Paul Gauguin, Mary Cassatt, Paul Cézanne, Henri Le

Sidaner y Paul Sérusier, para pasar a las obras ya plenamente vanguardistas de Jean

70



Metzinger y Robert Delaunay, hasta llegar a la obra tardia de Fernand Léger y Joaquin
Torres Garcia, entre otros. En época posbélica, el ambito internacional esta protagonizado
en el Museo de Bilbao por Francis Bacon, que nos introduce en la postmodernidad, al que
se suman piezas de Henri Michaux, Bram van Velde, Ronald B. Kitaj, Peter Blake y
Marcus LUupertz, hasta la actualidad. Aunque no se ha descrito integramente la presencia
internacional en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, debe advertirse que es dificil hilar un
discurso lineal a partir de las obras de los artistas internacionales en sus fondos, debiendo
entender éstas como un complemento que enriquece las colecciones, pero que no

constituyen la principal linea de actuacién de la institucion.

Como se puede apreciar, una de las peculiaridades del conjunto de obras que
conserva el Museo de Bellas Artes de Bilbao es su insdlita heterogeneidad, que aporta
una variada vision del arte, aunque desigual, al ofrecer obras de excepcional valor dentro
de determinados marcos cronolégicos y territoriales. Esta falta de homogeneidad esta
constituida por piezas que aportan un valor afadido al conjunto, sin que ello conlleve una
desarticulacion de las colecciones, sino que al contrario, se integran con el resto de obras.
En esta caracteristica interviene la importancia de las donaciones y los legados como
fuente para engrosar las colecciones, que definieron y marcaron algunas de las vias de

desarrollo posteriores, que fueron afianzadas con adquisiciones del Museo.

Un buen ejemplo de este proceder es la citada coleccion de las escuelas flamenca y
holandesa, de los siglos XV al XVII, que custodia el Museo. Su gestacién vino dada por
las piezas aportadas mediante distintas donaciones, en primer lugar, las provenientes de
la coleccion particular de Laureano de Jado y la de Antonio de Plasencia, a las que se
suman las aportaciones de Horacio Echevarrieta, en 1919, y la coleccién de José Palacio,
legada por Maria Arechavaleta, en 1953-1954. Asi la formacion de una de las colecciones
mas relevantes que conserva el Museo es, en principio, circunstancial. Pero, ademas,
esta ha sido desarrollada y completada por las adquisiciones realizadas por el Museo o
las entidades propietarias, que han sabido seguir las lineas iniciadas por las donaciones
de particulares. Este caso no es unico, sino que ejemplifica el caracteristico proceso de
constituciéon de los fondos del Museo. Igual de circunstancial fue la entrada al Museo de
las obras de Gauguin, Cassat, Sérusier y Le Sidaner, adquiridas por la Diputacion en la
Exposicion internacional de 1919. También procedentes de esta exposicidn encontramos
otras obras, que fueron adquiridas en su momento por particulares y cedidas a la

institucion, como el Retrato de la condesa de Mathiu de Noailles, de Ignacio Zuloaga,
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donada por Ramédn de la Sota, el mismo afio de 1919. Otra donacién digna de mencidn,
por su rareza, es la coleccion José Palacio de arte japonés, principalmente del periodo
Edo, de los siglos XVII y XIX, y que ha sido considerada como uno de los conjuntos mas

importantes de objetos japoneses en Europa.

Los casos que aqui se han presentado, pretenden poner en valor la relevancia del
papel jugado por parte de la sociedad en el devenir del Museo de Bellas Artes de Bilbao.
Al respecto, también hay que sefalar, como factor fundamental de estas contribuciones, el
fenobmeno del coleccionismo particular. Aunque no ahondaremos en la cuestion por
sobrepasar los limites de este estudio, si es resefiable que buena parte de la acaudalada
burguesia vizcaina, surgida del crecimiento industrial, estuvo imbuida por un cierto
caracter filantrépico, que se reflejé en su interés por la cultura y el arte; circunstancia a la
que se sumaron las constantes relaciones comerciales con Europa, que proporcionaron
un conocimiento de las tendencias que se estaban desarrollando en el continente. A
colacién de esta reflexion, es interesante citar las palabras que Antonio de Plasencia, en
nombre de la Junta de Patronato del Museo de Bellas Artes, remitid al Ayuntamiento de la
Villa advirtiendo de la circulacion de obras de gran interés artistico en los mercados
europeos en unas condiciones accesibles. Se trataba de obras devaluadas debido a las
penosas circunstancias de la | Guerra Mundial, y Plasencia exhortaba a la concesién de
una partida econdmica extraordinaria para la adquisicion de obras con destino al Museo.
El Ayuntamiento no dio respuesta a la peticidén, perdiendo una oportunidad excepcional
para el Museo, aun siendo a costa de las ruinosas condiciones en las que se hallaba
Europa®. Este comentario nos permite conjeturar sobre la posibilidad de que algunos
coleccionistas particulares vizcainos aprovecharan las circunstancias para adquirir piezas
de arte y que, finalmente, estas obras terminaran en el Museo mediante su posterior
cesion. Aunque, como se ha dicho, se trata de una hipotesis de la que no se disponen

datos ni documentacion.

Por ultimo, volviendo a hacer hincapié en la implicacion del Museo de Bellas Artes
de Bilbao con la sociedad vizcaina. Es importante, para entender la idiosincrasia de la
institucion, tener en cuenta que fue un Museo creado por iniciativa de la sociedad y con el

principal objetivo de que fuera una fuente de conocimiento y disfrute para la poblacion.

85 El escrito fue divulgado por la publicacion periédica Euskadi, 25 de abril 1917, y estd parcialmente
transcrito en CHAPA, Alvaro, La vida cultural de la Villa de Bilbao: 1917-1936, «Coleccion Es». Bilbao:
Ayuntamiento de Bilbao, Area de Cultura y Turismo = Bilboko Udala, Kultura eta Turismo Saila, 1989,
pp. 105-106.
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Del mismo modo que los ciudadanos han sido sujetos activos en el desarrollo de la
institucion, el Museo esta principalmente enfocado a servir de medio e instrumento
artistico a la sociedad vizcaina, que sigue siendo el sujeto principal a quien se dirigen sus
politicas. El Museo de Bilbao mantiene una apuesta firme por ser el representante de las
manifestaciones artisticas que se dan en el Pais Vasco y en Espanfa, y desarrolla una
linea expositiva y de gestion con vistas a la poblacion mas cercana. Si bien, en los ultimos
anos, su discurso ha ido ampliandose y abriéndose a nuevos sectores, como
consecuencia del nuevo modelo econdmico postfordista, que promueve politicas de
desarrollo cultural y artistico vinculadas a la explotacion econdémica y al sector terciario.
Asi, no se puede negar que el Museo de Bellas Artes de Bilbao también participa del
circuito expositivo dominado por el fenobmeno de masas, bajo la inercia del Museo
Guggenheim, pero ello no comporta, por el momento, descuidar a la comunidad en el que

se integra.

2. La Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de Bilbao:
formacién y caracteristicas de un conjunto heterogéneo

La entrada de obra fotografica en las colecciones del Museo de Bilbao fue
acompanada de una ingente actividad expositiva. A partir del afio 1980, se suceden varias
exhibiciones temporales dedicadas a autores y colectivos que habian trabajado con la
fotografia como medio de expresion. Estas muestras supusieron la apertura de la
institucion a una concepcion de la fotografia como medio vehicular de la accién creativa.
Junto a la oferta expositiva se inaugura, a partir de 1982, la Coleccion fotografica,
convirtiendose con ello, en una de las instituciones museisticas precursoras en prestar
una atencion especifica al medio®. Si bien el proyecto de conformar una coleccion sélida

y de amplio alcance no se consolido.

2.1. Las exposiciones de obra fotografica en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao

A principios de la década de 1980, tiene lugar la insercién de la fotografia como

pieza expositiva en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. Estas muestras coinciden,

86 En realidad, el Museo tiene obra fotografica desde 1981, cuando las obras del fondo Cinco afios de
prensa grafica quedaron en la institucion, tras la muestra, pero en aquel momento no hubo una
conciencia de que las piezas formaran parte de las colecciones del Museo.
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cronolégicamente, con las primeras exposiciones dedicadas a la fotografia en el ambito
espanol, que se dieron como fruto de la recuperacién histérica y como parte del proceso

de reivindicacion del medio.

En las salas del Museo de Bilbao, las exhibiciones de autores espafoles se
combinaron con las de fotdgrafos extranjeros. La primera fue la individual de Pedro
Zarrabeitia, fotografo bilbaino contemporaneo en 1980, y de 1980 a 1983 se organizan
cuatro exposiciones de obra fotografica, una al afio. Tras esta timida presentacion, se da
una etapa en que la difusion del medio ocupa un espacio constante en el calendario
expositivo del Museo, pasando a contarse entre cuatro y seis exposiciones anuales
dedicadas a la fotografia. Entre ellas, tienen cabida desde los fotégrafos histéricos hasta
los actuales, abarcando distintos ambitos territoriales. En su conjunto, las exposiciones
presentadas durante dicha década y buena parte de la siguiente, ofrecen a la sociedad
vizcaina una encomiable introduccién al conocimiento de la Historia de la Fotografia,
incluyendo algunas exposiciones enfocadas a difundir nociones generales sobre la

materia como, por ejemplo, Fotografia como medio, en 1985.

Las exhibiciones de fotografia internacional, entre las que predominaron las de
caracter historico, eran muestras itinerantes organizadas por otros organismos.
Encontramos las dedicadas a los maestros fotografos del siglo XIX, como Henry Peach
Robinson en 1989; Nadar en 1992, o William Henry Fox Talbot en 1993. También aquellos
fotografos que iniciaron su actividad en la primera mitad del siglo XX y la desarrollaron
durante buena parte del mismo, como Manuel Alvarez Bravo en 1985; Francois Kollar en
1991; Martin Chambi en 1992; Robert Capa en 1992, o August Sander en 1993.
Exposiciones dedicadas a movimientos de vanguardia, como Fotografia futurista italiana
1984, y Fotografia en la época de Weimar en 1994. Acercandonos a generaciones mas
jovenes, sobresalen las muestras de Joel-Peter Witkin en 1988; Graciela lturbide en 1992,
y John Davies en 1994% . También tendran su espacio los artistas menos consagrados,
con dos muestras colectivas dedicadas a la fotografia actual, una de Quebec y otra

japonesa, ambas en 1986.

De ambito espafol, destacan dos de las exposiciones que han sido claves en la

historiografia y el estudio de la fotografia estatal: se trata de /das y caos, expuesta en

87 John Davies participa en el proyecto Bilbao, ria de hierro, un afo antes, cuya produccién resultante se
conserva en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. La exposicién individual tuvo como titulo Tendencias
Cruzadas.
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1985, y Las fuentes de la memoria, en 1990. Ambas fueron resultado de un trabajo de
investigacion y recuperacion histérica, y sus catalogos siguen siendo publicaciones de
referencia para la Historia de la Fotografia espafola. Entre las dedicadas a autores
individuales, la que mas nos retrotrae en el tiempo es la dedicada a Santiago Ramén y
Cajal, en 1985.

La escasez de muestras de fotografos espafoles anteriores a los afios cincuenta
debe relacionarse con el hecho de que, en buena medida, todavia se estaban llevando a
cabo las primeras tareas de localizacién y estudio de muchos de los fondos y archivos de
fotégrafos. De hecho, la siguiente muestra que acogié el Museo, por orden cronolégico de
los autores, es Dali fotégrafo en 1984. Tanto en el caso de Ramén y Cajal como en el de
Salvador Dali, es evidente que los procesos de investigacion y estudio de sus respectivos
fondos documentales, incluyendo sus fotografias, habrian gozado de cierta preferencia,

debido a la relevancia de los autores.

Entre los fotografos espafoles mas recientes, destacan aquellos que contaban con
una amplia trayectoria, desarrollada durante la segunda mitad de la centuria, pero a los
que aun se les debia un reconocimiento a su obra, que incluso hoy en dia no ha sido
completado. Asi sucede con Josep Maria Ribas i Prous, que expone en 1984; Gabriel
Cuallado en 1985, o Francesc Catala-Roca en 1986. Pasando a una generacion posterior,
se dieron muestras de los jovenes fotografos que en muchos casos fueron los impulsores
de las iniciativas para la revalorizacion del medio fotografico, pudiendo citar las de Joan
Fontcuberta en 1986, Rafael Navarro en 1987, o Tony Catany en 1994. Entre las
colectivas, destaca por la repercusion que tuvo, Cuatro direcciones. Fotografia
contemporanea espanola, 1970-1990, organizada por el MNCARS y Lunwerg Editores, y
que itinerd por varias ciudades espafolas y extranjeras, pasando por Bilbao en 1993. Esta
exposicion presentaba propuestas de fotografos contemporaneos dentro de un discurso
reivindicativo de la modernidad, en oposicion al estatismo que se habia intentado imponer

desde posiciones hegemonicas.

En las muestras del ambito regional, se mantiene esa doble tendencia a la
recuperacion de fotdégrafos del pasado, como Nicolas de Lecuona, expuesto en 1982, y
Felipe Manterola en 1983, junto a la difusién de la obra de autores en plena actividad,
como la citada de Pedro Zarrabeitia en 1980, o Alberto Schommer en 1987, de quien
también se organiza una antolégica en 2010. Entre estos mismos fotdgrafos, se

diferencian aquellos consagrados, a pesar de la falta de reconocimiento de la que adolece
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sistematicamente Espafia con sus artistas, como los citados Lecuona y Schommer, y
aquellos otros desconocidos. En estas ultimas exposiciones, el Museo realiza una labor
divulgativa, mas alla del publico directo, a ambitos de la comunidad artistica e

investigadora.

Por ultimo, el Museo de Bilbao también dio cabida a exposiciones colectivas
centradas en mostrar distintas visiones aportadas por la fotografia en torno a una tematica
concreta, como las presentadas bajo los titulos Miradas sobre el arte en 1986, El cuerpo y

su imagen en 1987, y El tiempo de un movimiento en 1989.

La relacion completa de muestras dedicadas a la obra fotografica en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao, desde 1980, traza unas firmes pinceladas sobre el discurrir
historico del medio, a modo de discurso sintético, mostrando algunos de los vericuetos por

los que ha transitado la fotografia®.

Pese a no existir una equivalencia entre la politica expositiva y la conformacién de
los fondos fotograficos del Museo, ambas responden al cometido de visibilizar y dotar de
una mayor consideracion a la fotografia, frente al anterior vacio de canales informativos y
de difusién de la misma. El principal impulsor de dicho esfuerzo fue Leopoldo Zugaza,
quien paso a formar parte de la Junta del Patronato del Museo de Bellas Artes de Bilbao
en 1980, y tuvo un papel fundamental en el funcionamiento del Museo en los afios
siguientes. El interés de Zugaza por la fotografia queda patente en el intento de crear un
gabinete de fotografia en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, en 1983, con la idea de
establecer un espacio especifico para el medio fotografico dentro del Museo, aunque
nunca llegé a concretarse®. También es remarcable la labor en pro de la fotografia llevada
a cabo en el seno del Museo por José Julian Bakedano, cineasta y especialista en el

medio audiovisual.

En el ultimo lustro del siglo XX, se aprecia un descenso en la presencia de fotografia
en las salas del Museo de Bilbao; curiosamente, cuando la fotografia toma mayor
protagonismo en los circuitos artisticos. Posteriormente, se dan dos muestras dedicadas a

la importante coleccion de fotografia Ordofez-Falcén en 2008 y 2009, en las que el

88 El listado completo de exposiciones fotograficas en el Museo de Bellas Artes de Bilbao hasta 2014 se
lista en el Apéndice 1.

89 El gabinete seria asesorado por Ramén Serras, Pedro Zarrabeitia e Ifaki Markaida. La prensa llegé a
publicar su instauracion, presentando al Museo como pionero en este tipo de iniciativas. En una etapa
posterior, Leopoldo Zugaza emprendid, a titulo personal, la iniciativa de crear el primer museo en el
Estado dedicado exclusivamente a la fotografia, el Photomuseum de Zarautz.
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Museo de Bilbao colabord en su produccion, pasando ademas a conservar una parte de
las piezas en calidad de depdsito. En 2010, se dan las dos ultimas exposiciones de
produccion propia del Museo de Bellas Artes de Bilbao, dedicadas a Tomas de Acillonay a
Alberto Schommer, respectivamente. Las dos ultimas que ha acogido el Museo de Bilbao,
fueron itinerantes, siendo dos muestras de primer orden a nivel internacional: New

Topographics en 2011-1012, y La maleta mexicana en 2012.

En los casos en los que el Museo ha participado en la organizacion de la muestra, la
difusién de las obras exhibidas se refuerza con la publicacion de catalogos, con la unica
excepcion de la exposicidn de Ribas i Prous, que conté con un escueto triptico. Ademas,
estas exhibiciones coinciden mayoritariamente con donaciones de obra. En cuanto a los
catalogos, aquellos publicados hasta los afos noventa, se basan en un prélogo y en la
reproduccion de las obras®. Dos excepciones son el catdlogo de Gabriel Cualladd, con
varios textos sobre la obra del autor®, y el de Antonio de Guezala, que era el catalogo de
la exposicidon de toda su produccion artistica, en el que se incluyeron algunas fotografias
al final del libro. Ya en el siglo XXI, destacan los catalogos de las cuatro exposiciones en
las que participa el Museo: dos de la coleccidon Ordonez-Falcén, el de Tomas de Acillona,
y la retrospectiva de Schommer. En estos casos las publicaciones dan un considerable
salto cualitativo, no en vano habian pasado casi veinte ainos desde la ultima edicion de un
catalogo de fotografia. Estos destacan por la consistencia de los textos, que se ofrecen
como resultado de estudios en profundidad de los autores y de su obra, convirtiéndose en

fuentes de referencia para investigaciones posteriores.

2.2. Formacion y caracteristicas de la Coleccion de Fotografia

El Museo de Bellas Artes de Bilbao conserva 14 fondos especificamente
fotograficos, compuestos por 901 obras. A éstas hay que sumar otras 17 sueltas o que se

integran en fondos de otras disciplinas.

Se debe recordar que en este estudio se aborda unicamente la fotografia que forma

parte de las colecciones del Museo, dejando de lado la producida por la institucion como

90 Todos los catalogos con estas caracteristicas fueron editados por Caja de Ahorros Vizcaina, que
colaboraba asiduamente en las actividades del Museo, y con la que estaba vinculado Leopoldo
Zugaza. Actualmente esa colaboracion persiste, convertida en BBK.

91 En paralelo al catalogo de la exposicion en el Museo de Bilbao, editado por Caja de Ahorros Vizcaina,
la Direccién General de Bellas Artes y Archivos publicé otro con el mismo contenido con motivo de la
exhibicién de la misma muestra en el Museo Espafiol de Arte Contemporaneo.
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documento grafico, como son las reproducciones de piezas del Museo, aquellas que
registran eventos, etcétera. Si se comentaran, puntualmente, tres conjuntos de obra
fotografica que pertenecen al Archivo del Museo. Tampoco se trataran las obras en
deposito de la coleccion Ordofiez-Falcon, ni las de Schommer que estan bajo este

régimen, por no pertenecer al Museo®.

Como se ha anticipado, la actividad expositiva de fotografia del Museo de Bilbao no
es pareja a la entrada de piezas en sus colecciones, pero si van de la mano. Entre los
fondos fotograficos conservados en el Museo encontramos un buen numero que se deben
a donaciones hechas a raiz de muestras organizadas o en colaboracion con el mismo,
una coyuntura que se da, en mayor medida, en los casos de fondos de autores vascos.
Como es logico, cuando las exposiciones son organizadas por entes externos, como las
itinerantes, no hay lugar a ningun tipo de traspaso de obra a las colecciones del Museo.
Esta ultima circunstancia es comun a todas las exposiciones de ambito internacional,

siendo frecuente también en las estatales.

La inmensa mayoria de los conjuntos fotograficos del Museo, lo son por donativo,
siendo éste el mecanismo mas habitual de ingreso de fotografia en la institucién. Como ya
se ha visto, las donaciones han sido habituales en el resto de las colecciones del Museo,
pero lo identificamos de forma mucho mas acusada en los objetos fotograficos, por ser

excepcionales los casos de adquisicién.

- La constitucion de la Coleccién de Fotografia

La presencia de obra fotografica en los fondos del Museo de Bellas Artes de Bilbao
fue marginal hasta 1982. Hasta un afio antes, se contaba unicamente con tres fotografias
aisladas, que formaban parte de fondos multidisciplinares mas amplios. Se trata de:
Laureano de Jado a los 19 afios y tres meses, n.° inv. 82/2435, del estudio Alonso
Martinez y Hermano; [Retrato de nifia], n.° inv. 82/2436 [Fig. 98], del estudio Lazaro de
Régil, y Dario de Regoyos pintando en una calle de Durango, n.° inv. 82/2460, de Manuel
Torcida. Comparten la caracteristica de haber entrado al Museo donadas como parte de
importantes colecciones particulares, como la de Laureano de Jado, clave en la gestacion

del Museo, siendo esta, ademas, la fotografia mas antigua que se conserva, fechada en

92 La coleccion Ordofez-Falcéon que conserva el Museo de Bellas Artes de Bilbao corresponde a la
fotografia histdrica, mientras que la seccion de fotografia contemporédnea de la coleccion Ordofiez-
Falcon fue cedida, inicialmente, al IVAM de Valencia y, posteriormente, trasladada al Fondo de
Fotografia Isla de Tenerife, en el Tenerife Espacio de las Artes (TEA), donde se custodia actualmente.
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1862, seguida por las otras dos, de finales del siglo XIX. Una cuarta obra que forma parte
de una coleccion mas amplia, es un retrato de estudio anonimo del coleccionista Diego
Picaza y Garay, n.° inv 85/174, fechado hacia la década de 1930 y donado en 1985. Las
cuatro obras tienen una funcion de recuerdo que responde a uno de los principales usos
que ha tenido la fotografia, el de efigiar a un personaje, y fueron tomadas por fotografos

profesionales.

En 1982, las colecciones del Museo registran, por vez primera, fondos propiamente
fotograficos. Se trata de dos conjuntos con obra de varios autores, Arteder'82 y Cinco
afios de prensa grafica, y uno individual, el de Josep Maria Ribas i Prous®. Este ultimo,
fue donado voluntariamente por el autor, habiendo sido las obras enviadas para participar
en Arteder’82, junto a una carta del fotografo en la que ofrecia las obras al Museo, en un

gesto altruista. El caso de los otros dos conjuntos su entrada al Museo fue irregular.

Arteder'82 proviene de la Feria Internacional de Obra Grafica, homonima al fondo,
que cedié al Museo las tres obras ganadoras de la seccién de fotografia. Junto a éstas, se
trasladaron al Museo otras, que habian sido enviadas para participar en la Feria; un total
de 95 fotografias, de 30 autores, la mayoria de ellos miembros de la Lietuvos Fotografijos
Meno Draugija (Sociedad Lituana de Arte Fotografico). Todas las obras se fechan hacia
1980-1982.

Tampoco se conserva documentacion sobre la entrada del fondo Cinco afios de
prensa grafica: Pais Vasco 1975-80, titulo de la segunda exposicidon de fotografia
celebrada en el Museo en 1981. Las fotografias que conserva el Museo fueron
probablemente expuestas en la muestra y otras serian parte del material preparatorio. Se
trata de 123 fotografias, de varios formatos, de siete autores profesionales del ambito
periodistico. En el caso de estos dos fondos colectivos su conservacion en las
colecciones responde a una cuestion circunstancial, casi azarosa, mas que a una
intencion consciente del Museo de acoger fotografia, como si ocurre en los sucesivos

fondos que se incorporan.

El tercer y ultimo conjunto de fotografia perteneciente a varios autores es la

coleccioén Bilbao, ria de hierro de 1993, producida por encargo de la asociacion Bilbao

93 El fondo Cinco afios de prensa grafica estaria en el Museo desde junio de 1981, cuando tiene lugar la
muestra que lo origina. En 1982, el Museo de Bellas Artes de Bilbao lleva a cabo una ingente labor de
catalogacion de sus fondos, incluyendo aquellos cuyo ingreso no se habia registrado, siendo este el
caso.
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Metrépoli-30, como parte de un programa de promocion del nuevo modelo urbano y
econdmico de Bilbao, con una funcién propagandistica. El proyecto, con un total de 86
obras, fue llevado a cabo por seis fotégrafos profesionales. Esta coleccion fue donada en
1997 por Bilbao Metrépoli-30, acompafiada de su correspondiente exposicion en el

Museo.

El mismo esquema de coleccion formada por varios autores y encargada por un
organismo con fines propagandisticos se distingue en otro proyecto, en este caso
multidisciplinar: Bilboko Tranbiarako 7 Irudi = 7 Intervenciones plasticas para el tranvia de
Bilbao, de 2002-2003. Esta coleccién es fruto del encargo por parte de Ferrocarriles
Vascos, y de ella forman parte dos fotografias de Eduardo Sorrouille y otras dos atribuidas
a Fermin Moreno, quien presentd una instalacion registrada mediante dos fotografias de
Martin Egia.

Es en dos de los fondos colectivos donde se encuentra la Unica presencia de
autores internacionales no residentes en Espafa: Arteder'82 y Bilbao, ria de hierro.
Destaca especialmente el segundo por tratarse de fotégrafos profesionales con una
carrera consolidada y por el numero de obras conservadas de cada uno de ellos, entre 14
y 15; mientras que en Arteder'82 se da una media de 5 obras por autor, aunque la cifra es

muy desigual en cada caso.

Pasando a los fondos formados por obra de un solo autor, hay cuatro que se pueden
denominar como histéricos, encuadrados cronolégicamente desde finales del siglo XIX
hasta mediados del siglo XX. Los cuatro autores son oriundos de Bizkaia y desarrollaron
su produccion dentro de un ambito mas o menos local; todos como aficionados, aunque
con matices en el caso de Felipe Manterola. Respecto a las donaciones de estos fondos,
fueron propiciadas por una labor de difusion del patrimonio fotografico regional, que

implicaba la exhibicidn de las obras y la publicacion de un catalogo.

El primero de ellos es el fondo de Enrique Epalza, fechado a finales del siglo XIX,
compuesto por 99 copias modernas, realizadas a partir de positivos al colodién con motivo
de su exhibicidn en Bilbao a fines del siglo XIX, en 1985, en la que aparecieron como
andénimas, siendo atribuidas al autor con posterioridad. Felipe Manterola es el autor de
otro de los fondos. Fotografo local de Zeanuri, desde 1904 hasta 1936, ha sido
considerado como aficionado, aunque muchos de los retratos que realizé fueron por

encargo. Su ingente produccion fue dada a conocer mediante una exposicion celebrada
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en 1983. Para la misma, el Museo realizé copias modernas, a partir de los clichés de 73
de sus fotografias. También se procedid al copiado de los clichés para la formacién del
fondo Antonio de Guezala, con 108 piezas, fechadas hacia 1921-1927, que se presentd
parcialmente en paralelo a la exposicion Antonio de Guezala y Ayrivié, 1889-1956, en
1991-1992%. Se debe sefalar la importancia de los tres fondos citados se ve menguada
por tratarse de copias modernas, de revelado quimico, producidas por el Museo, en lugar
de originales de los autores, que aportarian informacion de primera mano sobre el modo

de concebir la fotografia por parte de los autores®.

El fondo de Tomas de Acillona, fechado entre 1932 y 1957, es el unico de esta época
que cuenta con obra original. Con un numero mas reducido de piezas, 12 fotografias, pero
de gran interés por tratarse de gomas bicromatadas, procedimiento que no es muy
comun, en parte por la dificultad técnica que entrafa, por lo que es excepcional. Vinculada
a este fondo, el Museo conserva otra goma bicromatada del musico Andrés Isasi,
companero de aficion de Acillona, donada al tiempo que las anteriores, con motivo de la

exposicidon Tomas de Acillona. Fotografias 1932-1957 en 2010.

Avanzando cronoldgicamente a los fondos fechados en la segunda mitad del siglo
XX, la primera circunstancia predominante a destacar es que se trata de donaciones
realizadas directamente por los autores. Si bien este hecho es consubstancial a la
cronologia, también esta asociado a otros factores, como el déficit generalizado de
coleccionismo, de mercado y de agentes implicados en la gestion de la fotografia. Las dos
excepciones a esta primera premisa son el fondo de Patxi Cobo y el fondo de Cirilo
Martinez Novillo, ambos adquiridos por la institucion. EI de Martinez Novillo, pintor
aficionado a la fotografia, esta compuesto por 8 vistas de la ria del Nervién, fechadas en
1968, adquiridas a la galeria Joan Gaspar en 2010%. También cumple la particularidad de
ser el unico fondo formado exclusivamente por fotografia a color y de ser el unico,

posterior a 1950, con copias modernas®. La galeria Joan Gaspar, ya fallecido el autor,

94 La comisaria de la exposicion, Pilar Mur, no participé de la presencia de las fotografias del autor,
colgadas en un espacio ajeno a la muestra. Se debe citar a José Julidn Bakedano como el promotor de
la recuperacion y exposicion de las fotografias de Antonio de Guezala.

95 Sobre el concepto de original en fotografia se hablara en el apartado referente a la catalogacion de la
Coleccion.

96 Oftro caso de adquisicion de obra fotografica son dos obras sueltas de Hebeisen, que fueron
intercambiadas por catalogos, al igual que las de Patxi Cobo.

97 El fondo Tomas de Acillona estd compuesto de fotografias en color, realizadas mediante un
procedimiento pigmentario y no mediante el uso de una pelicula a color, como es el caso de las
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realizd una tirada de 10 copias, mas 2 no venales, de una seleccidn de sus fotografias a
partir de la digitalizacion de las diapositivas, su retoque y posterior impresion digital. En
esta ocasion, a la pérdida de valor por no tratarse de originales hay que sumar la

manipulacion del retoque realizado y la limitada calidad de la impresion®.

Pasando a los fondos donados por los propios autores, ya se ha nombrado al
fotégrafo aficionado Josep Maria Ribas i Prous, que fue el primero en ceder
personalmente su obra al Museo de Bilbao. Se trata de un conjunto de 18 piezas, una de
ellas premiada en el certamen Arteder82, fechadas entre 1968 y 1981, con una
predominancia tematica del desnudo femenino. La donaciéon se realiza a partir de la
participacion del autor en Arteder'82, y la exposicién que el Museo le dedico fue llevada a
cabo dos anos después de la cesion de la obra. En 1985, |la muestra Gabriel Cualladé.
Fotografias, dio pie a una nueva donacion por parte del propio Cualladd, fotégrafo
aficionado pero considerablemente reconocido, que conforma un fondo de 17 obras,
fechadas entre 1957 y 1981.

Uno de los fondos mas destacados de la Coleccion de Fotografia del Museo de
Bellas Artes de Bilbao es el de Alberto Schommer, y lo es tanto por sus particularidades
fisicas, como por su caracter retrospectivo, asi como por tratarse de un fotégrafo vasco
con una larga trayectoria y reconocimiento internacional. El fondo es el mas numeroso,
con un total de 127 obras, con formatos que van desde los 12 x 18 cm hasta los 110 x 165
cm. Esa diversidad también la encontramos en las técnicas, alternandose los
procedimientos quimicos con las impresiones digitales y el uso de procesos de
laboratorio, como el fotomontaje, ademas de coexistir la fotografia a color con la de blanco
y negro. En el aspecto técnico, hay desde copias originales de época hasta copias
modernas reinterpretadas por el autor. Su cronologia es amplia, de 1952 a 2007, con
obras desde sus inicios, la mayoria pertenecientes a encargos o proyectos realizados

como profesional.

La obra de Schommer fue objeto de una primera exposicion itinerante en el Museo:

Civilizaciones, en 1987. No es hasta 2005 cuando ingresan las 3 primeras obras del autor

fotografias de Martinez Novillo. Si encontramos una presencia importante de fotografia a color en el
fondo de Alberto Schommer, que se combina con la de blanco y negro; mientras que el fondo
Arteder'82 contiene una Unica obra a color. Entre las obras sueltas, que no forman parte de ningun
fondo fotografico concreto, encontramos otras siete fotografias a color.

98 El fondo de Martinez Novillo no ha sido exhibido integramente, aunque una parte de sus fotografias si
han participado en exposiciones colectivas organizadas por el Museo.
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en la institucion, seguidas de otras 3 al afio siguiente, otra en 2007 y una mas en 2008.
Este goteo de obras se ve incrementado en 2010, con 10 piezas que habian formado
parte de la retrospectiva del autor que ese mismo ano organiza el Museo de Bilbao. Al
mismo tiempo, el resto de obras expuestas en la muestra quedaron en el Museo en
calidad de depdsito. Un afio mas tarde, se volvid a donar otra obra suelta; el retrato de
Roy Lichtenstein que forma tandem con el de Andy Warhol, ya cedido un afno antes. Fue
en 2013 cuando termina de completarse el fondo de Alberto Schommer, gracias a la
donacion del autor de otras 108 obras que formaban parte, hasta ese momento, del
depdsito del fotografo. Asi, el fondo fotografico de Alberto Schommer, se convierte en el

mas completo con el que cuenta el Museo.

Schommer pertenece a la misma generacién de fotografos que Ribas i Prous y
Cualladd, no obstante, por la cronologia de las obras conservadas en el Museo, este
fondo también es coetaneo a los de fotografos mas jovenes, sirviendo de engranaje entre

ambas generaciones dentro de la Coleccion de Fotografia.

Los siguientes tres fondos, pertenecen a autores que inician su andadura fotografica
hacia finales de los afos setenta y principios de los ochenta. Sus autores comparten las
caracteristicas de ser vizcainos, y de trabajar en la fotografia de forma profesional. Los
tres fondos estan compuestos de copias de revelado quimico. El primero donado fue el de
Mikel Alonso, en 1985, quien junto a Marino Montero organizd, ese mismo afo, la
exposicion Bilbao a fines del siglo XIX, que conllevo la donacién de las copias de Enrique
Epalza, junto a las de Alonso. Estas fueron producidas especificamente con ocasion de la
citada muestra, tomadas segun el lugar y punto de vista de las fotografias de Epalza,
haciendo una comparativa a través del tiempo. El siguiente fondo fue el de Patxi Cobo,
citado por haber sido adquirido, con 49 copias de una serie de paisajes que habia
presentado en las salas del Museo, en 1990. Cobo es el unico de los fotografos de
reciente trayectoria, con obra en la Coleccion, que ha sido objeto de una exposicion®. El
ultimo de los conjuntos es el de Luis Maria Izquierdo-Mosso, quien en 2002 dona la serie

Seguir mirando de 1985, con retratos de artistas del ambito cultural vasco. Son un total de

99 La adquisicién se hizo por intercambio de catalogos de la exposicidon. Las copias de Patxi Cobo que
conserva el Museo de Bilbao no son las mismas que fueron expuestas. Patxi Cobo también tuvo otra
exposicién en el Museo, con obra resultante del encargo de registrar el proceso de ampliacién del
edificio del Museo, pero las copias que se conservan de este proyecto no forman parte de las
colecciones, sino del Archivo del Museo.
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67 fotografias, de las cuales 34, de menores dimensiones que el resto, forman parte de un

album realizado por el autor.

Hasta el momento se han mencionado catorce fondos fotograficos, tres colectivos y
once de autores individuales, mas cuatro obras sueltas anteriores a 1950, que fueron
acogidas como parte de colecciones multidisciplinares, asi como otras cuatro actuales,
también pertenecientes a una coleccion multidisciplinar. Completando la descripcion de la
Coleccion de Fotografia hay que afadir nueve obras sueltas, todas de fotografos actuales,
que han ingresado en el Museo de forma independiente, la mayoria ya en el siglo XXI, y
que no forman parte de ningun fondo ni coleccion. En todos los casos los autores son
fotégrafos profesionales o semiprofesionales y frecuentemente trabajan con técnica
digital. Entre este grupo encontramos un mayor porcentaje de fotografia a color: dos
fotografias de Alfonso Batalla, una de Ixone Sadaba [Fig. 101], una de Chema
Alvargonzalez, dos de Fermin Moreno y otra de Tania Argandofa. En blanco y negro son
dos montajes fotograficos de Heinz Hebeisen [Fig. 100], una fotografia de Jesus Angel
Miranda y otra de Leire Ajuriagoxeascoa. Estas obras han sido mayoritariamente enviadas
al Museo por los autores o por instituciones, como la Universidad Pais Vasco-Euskal
Herria Unibersitatea o Bilbao Arte, salvo las dos obras de Hebeisen, que fueron adquiridas
mediante un intercambio por publicaciones del Museo. Ninguna de estas obras ha sido

expuesta en el Museo de Bilbao hasta el momento.

- La tematica y su significacion en la Coleccion de Fotografia

En cuanto a la tematica de las fotografias acogidas en la Coleccion, hay una
presencia mayoritaria del retrato y del paisaje, tanto urbano como rural. Mas alla de esta
predominancia, los contenidos iconograficos relacionados con el ambito vasco suponen
una mayoria en la totalidad de la Coleccion. Este hecho, ademas de ser congénito a la
amplia presencia de autores vascos, entronca con el valor conferido a la iconografia en

fotografia, y su inherente facultad de registro.

Cuando se trata de paisajes, retratos o escenas de un ambito cercano al espectador,
la funcion documental se conjuga con mecanismos identificativos e identitarios, que se
activan independientemente de la pretension del autor. En estos casos, lo que muestra la
imagen, el icono, adquiere una mayor relevancia ante el reconocimiento de lo propio,

creandose una relacién, que podemos llamar afectiva, entre el objeto y el observador. Asi,
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las muestras de fotografia que presentan una tematica vernacula despiertan un mayor
interés en el publico, por su componente iconografico, que atenua parcialmente la
experiencia estética. Esto es algo que sucede inevitablemente en muestras como Bilbao a
fines del siglo XIX, mas aun cuando el Museo de Bellas Artes de Bilbao esta enfocado a

un publico mayoritariamente vizcaino'®.

En el Museo también se han dado exposiciones fotograficas determinadas por una
mirada estética, sin que el aspecto iconografico fuera significativo para los

espectadores™"

. Es interesante el ejemplo de Antonio de Guezala, en parte, por ser
bilbaino. Sus fotografias son mayoritariamente retratos del ambito familiar, por lo que no
se les puede adjudicar ese componente identificatorio, en el que el observador puede
volcar su experiencia. Asi, la funcion documental queda limitada, al no poder el
espectador reconocer facilmente la escena, mientras que el hecho de que se excluyeran
de la retrospectiva del autor parece indicar la ausencia de un componente creativo o
expresivo en las fotografias'®. Nada mas lejos de la realidad, la exhibicion fotografica se
plantea desde una percepcion estética, y que no formara parte de la retrospectiva del

artista Unicamente se puede considerar como un desatino'®.

Otro ejemplo de como se conjuga el binomio entre lo artistico y lo documental de la
fotografia es el del fondo Alberto Schommer. Su obra se caracteriza por una expresividad
estética, en la que muchas veces se emplean recursos efectistas, que son independientes
al reconocimiento iconografico. Sin embargo, estos los aplica a reportajes de sesgo
documental. Lo remarcable aqui es cémo, para el espectador vasco, el componente

estético toma protagonismo en series como Jerez, ajena a su vivencia personal; mientras

100 Las muestras fotogréaficas con una clara referencia iconografica al &mbito vasco son: Bilbao a fines del
siglo XIX (Enrique Epalza), Felipe Manterola. Argazkiak. Fotografias, Cinco afios de prensa gréfica y
Bilbao, ria de hierro. Otros fondos que no han sido expuestos integramente con la misma vertiente
tematica son los de Martinez Novillo, Mikel Alonso y Luis lzquierdo-Mosso. Hay que matizar sobre el
publico hacia el que se proyecta el Museo de Bilbao, que la politica de la institucién ha variado
enormemente desde los afios ochenta hasta 2014, directamente afectada por la aceleracién, cada vez
mayor, del turismo en Bilbao, pero que no ha sido determinante hasta la segunda década del siglo XXI.

101 Entre los fondos expuestos sin ninguna vinculaciéon tematica al ambito vasco se encuentran los de
Gabriel Cualladé y Ribas i Prous, a los que hay que afiadir la practica totalidad de las muestras
itinerantes organizadas de forma externa al Museo. Entre los fondos no exhibidos, s6lo Arfeder'82 se
aleja de una tematica vasca.

102 Como se ha indicado, las fotografias se mostraron en una galeria del museo, fuera del espacio de la
muestra dedicada a la produccion artistica de Antonio de Guezala.

103 En este sentido, quizas, si se hubiera contemplado la fotografia de Guezala desde la vision del
postmodernismo, hubiera adquirido un significado pleno.
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que El grito de un pueblo, una serie dedicada al pueblo vasco, tiene un valor afadido, al

identificarse como propia, y adoptar un mayor sesgo documental.

Esta inmanencia de lo iconografico en la percepcion de la obra fotografica se revela
cuando predomina la funcién documental, significando el tema tratado en la propia obra.
Pero aun cuando el autor no ha prestado atencion al tema en un sentido literal, se puede
rastrear ese mecanismo de reconocimiento. Me refiero, en concreto, a dos fondos del
Museo cuyas fotografias son paisajes de Bizkaia, pero en los que no se reconocen las
vistas mas que por el titulo. El primero es el de Tomas de Acillona, con una obra en que el
objeto fotografiado es elegido principalmente por su belleza formal, como un simple
motivo estético, procurando dejar de lado toda significacion o creando otra nueva. La
forma en que el autor aborda el tema no permite al espectador identificar el referente,
principalmente por la patina de idealizacién con que cubre sus imagenes. También las
fotografias de Patxi Cobo de La Arboleda, comparten esta cualidad. En ellas, el autor si
plantea un significado de la serie, vinculado a la tematica y al objeto tomado por la
camara. Sin embargo, en el acto de contemplacién de cada una de las fotografias,
predomina una concepcion estética en que se descontextualiza el paisaje y se enfatiza la

belleza de las formas y de las texturas, impidiendo al espectador una identificacion visual.

El planteamiento desde el que se ha abordado la tematica trata de ofrecer una
perspectiva vinculada a los usos y a las funciones de la fotografia, cuestion que se
relaciona con el papel de la misma, dentro de las instituciones de caracter artistico. En
este sentido, confluye la idea de que el elemento iconografico es parte intrinseca de la
obra con la linea de actuacion del Museo de Bellas Artes de Bilbao, en las que predomina
una especial atencion al ambito regional. Por otro lado, el valor iconografico de la
fotografia enraiza, en parte, con el debate tradicional sobre lo artistico de la fotografia, en
el que, segun determinadas posturas, como la pictorialista, el caracter documental y la
nitidez de la imagen fotografica directa la alejaba de la experiencia estética. Hoy en dia,
fuera de los parametros artisticos de la pura funcion estética y diversificadas sus formas

de expresién, no hay lugar a consideraciones restrictivas al respecto.

2.3. La fotografia en el Archivo del Museo de Bellas Artes de Bilbao

La presencia de la fotografia dentro del Museo no sélo se limita a las colecciones,

como obra de arte. El propio Museo ha generado a lo largo de su historia una gran
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cantidad de imagenes con una finalidad de registro, entre las que cabe mencionar las
destinadas a reproducir las obras de las colecciones y las que registran los actos que
forman parte de la actividad de la institucion. Ademas de éstas, encontramos otros objetos
fotograficos que han ingresado como documento grafico en el Archivo del Museo de
Bellas Artes de Bilbao pero que, al mismo tiempo, comparten un interés mas alla del
documental. Se trata de un album fotografico de los hermanos Zubiaurre, el conjunto de
fotografias de Ricardo Bastida y el conformado por las fotografias de Patxi Cobo que

registran la ampliacion del edificio del Museo.

El primero de ellos, ingresé en el Archivo del Museo como parte de un conjunto
documental de Ramon y Valentin Zubiaurre, el fondo Gutiérrez Zubiaurre en 2007. Ambos
hermanos fueron aficionados a la fotografia, principalmente entre 1899 y 1901, periodo en
el que se fecha el album, aunque no ha podido concretarse a quien se debe la
composicién del album o las fotografias, siendo posible que se trate de una autoria
conjunta. Responde a una tipologia de albumes fotograficos que tuvieron un gran auge
entre la alta burguesia en la Inglaterra decimonodnica. Estd compuesto por 56 obras, que
se encuadran dentro de la tendencia del pictorialismo, aunque la técnica no es
pigmentaria. Las fotografias son escenificaciones de composiciones costumbristas, con
un caracter narrativo, que se enfatiza mediante leyendas escritas sobre el soporte

secundario. La autoria de éstas se ha atribuido a Paz Aguirrezabal, madre de los artistas.

Las fotografias presentan una notable calidad compositiva y técnica, a cuyo interés
se le suma las buenas condiciones de conservacion en que se ha mantenido el album. Es
remarcable el hecho de que no haya sido desmembrado, aunque faltan dos fotografias, ya
que son pocos los albumes fotograficos que han llegado hasta nuestros dias completos.
Asi, permanece la labor compositiva del autor, que ha de entenderse como parte de la

obra, a modo de un libro de autor.

El conjunto documental fotografico Ricardo Bastida, arquitecto bilbaino que fue
aficionado a la fotografia, tiene la caracteristica de estar compuesto por clichés y positivos
en placas de vidrio y en papel, siendo las unicas fotografias sobre vidrio del Museo. El
inventario de las piezas todavia no ha sido terminado, por o que no se cuenta con
informacion completa del mismo, pero se trata en su mayoria de fotografias de ambito

familiar y reproducciones de obras de arte, fechadas hacia la primera década del siglo XX.
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En cuanto a las fotografias de Patxi Cobo que se conservan en el Archivo,
responden al encargo del Museo para documentar la reforma de ampliacion del edificio
del Museo, terminada en 2001. Las primeras fotografias datan de 1997, antes de iniciarse
las obras, y a través de unas 628 tomas, documentan todo el proceso de transformacion
hasta su finalizacién. El conjunto estd compuesto de copias tanto a color como en blanco
y negro, y una seleccion de las mismas fue expuesta en la muestra Museo, un espacio
transformado, 2002-2003. Las mismas copias que fueron exhibidas pasaron a formar
parte del archivo del Museo, junto a otras que se han ido realizando con fines practicos.
Los clichés originales pertenecen al autor, aunque el Archivo del Museo tiene copias de la
mayoria de ellas, que sirven como visualizacion previa en caso de tener que solicitar otras
nuevas. Estas fotografias se podrian considerar como de registro de la actividad del
Museo, sin ser parte de la documentacion grafica que produce el Museo habitualmente,
ademas, se puede percibir una busqueda estética que va mas alla de la simple funcién de

registro, siendo en algunas muy notable este rasgo.

3. Recapitulacion y analisis de la Coleccién

Como se ha descrito, la Coleccion fotografica del Museo de Bellas Artes de Bilbao se
ha ido generando de forma irregular, mediante donaciones e ingresos, a veces casuales,
tanto de fondos como de obras sueltas. A pesar de su conformacion mas o menos
espontanea, la Coleccion mantiene una cierta cohesién vinculada a las actuaciones vy

modos de proceder para el conjunto de las colecciones del Museo.

La Coleccion de Fotografia del Museo de Bilbao fue iniciada en 1983, directamente
vinculada con su actividad expositiva, que enfocé parte de sus esfuerzos a la
revalorizacion y visibilizacion del medio como forma de expresion creativa'. Si bien el
arranque de la misma puede parecer tardio, la entrada de la fotografia a los museos
espanoles se dio, de forma generalizada, en la década de 1990, o al menos fue entonces
cuando se inicié una politica mas activa por parte de las instituciones museisticas. Asi, el
Museo de Bilbao forma parte de aquellos entes que acompasaron la recuperacion de la
fotografia espafiola, acogiendo en su seno una importante actividad expositiva que

abarcaba tanto las exposiciones de ambito estatal como otras internacionales, buscando

104 Aunque el fondo Cinco afios de prensa gréfica estuviera en las instalaciones del Museo desde 1981, y
el de Arteder’82 desde 1982, es en 1983 cuando se da la primera donacién, de la obra de Felipe
Manterola, como parte de una estrategia del Museo de Bellas Artes de Bilbao dirigida a la creacion de
una coleccion fotografica.
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poner al dia a la comunidad sobre el legado fotografico mas destacado de la historia del

medio.

Con su actividad expositiva, el Museo de Bilbao ha colaborado notablemente en la
recuperaciéon de autores histéricos regionales, con la difusion de su obra, al mismo tiempo
que ha presentado a fotografos vascos en activo, con una produccion todavia incipiente.
De ambito estatal se dan exposiciones de jovenes autores espafoles que emergian, junto
a otros con una trayectoria consolidada, en tanto que los fotografos extranjeros formaban

parte de la Historia de la fotografia y habian sido ampliamente reconocidos.

La entrada de obra al Museo se ha realizado principalmente mediante donaciones,
un mecanismo que ha sido fundamental en la formacion del resto de colecciones del
Museo de Bilbao. Fue en la década de 1980 cuando se da una mayor actividad de
ingresos de fotografia, y en 1997 ya habian sido donados once de los catorce fondos
fotograficos con los que cuenta la institucion. Hasta 2010 no volvemos a encontrar
entradas significativas de fotografia, con excepcion de obras sueltas. En ese afio, se dan
dos donaciones y una adquisiciéon de obra de Acillona, Schommer y Martinez Novillo,

respectivamente.

La Coleccion de Fotografia forma parte de un conjunto, mucho mas amplio, de
colecciones del Museo, que abarcan cronolégicamente y territorialmente un vasto marco
de representacion de la actividad artistica. La misma fotografia forma parte de la
heterogeneidad de estilos y disciplinas que caracteriza a la totalidad de las colecciones
del Museo. Al mismo tiempo, la Coleccién fotografica, en su estructura interna, comparte

esa misma heterogeneidad con la totalidad de las colecciones.

Los fotografos presentes en la Coleccion son mayoritariamente profesionales y de
ambito regional, aunque la representacion de autores espafoles y extranjeros también es
significativa, al igual que sucede con el resto de piezas de las colecciones del Museo,

principalmente aquellas fechadas a partir de finales del siglo XIX.

Dicha predominancia de los fotdégrafos vascos es absoluta en los fondos fechados
hasta 1950. En la generacién siguiente, sin embargo, los fondos pertenecen a fotografos
espanoles, con la excepcion de Schommer, autor vasco que desarrolld su carrera a nivel
estatal, desde su estudio en Madrid. En cuanto a la generacion mas joven de fotografos,
esta representada de forma mas diversa, gracias principalmente a los fondos Arteder'82 y

Bilbao, ria de hierro, que brindan la presencia de fotégrafos internacionales, ademas de
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esparioles, en el Museo'®. Dejando de lado la aportacion de estos dos Ultimos, la
fotografia posterior a 1980 tiene una importante presencia de autores vascos. Este grupo
de fondos con obra mas contemporanea, presentan otra caracteristica referente a su
ingreso, ya que el binomio exposicién-donacién, que predomina en los fondos anteriores a
los afios ochenta, desaparece, siendo unicamente expuesta la obra de Patxi Cobo, que es

adquirida.

La funcion documental es la que prevalece en la mayoria de obras, aunque no
necesariamente tenia que ser la finalidad principal del autor a la hora de tomar las
fotografias, sino que le ha sido conferida con el paso de los afios, como una caracteristica
inherente al medio, aunque los estilos de las obras y los lenguajes fotograficos empleados
son muy variados'®. Independientemente de su funcidn, el rasgo que mejor caracteriza a
la totalidad de obras es el fuerte componente estético, que le viene dado en parte por la
actitud creativa de sus autores. Al respecto, cabe matizar que la mayoria de aficionados
los encontramos entre los autores que produjeron con anterioridad a 1950, momento en
que los encargos profesionales tenian un claro objetivo de registro; mientras que con el
paso de las décadas ha ido tomando importancia el componente creativo en los encargos
fotograficos, siendo un aspecto cada vez mas comun entre los profesionales. Asimismo,
existe una clara predominancia de las tematicas del retrato y del paisaje, aunque por
encima de éstos, destaca el vinculo iconografico referido a temas vascos, que concuerda
con la mayoritaria presencia de autores vascos y con una de las lineas de desarrollo del

Museo.

La totalidad de las obras de la Coleccion fotografica del Museo de Bellas Artes de
Bilbao son copias fotograficas sobre papel, la mayoria de revelado quimico y en blanco y
negro, con dos unicos fondos que contienen fotografia a color: el de Schommer y el de
Martinez Novillo. Cuatro de los fondos estan compuestos de copias modernas, posteriores
al autor: el de Enrique Epalza, de Antonio de Guezala, de Felipe Manterola y de Martinez
Novillo. Encontramos un album fotografico de autor en la Coleccién, de Luis Izquierdo-

Mosso, siendo el resto obra suelta.

105 En el fondo Arteder'82 también estan presentes autores de la generacion anterior, pero por la datacion
de las obras, de 1980 a 1982, es tratado como un fondo de fotografia actual.

106 Al respecto, el caracter documental de la fotografia muchas veces le viene dado por su condicion de
copia de la realidad, y no porque el autor tuviera un objetivo claro de documentar un hecho, un paisaje
0 unos personajes. Sin embargo, en el caso de las fotografias del Museo de Bellas Artes de Bilbao,
pocas veces hay una predominancia de una funcion estética por encima de la de registro.
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LA CATALOGACION DE MATERIAL FOTOGRAFICO EN EL SENO
DE LAS INSTITUCIONES MUSEISTICAS: A PROPOSITO DEL CASO
DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE BILBAO

La catalogacion es uno de los procesos fundamentales en la gestion de la
informacion dentro de las instituciones que custodian material historico, del patrimonio
artistico en el caso que nos ocupa. De la correcta elaboracion de las tareas catalograficas
dependeran otros procesos de trabajo de la institucidon, tanto internos como externos, ya
que las fichas catalograficas son el soporte esencial mediante el que se accede a los
datos de los objetos conservados en la misma. Estas recopilan todos aquellos aspectos
que puedan ser utiles a los usuarios: identificacion del objeto; su ubicacion dentro de la
institucion; los datos sobre la autoria; las caracteristicas fisicas de la pieza (materia,
técnicas, medidas, inscripciones, etc.); iconograficas (tema, descripcién de la imagen,
etc.); su historia y contexto cultural (datos historicos, exposiciones en las que participaron,

referencias bibliograficas, etc.); los datos de ingreso, y los relativos a su conservacion.

La catalogacion debe adaptarse a las necesidades de los distintos usuarios a los
que esta destinada, al mismo tiempo que, dependiendo del tipo de consulta que se haga,
la base de datos proporciona una informacion concreta. Los usuarios son multiples, tanto
internos del museo como externos y el acceso a la informacion varia segun a quien vaya
dirigida, existiendo distintos niveles de acceso a la base de datos. Incluso dentro de la
misma institucion, la informacioén proporcionada es distinta dependiendo del departamento
que haga la consulta. Al respecto, la catalogacién, como medio de acceso a la informacién
de las piezas custodiadas por el museo, también afecta positivamente a la conservacién
de las obras, ya que una descripcidon precisa, textual y grafica, evita que se pida mas
material del necesario, e incluso prescindir de la manipulacion de los objetos originales,

siendo una herramienta fundamental en la conservacion preventiva de las obras.

Como instrumento de difusién de las obras, la catalogacion sirve para el acceso a
los fondos por parte de los usuarios externos, desde investigadores hasta cualquier
ciudadano que lo desee, principalmente mediante los recursos que se ofrecen a través de
Internet, siendo actualmente los catalogos en linea una de las principales formas de

acercamiento de la ciudadania a su patrimonio cultural'”.

107 La plataforma EMSIME es el sistema de gestién documental del Gobierno Vasco, que auna los Museos
del Pais Vasco, entre los que incluye el Museo de Bellas Artes de Bilbao. Actualmente, el volcado de
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A continuacién, se plantean las reflexiones surgidas a raiz del proceso de
catalogacion de la Coleccién fotografica del Museo de Bilbao. No se intenta aqui estipular
unas pautas ni una metodologia concreta aplicable a la catalogacién de fotografia,
tampoco se relata el desarrollo de las tareas catalograficas de forma especifica, ni se
explicitan las férmulas que se han aplicado en cada caso. Lo que se pretende, es exponer
algunas cuestiones y conceptos generales, relativos a los criterios de actuacion que han
sido identificados en el transcurso de las tareas llevadas a cabo con las piezas del Museo
de Bellas Artes de Bilbao, que sobrepasan la particularidad del trabajo realizado. Dichas
observaciones giran, principalmente, en torno a los conflictos surgidos como resultado de
la introduccién de una disciplina especifica, con poco recorrido en su gestion, en el seno
de una institucion museistica artistica multidisciplinar. Se trata, por tanto, de analizar el
proceso de catalogacion, mas alla de la finalidad ultima del mismo: la creacion de unas

fichas catalograficas de cada obra'®,

1. La catalogacion de fotografia en el Museo de Bellas Artes de Bilbao

La catalogacion de la Coleccion de Fotografia del Museo de Bilbao no ha sido un
proceso que partiera de cero, sino que generalmente las piezas habian sido dadas de alta
e introducidas en la base de datos del Museo previamente, en el momento de la entrada
de cada uno de los fondos fotograficos a la institucion. Asi, las tareas de ordenacion de
los objetos, inventario, ubicacion, conservacion preventiva y digitalizacion de muchas
obras se habian llevado a cabo anteriormente, quedando pendientes so6lo en casos
concretos. Las diferentes circunstancias de los ingresos, mencionadas en el apartado

anterior, influyeron en el estado previo de catalogacién de cada uno de los fondos.

Asi, los trabajos realizados en esta ocasion, se pueden entender como una segunda
fase de la catalogacion; enfocados a la ampliacion y concrecion de los ya realizados
anteriormente, y han sido abordados desde una perspectiva especializada en fotografia,

con una terminologia especifica.

Partiendo de la informacién que proporcionaba la base de datos del Museo, se hizo

una primera evaluacidon de las necesidades de los conjuntos, constatandose lo irregular

informacion sigue abierto, por lo que los datos que ofrece todavia son parciales. También se tiene
acceso a una parte del catalogo mediante la pagina web del Museo.

108 Las fichas catalograficas de la Coleccion fotografica fueron presentadas al Museo de Bellas Artes de
Bilbao en formato digital, como resultado de la beca BBK-Museo.
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que tendrian que ser las actuaciones en cada uno de ellos, por lo que no se podian
establecer unas pautas generales para toda la Coleccion. Las tareas comunes a todos los
fondos fueron las de comprobacion de los datos previos de la base de datos del Museo,
determinar las necesidades de actuacion, recopilacién de datos, analisis de contenidos
iconograficos, incluyendo la identificacion de personajes y lugares, asi como referencias al
lenguaje fotografico empleado, interpretacion de los datos obtenidos y volcado de la
informacion en las fichas catalograficas. Se trabajo, principalmente, con las fuentes
primarias, in situ (comprobacion de medidas, transcripcion de las anotaciones,
identificacién de deterioros y manipulaciones, etc.), con la base de datos del Museo, el
Archivo del Departamento de Colecciones del Museo y las fuentes bibliograficas
especificas, principalmente los catalogos publicados por el propio Museo en los casos en
que se trataba de obra que habia sido expuesta. Se procur¢ la localizacion y consulta de
los clichés y las copias originales de autor, sobre todo en los casos de copias modernas.
También se realizaron entrevistas a los autores, familiares y comisarios de las muestras,
siempre que fue posible. Ademas, hubo que digitalizar una parte de las obras en los
fondos de Tomas de Acillona, Luis Izquierdo-Mosso, Patxi Cobo, Arteder'82 y Cinco afios

de prensa grafica'®.

Los dos fondos en los que las intervenciones fueron mas exhaustivas son Arteder'82
y Cinco afios de prensa grafica. En el primero, se habia procedido anteriormente a la
ordenacion de las obras y asignacion de los numeros de inventario, asi como a la correcta
preservacion del material. Quedaba pendiente de realizar las anotaciones identificativas
en cada pieza, la toma de todos los datos y la digitalizacion de las obras, ademas del
resto de tareas comunes ya mencionadas. En el segundo, el conjunto de obras se hallaba
practicamente sin tratar, por lo que se tuvo que hacer una primera ordenacion, la
identificacion de las piezas, la asignacién de numeros de inventario, la toma de datos de

las piezas y la digitalizacion, junto a los trabajos compartidos con el resto de los fondos.

2. Algunas cuestiones sobre el proceso de catalogacion fotografica.

La fotografia tiene unas caracteristicas intrinsecas que se han de tener en cuenta

para su catalogacion, al igual que sucede con el resto de disciplinas artisticas. El hecho

109 En los procesos de digitalizacion, la incrustacién de informacion mediante metadatos, bien al fichero
digital bien a uno adjunto, se ofrece como una propuesta de unificacién de salida de datos, siendo una
solucion ampliamente aceptada en la actualidad, aunque no existe un modelo normalizado. No
obstante, en el caso del proceso que aqui nos atafie no fue adoptado.
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de que se trate de un tipo de objeto con una historia museistica relativamente reciente,
especialmente en el ambito estatal, es una de las causas del desconocimiento y la falta de
sistematizacion de unos parametros para la catalogacion fotografica. Por consiguiente, se
da la inexistencia de una norma o pautas fijas a seguir. Asimismo, la disparidad de
instituciones que acogen obra fotografica incide en la ausencia de una homogeneidad en

su tratamiento.

Debido a su diversidad de usos y funciones, la fotografia ha sido introducida tanto en
museos como en archivos, bibliotecas e instituciones de indole diversa, sin que ello deba
entenderse como una contrariedad, ya que su propia naturaleza multiple asi lo permite.
Sin embargo, esta condicion ha derivado en formas de actuacién independientes, en las
que la busqueda de un consenso en el establecimiento de unos presupuestos basicos y la
implementacion de unas pautas comunes para el material fotografico es relativamente
reciente. Esta circunstancia, se ha dado en paralelo a una practica, mas o menos
improvisada sobre la marcha, a la que se han visto abocadas buena parte de las
instituciones que han acogido fotografia a lo largo de los afios, sin conocer exactamente
las especificaciones del medio a las que se debia atender'°. Todo ello ha provocado una
discordancia a la hora de proceder en la catalogacion fotografica, que se ve acuciada por
los rasgos propios de cada institucion o del tipo de pieza sobre el que se trabaja, que

pueden entenderse como puntos de desunidn coherentes.

Centrandonos en el ambito que nos compete, el panorama que se ha dibujado hasta
hace poco tiempo dentro de los museos estatales, con notables excepciones, es de
desconocimiento de la naturaleza de los objetos fotograficos, que parecen haberse
infiltrado en las instituciones como respuesta a la tendencia internacional o, incluso, por la
importancia que la fotografia ha tomado en los mercados del arte, mas que por una
verdadera conciencia de la necesidad de puesta en valor y conservacién del legado

fotografico.

2.1. Sobre la importancia de la adecuacioén en los procesos de catalogacién

La finalidad practica de la catalogacion la aleja de unas pautas tedricas rigurosas y

uniformes. Aunque se podria plantear un modelo ideal, la realidad es que existen

110 Ya se ha hecho mencion anteriormente a la ausencia de una bibliografia y metodologia sobre el tema
en el periodo de inclusién de la fotografia en dichas instituciones.

94



variantes que afectan a distintos aspectos de la misma, desde el tipo de institucion que la
acoge hasta la naturaleza de la pieza a catalogar, entre otras muchas. Cualquier intento
de establecer unas normas estrictas de catalogaciéon entrara en contradiccion en su
aplicacién, en la gran mayoria de casos, al no adecuarse a los condicionantes que afectan
a la realidad del objeto. Por tanto, la adecuacion ha de ser la premisa por excelencia a la

que se debe atener cualquier planteamiento catalografico.

Los trabajos referentes a la Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de
Bilbao, se desarrollaron partiendo de una catalogacion preexistente realizada en el seno
del propio Museo. En esta primera informacion registrada en la base de datos se pudieron
identificar los principales problemas que afectan especificamente a la naturaleza

fotografica.

Ademas, en el momento en que se iniciaron los trabajos, el Museo se hallaba en el
proceso de volcado de su anterior base de datos a otra comun a los museos del Pais
Vasco, EMSIME. La nueva base de datos abarca una amplia gama de aspectos, que la
anterior no contemplaba, ya que esta ideada para adaptarse a instituciones museisticas
con distintas particularidades; incluyendo entradas especificas a cuestiones puramente
fotograficas, como puede ser la de Emulsion fotogréafica o Color-B/N, que evitan utilizar
entradas genéricas, como Observaciones, a modo de cajén de sastre donde conglomerar
todas las cuestiones propias de la disciplina fotografica. La existencia de nuevas opciones
concretas sobre fotografia favorece una mayor atencion a la especificidad del medio y
provoca, al mismo tiempo, la busqueda de datos que antes no eran contemplados a la

hora de rellenar las fichas.

Por otra parte, a pesar de contar con entradas especificas sobre fotografia, siguen
existiendo parametros que no son ubicados de forma concreta en ningun apartado. La
multiplicacion de posibilidades a la hora de introducir datos plantea el contrapunto de no
saber con certeza donde encajar determinadas cuestiones. Si antes existia un unico cajon
de sastre, ahora encontramos varios, y la no sistematizacién del proceso puede derivar en
la repeticion de datos o que un tipo de informacion aparezca en uno u otro apartado,
indistintamente. Por tanto, es fundamental estructurar la ubicacion de todos aquellos
datos que no estan especificados en ningun campo de la ficha catalografica, con el fin de
facilitar las posteriores busquedas de los usuarios. Estas pautas deben establecerse
desde un primer momento de la catalogacion. En este caso, se localizaron todas aquellas

cuestiones relativas a la fotografia que eran susceptibles de aparecer en el proceso que
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no estaban previstas en el esquema de la base de datos, y se encasillaron en aquellas

entradas genéricas que se consideraron mas oportunas.

Estas cuestiones no son especificas de las bases de datos empleadas por el Museo
de Bellas Artes de Bilbao ni de la disciplina fotografica. A la hora de poner en practica la
catalogacion de cualquier tipo de objeto, es dificil una correspondencia exacta de las
necesidades de la pieza con un sistema de encasillamiento y clasificacion de datos, que

es de lo que, en definitiva, se trata la catalogacion.

Otro de los aspectos en el que se debe amoldar la catalogacién es a las pautas
empleadas previamente por la institucién en el resto de obras, incluso cuando éstas no
son las que mejor responden a la naturaleza del objeto. Un ejemplo, sin especial
relevancia pero significativo, es el uso sistematico de la palabra artista por parte de la
institucion, término que no suele emplearse en la disciplina que tratamos y que muchos
fotégrafos rechazan. Se trata, pues, de adoptar aquellos usos con los que el museo
trabaja de forma cotidiana, aun cuando no sean los mas adecuados para el caso, siempre

que Nno supongan caer en incorrecciones.

Hay que hacer hincapié en la importancia de una correcta adecuacion de las
especificidades de la fotografia a la base de datos preexistentes con la que trabaja la
institucion, asi como los mecanismos y pautas preestablecidas por la entidad, aunque ello
pueda conllevar una cierta inexactitud en los matices terminolégicos propios de la
fotografia. Al mismo tiempo, no se puede prescindir de la rigurosidad y se debe
proporcionar un lenguaje acorde con el medio. Hay que buscar, por tanto, un equilibrio
que no suponga una alteracion de las pautas de gestion de la institucion al mismo tiempo

que se aportan soluciones al caso de la obra fotografica.

En definitiva, la adecuacion es una capacidad que se debe convertir en una
herramienta fundamental a la hora de trabajar con piezas de una naturaleza especifica,
como la fotografia, dentro de un ambito museistico amplio, que comprende expresiones
artisticas de todas las épocas y disciplinas. No se puede pretender establecer como
prioridad las preferencias de la fotografia, alterando un sistema catalografico genérico que
ha de dar respuesta a multiples objetos artisticos. En este sentido, también hay que
considerar el peso de la Coleccion de Fotografia dentro de la institucion, teniendo en
cuenta si se trata de una parte esencial de las colecciones o si, por el contrario, son otras

disciplinas las que tienen una mayor relevancia, y buscar un equilibrio.
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3. Problematicas y pautas en la catalogacion de obras fotograficas en
las instituciones artisticas

Hasta el momento se han planteado reflexiones genéricas, sin concretar en campos
especificos de la catalogacion, que se ofrecen a continuacion. Hay que recordar que las
consideraciones que se dan no pretenden ser un compendio exhaustivo de pautas para la
catalogacion fotografica, sino que se refieren a aquellos aspectos que pueden ser causa
de una interpretacidn inexacta de la pieza catalogada segun los patrones seguidos en un

museo de arte".

Estas observaciones no han sido identificadas unicamente en el seno del Museo de
Bilbao, sino que algunas también han sido localizadas en otras instituciones artisticas. Se
han obviado, por otra parte, las reglas basicas de catalogacion de fotografia que afectan
de forma comun a otras piezas museograficas, como pueden ser las estampas, tales
como la diferenciacion entre las medidas del papel y la mancha o imagen, por tratarse de

cuestiones genéricas que cualquier especialista en catalogacion tiene en cuenta.

Atendiendo al caso de la Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de
Bilbao, una de las cuestiones esenciales a las que hubo que prestar atencion es el propio
caracter de la institucion. Interesa tener en cuenta el doble enfoque desde el que se
proyecta el Museo, por un lado, la tradicion de las Bellas Artes y, por otro, el Arte
Contemporaneo. A pesar del empeno durante las ultimas décadas por ponerse al dia en lo
relativo a las expresiones artisticas actuales, se observan algunas dificultades en la
catalogacion de fotografia. La tradicion museistica en la que se han desarrollado los
sistemas de gestion de las obras, principalmente a través de las bases de datos, no
contemplaba algunos conceptos propios de la fotografia. En este sentido, hay que volver
a citar la reproductividad como caracteristica intrinseca al medio fotografico, que conlleva
una serie de implicaciones que afectan directamente a cuestiones museograficas y
catalograficas, pensadas en origen para su aplicacién en disciplinas como la pintura o la

escultura.

En relacién al concepto de copia fotografica, hay que tener en cuenta cuestiones
como que la fecha de la copia fotografica no se corresponde con la fecha de la fotografia

en si misma, siendo esta ultima la fecha en que se hizo la toma vy, por tanto, la del cliché.

111 Estas cuestiones han ido surgiendo a lo largo del proceso de catalogacion, que fue dirigido por Juan
Miguel Sanchez Vigil, quien sugirié y guio en las soluciones adoptadas.
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Conviene asi especificar que se trata de la fecha del cliché, mientras que, por otro lado,
se indicara la fecha de la copia como Fecha de edicion, cuando exista dicho campo. En

este sentido, se puede equiparar a las pautas de datacion de las estampas’.

En la misma linea, es interesante incluir informacién sobre las caracteristicas que
afectan a la copia: si fue realizada por el propio autor y en qué época. En este sentido se
han observado distintas soluciones a la hora de plasmar estos datos, algunas de las
cuales no son concluyentes, como cuando se indica copia moderna sin explicitar si ha
sido realizada por el propio fotégrafo. Otra cuestion es la interpretacion de original, que en
sentido estricto se refiere exclusivamente al cliché, aunque estda ampliamente difundido
que original sea la primera copia realizada en la época de la toma del negativo. Este
ultimo concepto tiende a una idea de exclusividad al pretender que esta primera copia sea
la Unica original, como la mas valiosa, obviando otros aspectos de las copias posteriores,
como que el autor pueda haber adquirido una mayor habilidad en las técnicas de
positivado o que haya experimentado una madurez estética que dote a las copias

posteriores de un interés mayor'

. Ante estas discrepancias, todas las copias realizadas
por el autor o bajo su supervision se han entendido como copias originales, especificando
la participacion del fotégrafo en la ejecucion, cuando asi fuera, y el periodo en que fue

ampliada la copia, de época o posterior.

Tres apartados de la catalogacién que también reflejan esa incomprension del
caracter reproductivo de la fotografia, son aquellos relacionados con la bibliografia de la
obra, con las exposiciones en las que participd y los premios concedidos. Estas entradas
de la ficha catalografica se aplican desde un planteamiento de obra unica, segun el cual,
si no es el mismo objeto conservado en la institucién el que ha sido reproducido en una

publicacion, el que ha sido expuesto en una muestra o el que ha ganado un determinado

112 En contraposicién a este criterio, citaremos el caso de la base de datos del MOMA, en la que el campo
Edition es empleado de forma exclusiva por el Departamento de estampas y libros, con un significado
mas cercano a publicacion que al de la palabra castellana edicion. En fotografia, la informacion sobre la
copia, tanto la fecha como el técnico que la produce, viene incluido en el campo referido a la técnica.
En referencia a esos mismos datos, el MOMA no trabaja con los términos de copia original, copia
posterior, copia moderna, etc.

113 Otro término empleado en el mercado del arte es el de copia vintage, que son aquellas copias
realizadas durante los cinco afios siguientes a la toma del cliché, aunque no siempre hay unanimidad
en el uso terminoldgico. La produccion de series limitadas es otra de las estrategias del mercado para
crear unos mecanismos de valoracion del objeto, de hecho, de los fondos del Museo, el de Cirilo
Martinez Novillo es el unico con esta condicion, siendo un tiraje hecho precisamente por una galeria de
arte.
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premio, no se afiade dicha informacion™. Es decir, se entiende la obra como objeto,

mientras que la fotografia es una imagen reproducida en si misma'”.

Por tanto, la
participacion de una fotografia en una exposicién, su reproduccion en una publicacién o
los premios que haya ganado, deben entenderse en un sentido amplio,
independientemente de si se trata del mismo objeto u otra copia distinta a la conserva en
la institucion, y deben ser indicados en las fichas catalograficas. Con la idea de mantener
las premisas establecidas por el Museo, se ha incluido este dato, sefalando cuando se
trataba de otra copia la que habia sido expuesta o premiada, no asi para las
publicaciones. Se exceptuaria cuando las copias exhibidas o publicadas sean el resultado
de una interpretacion libre y subjetiva de un técnico de laboratorio ajeno al autor de la

fotografia™®.

En un sentido mas genérico, la existencia de multiples copias, asi como la difusion
de la fotografia en diversos medios editoriales contribuye a que una misma fotografia
haya sido denominada con distintos titulos, algo que puede suceder en otras disciplinas,
por ejemplo cuando una pintura ha tenido otra denominacion en épocas pasadas, pero
que en fotografia sucede con una asiduidad mucho mayor y en un plazo de tiempo mas
corto. Para la adjudicacion de un titulo se seguiran las normas catalograficas marcadas
por la institucidn, generalmente el indicado en el documento de donacion, inscrito en la
obra, etcétera. No obstante, es conveniente hacer una recopilacion de los titulos con los
que se haya dado a conocer la obra y registrarlos en la ficha catalografica, indicando
siempre su procedencia, incluyendo también la serie a la que pertenece la obra, ya que en
ocasiones al citar una obra concreta se emplea el titulo de la serie. Ello facilita la
localizacion e identificacion de las fotografias cuando son citadas en otras fuentes bajo

otro titulo distinto al de la pieza del Museo.

114 Sin embargo, en la Biblioteca Nacional de Espafia siguen las mismas directrices a la hora de sefalar
estos aspectos, a pesar de que su base de datos sigue patrones bibliograficos y no museograficos.

115 Considero innecesario, en este punto, entrar a valorar posibles objeciones sobre las diferencias de
tonalidad y contraste, u otras derivadas del proceso de ampliacion, entre las distintas copias de una
misma fotografia. Sin embargo, si debe valorarse si se trata de una copia ampliada por el mismo autor
0 bajo su supervision, que implica una serie de ideas, entre ellas estéticas, sobre la obra fotografica
que no comparten generalmente las copias en la que el autor no ha participado.

116 En museos de gran envergadura, como el MOMA, las Unicas exposiciones a las que se suele hacer
referencia son aquellas organizadas por la misma institucién, que también estan incluidas en la base de
datos. También el International Center of Photography sigue esta pauta. Estas formas de proceder
responden a la ingente actividad de la institucidn y la relevancia de las piezas adquiridas, sin embargo,
esta pauta resulta poco conveniente para la catalogacién en ambitos mas modestos, en los que se
busca la puesta en valor de las obras.
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En cuanto al concepto de analogia de la obra, también debe interpretarse desde las
caracteristicas propias del medio. En primer lugar, hay que incluir el cliché en este
apartado, con los datos de los que se dispongan sobre su formato, la técnica y la
localizacion, asi como la existencia de otras copias de la misma fotografia. Respecto a
otro tipo de obras analogas, se debe restringir dichas referencias teniendo en cuenta las
caracteristicas técnicas de la fotografia. Mientras que en otras técnicas, como la pintura,
el concepto de analogia se amplia a obras producidas en un mismo contexto o incluso
modelos iconograficos seguidos, esta interpretacion no tiene lugar en la fotografia por la
infinidad de referencias que se darian sélo con especificar como analogas del resto de
fotografias de una misma serie. Si es interesante, en cambio, indicar aquellas fotografias
que sean variaciones, es decir, una toma del mismo motivo con ligeras modificaciones, o

una fotografia reencuadrada en un detalle, por lo que varia la composicidon de la imagen.

Una de las confusiones mas comunes en las instituciones museisticas se refiere a
las técnicas, que en ocasiones se entienden de forma inexacta, confundiendo los
procesos, las emulsiones, la denominacion del objeto o, la mas difundida, emplear los
parametros de fotografia en blanco y negro y fotografia a color como técnica. Ante dicha
confusién y la especializacidon que entrafia el conocimiento en profundidad de las técnicas,
se ha optado por emplear los términos procedimiento pigmentario, revelado quimico e
impresion digital para la entrada correspondiente a la técnica. Ello permite reducir el
margen de error sobre las cuestiones técnicas, y en los campos accesorios, como

precisiones a la técnica se ha detallado la informacion pertinente.

También en relacion a la técnica, hay que advertir que no todas las copias
fotograficas que tienen color son a color, ya que puede ser una fotografia realizada con
una pelicula en blanco y negro, coloreada posteriormente, bien con pigmentos o bien con
tintes. Este es el caso de algunos de los desnudos de Ribas i Prous que tienen un tono
azul debido a que les fue aplicado un virado, pero la técnica es al gelatinobromuro. Por
tanto, se debe observar si la pelicula y el procedimiento de revelado era a color,

independientemente de la gama tonal de la copia final.

Dejando de lado las cuestiones técnicas, en lo referido al encasillamiento de la
fotografia en estilos y escuelas, mientras que en otros campos artisticos, se pueden
establecer unas pautas cronolégicas y estilisticas mas o menos claras, aunque tengan
sus matices; en fotografia, la misma historiografia es confusa y no hay unanimidad en la

divisiéon de estilos y escuelas. En el caso de la catalogaciéon de la Coleccion de Fotografia
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del Museo de Bilbao, se ha optado por no introducir este dato, con la sola excepcion de la
obra de Tomas de Acillona, claramente pictorialista, siendo éste, ademas, uno de los
estilos cuyas caracteristicas han sido establecidas por los historiadores. Sobre esta falta
de consenso teorico, encontramos el ejemplo de Gabriel Cualladd, a quien una parte de la
historiografia ha incluido bajo la denominacion de Escuela de Madrid, junto a la de otros
companeros de aficion. No hay un acuerdo entre los historiadores sobre la existencia de
dicha Escuela, ni se han establecido unas caracteristicas estilisticas que realmente
diferencien de forma determinante a los fotdégrafos en ella incluidos, ademas de ser un
término que los propios fotégrafos rechazaban. Por todo ello, en este caso, no se ha
hecho referencia a dicha Escuela en las fichas catalograficas. Lo mismo sucede con la
denominacién de neorrealismo, también atribuida estilisticamente a la obra de Cualladé.
En definitiva, lo que interesa destacar es la dificultad que se plantea ante la falta de una
tradicion historiografica y el consenso suficiente para establecer unos estilos y escuelas
definidos dentro de la Historia de la Fotografia Espafiola. Ante la duda, sera mejor omitir
clasificaciones rigidas, aceptandolas unicamente cuando los criterios planteados por los

tedricos sean lo suficientemente soélidos'”.

En un sentido mas general, también es conveniente que en el apartado Descripcion
se introduzcan aspectos especificos relativos al uso del lenguaje fotografico, como el tipo
de toma, los planos, el encuadre, la perspectiva, el empleo de la luz, la profundidad de

campo, etcétera.

Por ultimo, en las entradas referidas al estado de conservacion de la obra, existen
pautas para la descripcion de deterioros fotograficos que no son explicitados aqui por

poder consultarse en manuales sobre el tema'*®

. Ademas, estos campos suelen ser
competencia del departamento de conservacion-restauracion de los museos, por lo que el
responsable de realizar la catalogacién esta exento de cumplimentarlos, al menos en el

caso del Museo de Bilbao. Aun asi, dentro de las consideraciones sobre conservacion, es

117 El ideal de que la persona que cataloga tenga capacidad critica en todos los casos es poco realista,
teniendo en cuenta que los ritmos de trabajo no permiten la continua actualizacion de conocimientos
historiograficos sobre cada una de las disciplinas.

118 En este campo la bibliografia es mas amplia, por ejemplo: FUENTES DE CIA, Angel Maria, La
conservacion de archivos fotogréficos, «Documentos de trabajo». Madrid: Asociacién Espafiola de
Documentacion e Informacion Cientifica, 2012. [05/01/14]. Disponible en: http://www.sedic.es/wp-
content/uploads/2016/01/conservacion-arch.-fotograficos.pdf. También se puede consultar VALDEZ
MARIN, Juan Carlos, Glosario de términos empleados en conservacion fotografica, «Cuadernos del
Sistema Nacional de Fototecas, 3». México: INAH, 2001.
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interesante incluir aquellas manipulaciones o retoques realizados por el propio autor de la
pieza, que generalmente tapan incorrecciones traspasadas del negativo a la copia. Este
aspecto no es un deterioro de la obra en si mismo, pero aporta informaciéon sobre el
proceso de ampliacion de la copia que puede ser relevante para su estudio. En cuanto a
la ubicacién de este dato, por su contenido, tendria que incluirse en los apartados
referentes a la conservaciéon, sin embargo, este campo lo visualiza exclusivamente el
departamento de Conservacion y Restauracion. Con el fin de dar acceso a la informacion
a un mayor numero de usuarios, en el caso del Museo de Bilbao, se ha optado por

incluirla en una entrada genérica.

Las consideraciones expuestas en este apartado, como se ha podido comprobar, no
se ajustan a procesos concretos de catalogacion, ya que los condicionantes que rodean a
cada caso son multiples y sobrepasan los limites de este trabajo. Ademas, este
planteamiento se debe entender en un sentido general, debido a que cada institucion
cuenta con su propia base de datos y sus mecanismos de gestion. Se ha procurado
plasmar algunas de las cuestiones mas relevantes a la hora de afrontar la catalogacion de
las copias fotograficas dentro de un sistema museistico mas amplio. Por ultimo, quiero
hacer notar que muchas de las cuestiones aqui referidas van mas alla de la practica
catalografica, que nos remiten, en ultima instancia, a una forma de entender el arte, las

diversas expresiones artisticas, asi como la museologia.
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ENRIQUE EPALZA. El documentalismo urbano y social de Bilbao

El fondo fotografico de Enrique Epalza en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao

En el Museo de Bellas Artes de Bilbao se conservan 99 copias posteriores de
Enrique Epalza, n.° inv. 85/15 al 85/111. Las fotografias fueron realizadas para su
exposicion en la muestra Bilbao a fines siglo XIX, celebrada en el Museo durante los
meses de marzo y abril de 1985. En esta exposicion las obras aparecieron como
anonimas, siendo posteriormente identificada su autoria por la familia de Epalza'®. Las
piezas del Museo fueron realizadas por Mikel Alonso a partir de otras copias fotograficas
originales del autor, al colodién sobre papel, que habian sido encontradas en la antigua
vivienda de Epalza y rescatadas por Marino Montero y Mikel Alonso, quienes organizaron
la exposicion y donaron las copias modernas'®. En la muestra Bilbao a fines del siglo XIX,
se expusieron las copias modernas, acompafiadas de algunas obras del fondo fotografico
de Mikel Alonso, y una pequefia seleccion de las fotografias originales de Epalza, que se
exhibieron en una vitrina™'. El conjunto original del autor constaba de 66 fotografias de un
tamano aproximado de 16,6 x 12 cm; 9 de 11 x 8 cm, y 35 de 7,5 x 7,5 cm, siendo algunas
de ellas pares estereoscopicos. También se incluia media docena de tarjetas postales de

Francia y Suiza, publicadas por J.F. Jarvis en Washington en 1889.

Enrique Epalza Chanfreau

Enrique Epalza (Bilbao, 1860-1933) fue uno de los mas destacados arquitectos de
Bilbao en el cambio del siglo XIX al XX, dentro de la corriente ecléctica historicista.

Estudi6 arquitectura en la Real Academia de San Fernando en Madrid y en 1887 gand la

119 La autoria fue adjudicada por Juan Carlos Zabalo de Arena, descendiente de Epalza, basandose en el
hecho de que habian sido encontradas en la antigua vivienda del autor, en cuya buhardilla habia tenido
un pequefio laboratorio de fotografia.

120 Fue la portera de la casa, ubicada en la actual calle Viuda de Epalza n. 6, quien informé a Alonso y
Montero de su existencia. Parece ser que la mayoria de copias originales quedaron en manos de
Marino Montero, aunque en la actualidad no estan localizadas. Por tanto, las fotografias originales no
han sido examinadas personalmente y no se ha podido verificar si se trata de colodiones.

121 Las fotografias del fondo Mikel Alonso fueron producidas con ocasién de la muestra de Espalza, y
registran las mismas vistas que algunas de las tomas de Epalza. Este tema se trata en el capitulo
dedicado a Mikel Alonso.
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plaza de Ayudante del Arquitecto Jefe de Obras Municipales del Ayuntamiento de Bilbao.
Fue Arquitecto Jefe de Obras Municipales desde 1899, renunciando a su plaza en 1901,
aunque continud ejerciendo algunas funciones del cargo hasta 1903. Una de sus obras
mas importantes es el Hospital Civil de Basurto (1897-1908), que fue el primer ejemplo de
arquitectura hospitalaria moderna en Espafa. El hospital fue disefado siguiendo criterios
funcionales segun las necesidades sanitarias; para ello trazd una estructura a partir de
distintos pabellones aislados, destinados a distintas especialidades médicas, y separados
por zonas ajardinadas'®. Enrique Epalza también proyectdé otras construcciones
relacionadas con la sanidad, grupos escolares, villas y hoteles privados, edificios de
viviendas y distintas obras urbanas; en todas ellas la funcionalidad arquitecténica iba
pareja al cuidado del disefo. De especial relevancia fueron los estudios que realizé sobre

higiene y salubridad, que aplico en sus proyectos de viviendas para obreros'®.

La preocupacion de Epalza por las condiciones de vida de la clase obrera le llevo a
proponer, aunque sin éxito, la modificacién de las ordenanzas de la Villa en materia
urbana. Con el fin de asegurar unas condiciones minimas de salubridad a toda la
ciudadania promovio, entre otras medidas, la instalacion de agua y el alumbrado, que
ayudaran a disminuir las constantes epidemias que la poblacion sufria de forma periddica

y las elevadas tasas de mortandad'®*. En palabras del propio Epalza:

¢De que sirve que se alcen en las calles principales edificios publicos suntuosos y
artisticos hoteles donde habitan los privilegiados, si la gran masa de la poblacioén, |...]

los trabajadores, viven en barrios infectos?'%°

122 Para su planificacién Epalza viajé junto al doctor José Carrasco por distintas ciudades europeas
visitando los centros sanitarios mas modernos. Sus impresiones fueron plasmadas en EPALZA,
Enrique, Resefia de una visita a algunos hospitales esparioles y extranjeros. Bilbao: Casa de
Misericordia, 1899 . El disefio del Hospital de Basurto esta inspirado en el de Ependorff de Hamburgo.
Varios de los pabellones originales han sido derruidos.

123 Entre otros, disefid un grupo de viviendas del barrio de la Cruz para la Sociedad Anénima de
Construcciones Baratas (1910-1920), y el conjunto de viviendas de Iralabarri (1908), junto a Federico
Ugalde y Pedro Pelaez. La relevancia de estas aportaciones se recalcan por las nefastas condiciones
de habitabilidad que venia sufriendo la poblacién obrera desde el auge de la industrializacion en el
ultimo tercio del siglo XIX, que tuvo una especial incidencia en el Bilbao metropolitano.

124 EPALZA, Enrique, Reformas en pro del bienestar del proletariado (conferencia leida por Enrique de
Epalza en el Instituto Vizcaino el 4 de diciembre de 1902). «Conferencias instructivas organizadas por
la Federacion de Sociedades Obreras de Bilbao y celebradas en el Instituto Vizcaino». Bilbao:
Tipografica Popular, 1902.

125 Archivo Histérico de la Diputacion Foral de Bizkaia: Sec. Municipal. Fondo Bilbao. Sec. Libro de Actas
Municipales. Libro de actas que da comienzo 2-10-1901 y termina 27-12-1901, fs. 63-64, 10 octubre
1901.
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Al margen de la funcionalidad, Epalza también consider6 fundamentales las
cuestiones estéticas en la arquitectura, e impulso la creacion de un concurso de fachadas
artisticas del Ayuntamiento de Bilbao ante la falta de criterios estéticos de las
construcciones de la Villa; concurso que, ademas, ganoé en dos ocasiones'?. De los textos
referentes a la creacion del concurso de fachadas de Bilbao se desprende una
preocupacion estética que va mas alla de lo ornamental, incluyendo ideas de indole social
y referentes a los efectos positivos que el disfrute y el conocimiento artistico tienen sobre

el ser humano:

...los pueblos deben vivir también la vida del arte [...] al fin y al cabo los impulsos
artisticos vienen a ser manifestaciones embrionarias de facultades superiores, y es

injusto sofocar esas aspiraciones..."*’

Aunque Epalza no desarrolla de un modo especifico estas ideas, se desprende de
sus palabras la consideracion de la belleza como un concepto que supera el simple
hedonismo visual y repercute como un factor beneficioso en el individuo, mas alla de la
propia arquitectura y de las condiciones de vida que ésta proporciona: Otra ventaja, y no
pequena, habria de obtenerse llevando a la practica esta idea: y es la de educar en el arte
al pueblo de Bilbao'®.

En cuanto al interés personal de Epalza por el arte, aunque no se tienen muchas
noticias al respecto, se debe mencionar que fue vocal de la Junta Directiva de la Escuela
de Artes y Oficios de Bilbao, entre 1885 y 1890, y que entre sus fotografias se conservan
reproducciones de pinturas y esculturas. Este hecho se debe contextualizar en una época
en que la fotografia era uno de los principales medios de conocimiento y difusion de obras
de arte. Ademas, hay que recordar la inexistencia de instituciones museisticas en Bilbao,
cuestion que Epalza también senald en alguna ocasion, en comparacion con su relativa
proliferacion en otros paises europeos. Aparte de estas escuetas referencias, la
sensibilidad estética de Epalza queda patente en su propia obra arquitecténica, asi como

en sus fotografias.

En 1915 la actividad de Epalza empez6é a decaer, debido a la enfermedad de
parkinson, que le obliga a abandonar su profesién y la vida publica, y a partir de 1920
apenas se tiene noticias de él.

126 En 1902, obtuvo el primer premio por el hotel construido para el Sr. Zabalinchaurreta, y en 1906 la casa
de José Ramoén Aburto gané el segundo galardén.

127 Archivo Histérico de la Diputacion Foral de Bizkaia, op. cit., fs. 67, 16 de octubre 1901.
128 Ibidem, fs. 68.
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La produccién fotografica de Enrique Epalza

Enrique Epalza fue un gran aficionado a la fotografia, siendo su produccion
fotografica mucho mas amplia que la que se conserva en el Museo de Bilbao. No se
conoce el origen de la aficién de Epalza, aunque parece ser que en su familia ya habia
algun aficionado al medio, probablemente su padre, pero podemos circunscribir dicha
practica al auge que tuvo la fotografia entre las clases altas europeas desde finales del
siglo XIX. Al respecto, una de las condiciones que se dieron para que la fotografia se
convirtiera en una aficién entre la burguesia fue la comercializacién, a partir de 1880, de
una serie de materiales y productos industriales, que libraron al fotografo del engorroso
proceso de sensibilizar él mismo el soporte, tanto del cliché como de la copia, con las
correspondientes emulsiones que tendria que haber preparado previamente. También
fueron fundamentales para el acceso del amateur al campo de la fotografia los avances
técnicos en la dptica y la sucesiva aparicion de camaras, cada vez mas ligeras y faciles de

manejar. Si bien, Epalza empleaba una camara de gran formato y otra de formato medio.

Ya se ha mencionado que la técnica de copias originales de Epalza era el positivo al
colodién sobre papel, cuyo proceso de positivado es por ennegrecimiento directo, es
decir, mediante el contacto directo del papel con el cliché y su exposicion a la luz solar. La
produccion industrial y comercializacion de papeles sensibilizados al colodion se dio a
partir de 1880 hasta 1920"%°.

Por otro lado, entre el conjunto de fotografias originales de Epalza se contaban
pares estereoscépicos, que eran visionados a través de un estereoscopio que, mediante
la combinacién de lentes, creaba la ilusion de tridimensionalidad™®. El auge de la
fotografia estereoscopica se produjo a partir de la década de 1860, comercializada por los
fotégrafos profesionales y editores, y con el surgimiento de la fotografia amateur fueron

los propios aficionados quienes produjeron estereoscopias.

129 El colodién de ennegrecimiento directo o POP (por sus siglas en inglés, Printing-Out Paper) fue
desarrollado por Wharton Simpson en los Estados Unidos en el afio 1865.

130 Los principios 6pticos de la estereoscopia fueron formulados en 1832 por el fisico inglés Charles
Wheatstone. Dicho principio fue aplicado por Talbot a negativos calotipicos copiados en papel a la sal,
posteriormente fue aplicado a los daguerrotipos en 1848, asi como al resto de técnicas fotograficas, a
medida que se fueron desarrollando. Sobre la fotografia estereoscépica consultar: FUENTES Y CIA,
Angel Maria, “Notas sobre la fotografia estereoscépica”, Los hermanos Faci. Fotografias. Zaragoza:
Diputacion Provincial de Zaragoza, 1999. [19/02/15]. Disponible en:

http://www.angelfuentes.es/PDF/Estereoscopica.pdf.
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Volviendo a la formacion fotografica de Epalza, sin poder aseverar nada, lo mas
probable es que fuera autodidacta, sobre todo si se tiene en cuenta los escasos medios
de formacion y difusion fotografica, siendo muy pocas las publicaciones espafiolas
especializadas en fotografia en la época. En Bilbao se editd, de 1891 a 1893, Las
novedades fotograficas: apuntes sobre progresos de la fotografia y artes fotomecanicas,
que conté con destacados colaboradores de la talle de los hermanos Lumiére™'. También
en la Villa, se publicé a partir de 1901 Lux, el boletin mensual ilustrado de la Compania

General de Material Fotografico de Bilbao'?

. Aunque no hay constancia de que Epalza
conociera estas publicaciones, se puede presuponer que asi fue, teniendo en cuenta las
escasas fuentes que existian y lo limitada que era la practica fotografica durante el cambio
de siglo. Se debe senalar, asimismo, que los contenidos de las publicaciones
especializadas se centraban prioritariamente en los aspectos mas técnicos, y apenas
tenian cabida las cuestiones de indole estético. Por otro lado, los contactos que Epalza
mantuvo con Europa, al menos en cuanto a arquitectura, invitan a pensar que parte de su
formacion fotografica también pudo haber sido a través de publicaciones extranjeras. Del
mismo modo, Epalza debié conocer la fotografia aplicada al registro de obras
arquitectonicas, que el autor también realizd, y que fue una de las mas prolificas practicas
fotograficas del siglo XIX, ademas de una fuente esencial de conocimiento visual de la

propia arquitectura.

Poco se sabe sobre el resto de la produccion fotografica de Enrique Epalza, mas alla
de que habia instalado un laboratorio fotografico en la buhardilla de su casa de la calle
Viuda de Epalza y otro en Avellaneda, la casa de veraneo en Sondupe, que él mismo
habia proyectado. A parte de dos retratos de la madre de Epalza, sobre placas de vidrio,
la familia conserva unicamente un album fotografico compuesto por fotografias tomadas
por el arquitecto junto a otras de otros autores, de notable calidad, que nos indica la
aficion del arquitecto por coleccionar vistas, en concreto de arquitectura. En el libro de
Elias Mas sobre la obra arquitecténica de Epalza, aparecen reproducidas varias
fotografias tomadas por el autor, cuyo paradero se desconoce, y ya se ha mencionado
que tampoco las copias originales de las fotografias del Museo han sido localizadas '*°.

Por tanto, a la espera de nuevas investigaciones que den luz sobre esta cuestidon, se

131 Se trataba de una publicacién mensual dirigida por Carlos Schomburg.
132 Dicha Compainiia era el nombre oficial de la famosa Casa Lux, regentada por Manuel Torcida.

133 Desafortunadamente, no se ha podido contar con la colaboracién de Elias Mas.
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puede considerar que las fotografias que conserva el Museo de Bilbao, aunque sean

copias posteriores, son las unicas accesibles del autor.

Tematica

Las fotografias de Enrique Epalza que se conservan en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao son, en su mayoria, vistas de la ciudad y de sus aledafios. Con un caracter
documental no exento de sensibilidad estética, Epalza registra con su camara varios

lugares de Bizkaia, a sus habitantes y algunos eventos de la época.

Un primer bloque tematico en la produccion de Epalza son las fotografias de
arquitectura, en las que los edificios son el objeto expreso de la imagen. Por tanto, estan
directamente vinculadas con la profesion del autor. Las que conserva el Museo de Bilbao
son tomas del edificio del Ayuntamiento de Bilbao (1883-1892), obra de Joaquin Rucoba;
la sede de la Sociedad el Sitio (1890), actual Biblioteca de Bidebarrieta, de Severino
Achucaro; una unica fotografia de la nave central de la Parroquia del Sagrado Corazon,
de José Maria Basterra (1890), y una galeria acristalada no identificada. Este conjunto es
el unico del fondo fotografico con tomas en interiores. En ellas, el autor no siempre elije
aquellas perspectivas idoneas para mostrar la arquitectura, sino que superpone una vision
expresiva de la fotografia a la mera descripcion arquitectonica. Epalza emplea puntos de
vista que buscan la belleza compositiva de la imagen, como sucede en [Entrada principal
a la Casa Consistorial], n.° inv. 85/28 [Fig. 3], en la que la perspectiva sesgada apenas nos
muestra el muro de la fachada, de la que sélo se aprecian las molduras que sobresalen y
uno de los lienzos laterales que avanza respecto a la zona central. En cambio, adquiere
protagonismo la sucesion de farolas, que crean un juego de verticales en contraste con
una figura humana de pie de la derecha de la imagen. Al margen de las obras
conservadas en el Museo de Bilbao, Epalza hizo tomas de edificios, entre los que se

incluyen sus propios proyectos, como muestran las publicadas en el libro de Elias Mas.

Con todo, las fotografias mas numerosas del fondo del Museo son aquellas en las
que Epalza capta vistas urbanas, suburbiales o marinas. En estas imagenes, las vistas del
entorno tienen una importancia fundamental, siendo tomas generales que pueden
calificarse casi de paisajes, pese a la permanente presencia humana. En la mayoria de
ellas se respira una atmosfera de cotidianidad y espontaneidad, incluso cuando los

personajes miran a camara ante la novedad que suponia una maquina fotografica para los
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viandantes de la época. Entre éstos, es frecuente la presencia de nifios, que adquieren
protagonismo en muchas de las escenas; un gusto por la infancia que es comun en la

fotografia de la época, como se aprecia en las tarjetas postales, por ejemplo.

A simple vista se trata de tomas generales de las plazas y bulevares de la Villa, no
obstante, las fotografias de Epalza registran el cambio urbano que se estaba produciendo
en la ciudad de Bilbao y documentan los nuevos monumentos y edificios que se estaban
levantando, aun cuando la presencia de viandantes desvia la atencidon, como sucede en
[En la Plaza Eliptica], n.° inv. 85/33 [Fig. 1], que muestra el Palacio Chavarri en un
segundo plano, tras la plaza y varias personas que la ocupan. El interés y la consciencia
del autor en el registro de los cambios urbanos se constata al poner de relieve las
intervenciones urbanisticas en las que participd el propio palza en su actividad
profesional, como las del paseo de los Cafios, el barrio de La Pefa o el puente del Arenal,

que también son objeto de sus fotografias™*.

Fig. 1.Enrique Epalza, [En la Plaza Eliptica], fin s. XIX-ppio. s. XX,
n.° inv. 85/33

134 N.° inv. 85/22 al 85/27, y del 85/94 al 85/102.
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Es importante poner de relieve el contexto urbanistico de Bilbao y sus alrededores.
Durante el ultimo cuarto del siglo XIX y principios del XX la ciudad sufrié un acelerado
aumento demografico y econdmico, que se tradujo en un abrupto crecimiento urbano
completamente desordenado, en el que la poblacién sufria unas condiciones extremas de
hacinamiento e insalubridad. Al tiempo que los edificios de viviendas obreras y las fabricas
iban creando un conglomerado urbano caotico, el crecimiento econdmico se tradujo en la
creacion de un Ensanche en el que se asentaron las clases acomodadas, asi como en la
construccion de los edificios representativos de la ciudad, monumentos, puentes y
mejoras urbanisticas, en consonancia con el nuevo estatus de la Villa. Todos estos
cambios fueron seguidos atentamente por Epalza desde su mirada de arquitecto, al
tiempo que las registraba con sus fotografias, que adquieren una significacion documental
indiscutible, sin que el autor llegue a adoptar una visidbn de registro analitico del
urbanismo. Por tanto, se ha de poner en relacién las fotografias propiamente de
arquitectura con sus vistas urbanas y suburbanas, pese a que en las segundas el paisaje
urbano puede llegar a percibirse mas como un telon de fondo, viéndose su protagonismo
disputado por la presencia de la figura humana. Estas se ubican estratégicamente, como
parte de la composicidn, muchas veces cortadas o al limite del encuadre, como se aprecia
en [En la Plaza Eliptica], n.° inv. 85/33 [Fig.1], o en [Monumento de Antonio Trueba, “Antén
el de los cantares’], n.° inv. 84/40, en la que es evidente que el fotégrafo ha intervenido en

la ubicacion de los nifilos en primer término.

En la misma linea, las vistas de caracter portuario, emplazadas tanto en la ciudad de
Bilbao como en poblaciones costeras, nos muestran una importante faceta de la actividad
econdmica bilbaina: por un lado, la industria de los astilleros y, por el otro, el comercio. Al
mismo tiempo, la presencia de dos grandes buques atracados en la Campa de los
Ingleses que fotografia Epalza, n.° inv. 85/48 y 85/49, fue posible a partir de 1888, gracias
a las obras de ingenieria portuaria realizadas por Evaristo Churruca, que permitieron el
acceso de buques de mayor calado al puerto de Bilbao. Nos muestra, por tanto, una
imagen que seria una novedad para la ciudad de Bilbao y que responde a un importante
reto para la ingenieria de la época, con lo que la imagen adquiere connotaciones relativas

a la idea de progreso y modernidad.

Cercanas a las fotografias urbanas, se hallan otras mas proximas al documentalismo
social, siendo en ocasiones dificil de deslindar cuando el foco de atencién se centra en el

entorno y cuando en la actividad humana. A través de las fotografias del Museo, aunque
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son escasas, Epalza no ofrecen un conciso retrato de la sociedad de la época, desde las
clases adineradas, que con sus pulcros vestidos ocupan el nuevo Ensanche de Bilbao,
hasta familias desfavorecidas, que se cobijan bajo un puente, pasado por la afia que
pasea a los hijos de la pudiente burguesia, las clases obreras del periférico barrio de La
Pefia, o la llegada de la alta sociedad a los toros en sus carruajes bajo la atenta mirada de
las clases menos acomodadas. La ya citada presencia infantil se traduce en estas
fotografias en escenas en las que ninos vestidos de marinerito juegan a saltoka frente al
nuevo mercado de Abando, n.° inv. 85/42, que contrastan con aquellos otros que se bahan

desnudos en las infectas aguas de la ria del Nervion, n.° inv. 85/102.

Aunque Epalza era un declarado defensor del derecho de la clase trabajadora a
unas condiciones de vida dignas, no se percibe en sus fotografias una critica ni denuncia
en este sentido. Si cabe destacar una vision relativamente moderna en la representacion
que hace de la sociedad, sin aspavientos ni visiones estereotipadas de ninguno de los
estratos sociales que presenta, ofreciendo una visidon proxima al documentalismo social,
al menos dentro del contexto urbano. En comparacién con ésta, el mundo rural si se
muestra a través de una mirada mas acorde con ciertos topicos de las formas de

representacion de la época, como se comentara mas adelante.

El retrato de la sociedad bilbaina, se completa con aquellas escenas de
acontecimientos y sucesos que podemos clasificar como excepcionales. A modo de
cronica visual, Epalza documenta con su camara algunos de los eventos sociales del
Bilbao del cambio de siglo. Algunos de ellos de caracter econémico-industrial, como la
botadura de dos de los cruceros construidos por Astilleros del Nervidén para el Estado, n.°
inv. 85/51 y 85/52; una empresa que supuso un punto de inflexion en el despegue de la

industria naval del Nervion, asi como un hito del progreso de la zona.

En el ambito religioso, Epalza registra la procesion realizada por las mujeres de la
Villa con motivo de la canonizacion de la Virgen de Begofia, el culto principal de la region,
y lo hace tomando instantdneas de la misma, sin puestas en escena y sin significar el
papel de los eclesiasticos o de aquellas altas damas de la sociedad que habian
organizado el evento, dejando de lado el boato social y religioso, n.° inv. 85/84 y 85/85.
Otra celebracion conmemorativa de gran proyeccion social en la Villa, de la que Epalza
deja constancia, es la multitudinaria procesién del 2 de Mayo, que celebra el
levantamiento del sitio de Bilbao en la Il Guerra Carlista, n.° inv. 85/69 al 85/74. Por

ultimo, de un modo similar a un reportaje grafico de sucesos, se registran los restos del
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descarrilamiento del tren de Lezama a la entrada de la Bilbao, rodeado de vecinos

expectantes ante el incidente, n.° inv. 85/86 y 85/87.

El caracter documental de estas fotografias se aproxima claramente a la idea de
fotorreportaje que en la ultima década del siglo XIX ya se podia apreciar en revistas como
Blanco y Negro o Nuevo Mundo, y que ya se adivinaba a través de los grabados
ejecutados a partir de fotografias, que ilustraban periédicos como La ilustracion Espafiola
y Americana. En esta ultima se publicaron numerosos grabados de Bilbao, realizados a
partir de fotografias, entre ellos los que cubrian los acontecimientos que fueron tomados
por Epalza, como el descarrilamiento del tren de Lezama, la botadura de los tres
acorazados construidos por Astilleros del Nervibn o una procesion con motivo de la

canonizacion de la Virgen de Begoia'”.

Se ha comentado cdmo las escenas rurales y de trabajos tradicionales adoptan una
perspectiva mas costumbrista en la obra de Epalza. Afines a la estética difundida por los
fotégrafos profesionales, en las colecciones que vendian en sus estudios, de tipos
populares de las distintas regiones del pais, de raigambre pintoresquista y vinculadas a la
idea de lo exdtico. Entre estas fotografias esta el retrato de una campesina portando un
cesto sobre la cabeza o el de una mujer que ha cogido agua de la fuente, n.° inv. 85/93 y
85/105; una iconografia muy comun entre las series de fotografias de la época citada.
También se encuentra la vista de un caserio con personajes posando, un pastor con su
rebafio de ovejas y un grupo de mujeres preparando limonada, n.° inv. 85/66, 85/91 y
85/67"%. En algunas de estas fotografias se aprecia que las tomas estan mas preparadas
y los personajes posan en actitudes un tanto forzadas, como se evidencia en la fotografia
[La Pena], n.° inv. 85/99, en la que las figuras se ordenan escalonadamente en distintos

planos, reflejando la orquestacion del autor tras la cuidada disposicion de los personajes

135 Después de la botadura. El crucero “Infanta Maria Teresa” en la ria de Bilbao. Grabado de Bernardo
Rico Ortega de fotografia de Angel Laca, en La ilustraciéon Espafiola y Americana, afio XXXIV, n. XXXIV,
15 de septiembre 1890, p. 152. Bilbao.- Descarrilamiento del tren de Lezama, cerca de Begofa.- El
lugar de la catastrofe. (De fototipia de los Srs. Ribot, Zuasti y Compafia, de Bilbao). Xilografia
publicada en La ilustracion Espafiola y Americana, afo XXXVII, n. XXVI, 15 de julio 1894, p. 28.
Bilbao.- La coronacion canonica de la Virgen de Begofia. Paso de la sagrada imagen por la calle de La
Cruz. (De fotografias de los Srs. Marcoarti y Ca). Xilografia publicada en La ilustracion Espafiola y
Americana, afio XLIV n. XXXV, 22 de septiembre 1900, p. 168. Reproducidos en VIAR, Javier, 1843-
1900: Bilbao en las revistas ilustradas. Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2003, pp. [325], [348],
y 361. A pesar de la coincidencia tematica, no se ha localizado ninguna ilustracién realizada a partir de
obra de Epalza.

136 La limonada es una bebida tradicional vizcaina a base de chacoli.
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que, en el caso de los nifios, representan un movimiento artificial’™’. La ordenacion en
planos podria venir dada por influencia de la fotografia estereoscoépica, de hecho, incluso
esta imagen podria haber sido compuesta con este fin, ya que, como se ha mencionado,

entre las fotografias de Epalza habia pares estereoscopicos'®.

Finalmente, hay que mencionar las fotografias que reproducen obras de arte, si bien
entre las conservadas por el Museo de Bellas Artes de Bilbao s6lo una corresponde a este
grupo. Se trata de una vista del interior de una sala en la que se exhiben varias esculturas
sobre peanas, por lo que no es una reproduccion artistica en un sentido catalografico,
pero si entra en la categoria de la difusién de las artes, de un modo similar a la de la
arquitectura. Sin embargo, entre las fotografias que fueron halladas en la antigua casa de
Epalza, si se encontraban algunos ejemplos de fotografias de cuadros de pintores de la
época, como Anselmo Guinea, con lo que ademas de la finalidad de disfrute personal de
las imagenes, se puede suponer que también servirian para ser difundidas entre el circulo

de amigos del arquitecto.

La fotografia como construccién mental de Bilbao

La produccion fotografica de Enrique Epalza esta vinculada a la faceta documental
de la fotografia que, a su vez, enlaza con la funcion como fuente de conocimiento y
difusion. Esta puede ser aplicada tanto a ambitos concretos del saber, como hemos visto
con la arquitectura y las artes, asi como a la creacion de un imaginario visual general del
mundo, en la que tuvieron un papel esencial las tarjetas postales ilustradas, que

adquirieren gran popularidad a finales del siglo XIX™*.

Durante el siglo XIX la principal funcion que se otorgaba a la disciplina fotografica

era la de registro. La fotografia, como medio de reproduccién de la realidad, abri6 la

137 Esta escenificacion vendria dada, principalmente, porque los tiempos de exposiciéon en aquella época
eran relativamente largos y no permitian la captacion del movimiento, pero también por las
concepciones estéticas, segun las cuales el autor era quien disponia la escena, y la espontaneidad no
era considerada como un valor afiadido de la imagen.

138 También se ha advertido que las fotografias originales no han podido examinarse y que se desconoce
su paradero.

139 En 1892 nace la tarjeta postal ilustrada en Espafa, de la mano de Hauser y Menet, empresa de artes
gréficas que instald la primera fototipia del pais. Otros editores destacados de tarjetas postales
ilustradas fueron la Antigua Casa Laurent, posteriormente J. Lacost y Cia., J. Tomas y Fototipia L.
Escola. Dichos editores pertenecen a la llamada Edad de oro de la tarjeta postal, de 1901 hasta 1905,
aunque la moda se mantuvo en auge, al menos, durante una década mas.
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puerta a una nueva cultura visual que hacia posible el conocimiento de lugares lejanos y
de sus habitantes. EI medio jugd, desde su nacimiento, un papel decisivo en una nueva

configuracion del mundo, en la que lo visual toma un protagonismo indiscutible.

La fotografia como fuente documental grafica fue empleada en numerosos campos;
entre los referidos a la imagen de las ciudades y la arquitectura, cabe citar en primera
instancia, su uso para el conocimiento del patrimonio del propio territorio. Con este fin,
fueron comunes los encargos para el registro del patrimonio arquitecténico y monumental,
generalmente por parte de organismos oficiales. Al mismo tiempo, las nuevas
edificaciones que se estaban realizando fueron difundidas mediante la fotografia, en un
momento en que la arquitectura y la ingenieria estaban desarrollando el uso de nuevos
materiales y nuevas técnicas constructivas. No en pocas ocasiones, las imagenes
estaban dirigidas especificamente a los arquitectos e ingenieros, para los que la fotografia
fue una fuente documental fundamental en su formacion, incluyendo catalogos

fotograficos de detalles arquitecténicos, a modo de muestrario'.

En las fotografias de arquitectura de la época, que tienen una clara funcion
divulgativa, se distinguen matices, en ocasiones mas cercanos a un caracter puramente
catalografico, como en la ya citada Mission héliographique de 1851, y en otras esta mas
préxima a una finalidad propagandistica, como los encargos de Isabel Il a Charles Clifford
o de Napoleon Il a Charles Marville™'. La arquitectura y las reformas urbanas eran
presentadas como sinénimos del progreso cientifico del hombre vy, por extension, de los
dirigentes politicos que las propiciaron y difundieron a través de las fotografias. La eficacia
propagandistica de la imagen fotografica fue asumida rapidamente, no soélo desde la

politica, y fue aplicada, de un modo mas extensivo, para la promocion de las ciudades.

Las fotografias con tomas de ciudades se encontraban entre las que, los estudios de
fotografia, ofrecian a sus clientes en series y se mostraban en los escaparates de sus
gabinetes o Museos Fotograficos. Estos estudios distribuian un amplio repertorio de vistas
urbanas y de arquitecturas, junto a retratos de personalidades, de tipos populares,
escenas costumbristas, de contenido erdtico y, en menor medida, paisajes rurales. Esta

faceta de la fotografia fue transferida a la tarjeta postal, gracias a su reproducciéon

140 A medida que se van perfeccionando las técnicas fotomecanicas, la fotografia sera profusamente
empleada en las revistas de arquitectura.

141 La comision de Travaux historiques encargd a Charles Marville el registro de la transformacién urbana
de Paris, llevada a cabo por George-Eugéne Haussmann, las fotografias fueron tomadas entre 1858 y
1878 aproximadamente.
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mediante la fototipia, que ofrecia gran nitidez'*

. Con el cambio de siglo, el coleccionismo
de tarjetas postales se convirti6 en una moda entre una amplia burguesia, en la que se
combinaba el interés por adquirir imagenes de todo el mundo, con una buena calidad y

precios economicos’.

Asi, la tarjeta postal se convierte en un medio de comunicacion y de difusion de la
imagen de aquellos lugares que se representan en su ilustracion, adquiriendo mayor
relevancia que el texto adjunto. Entre los temas mas frecuentes, destacamos, por coincidir
con la produccion de Epalza, las vistas urbanas, tanto generales como de edificios y
monumentos, las escenas costumbristas y retratos de tipos populares, que enlazan con el
interés por lo exdtico y el descubrimiento de nuevos lugares, tan en boga durante el siglo
XIX.

Al respecto, es interesante traer a colacion las palabras de Ramén Esparza sobre la

tarjeta postal:

Un elemento fundamental en la tarjeta postal es el monumento, heredado de la
tradicion de los dibujantes y pintores viajeros del Romanticismo. En sus viajes por la
peninsula, tanto el inglés David Roberts, como el espafiol Pérez Villa-Amil [sic]
registran en sus bocetos las vistas de los lugares emblematicos de cada ciudad. [...]
La actividad de dibujantes, primero, y fotégrafos después contribuyd a construir otro

tipo de monumento: la mirada institucionalizada sobre esos espacios.'*

La relevancia que tomaron estas imagenes nos permiten hablar de ellas como un
medio de transmision de conocimiento sobre los lugares y sus gentes que en ellas

aparecian; en principio, los destinatarios de esas imagenes no habian visitado aquel lugar

142 La fototipia permitia reproducir clichés fotograficos sobre una capa de gelatina con bicromato extendida
sobre cristal o cobre.

143 La tarjeta postal nacié en Austria el 1 de octubre de 1869. En 1873 ya se habia adoptado esta
modalidad de correspondencia en Alemania, Francia, Inglaterra, Suiza, Prusia, Bélgica, Holanda,
Dinamarca y Estados Unidos. La reglamentacion sobre las tarjetas postales fue establecida por la
Union Postal Universal; su tamafo era de 9 x 14 cm. La primera tarjeta postal espafiola oficial fue un
entero postal sin ilustrar, del 1 diciembre 1873, aunque habia sido autorizada oficialmente en 1871.
Aunque Martin Carrasco ofrece los datos dados hasta ahora, Luis Amann y Roman Alonso nos
informan de que, en Bilbao, el librero E. Emperaile editd la primera tarjeta postal impresa en el Pais
Vasco, en 1872, anterior a la primera oficial del Estado. CARRASCO MARQUES, Martin, Catalogo de
las primeras tarjetas postales de Espafia impresas por Hauser y Menet 1892- 1905. Madrid: Casa
Postal, 1992; AMANN EGIDAZU, Luis y ALONSO DE MIGUEL, Roman, Bizkaia Postetxartelan =
Bizkaia en la tarjeta postal. Santurtzi: Argitaratzailea Editorial, 1991.

144 ESPARZA, Ramon, "Retornos", ltzulerak = Retornos. Bilbao: Fundacion Bilbao Bizkaia Kutza
Fundazioa, 2000, pp. 19y 20.
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ilustrado en la tarjeta. Por tanto, la tarjeta postal jugd un papel fundamental como forma
de conocimiento visual y, al tiempo, en la configuracion de la imagen de las ciudades y su
poblacion. Esta fue una cuestion de especial relevancia a finales del siglo XIX, cuando
muchas ciudades, entre ellas Bilbao, ven alterada su configuracion, con reformas y
ampliaciones urbanas de gran calado, como consecuencia del crecimiento demografico y

el cambio de sistema econdmico.

Por otro lado, la importancia de la imagen de la ciudad es un tema que atafie no sélo
a quien la difunde, el fotégrafo, sino principalmente a quien la construye, entre los que
cabe citar a urbanistas y arquitectos, ademas de aquellos poderes publicos que la
impulsaron y quisieron verse reflejados en ella. En este sentido, Enrique Epalza fue muy
consciente de la importancia que tenia la imagen de la ciudad, y como arquitecto, asi lo

expreso al proponer el concurso de fachadas artisticas al Ayuntamiento de la Villa:

Las joyas son inseparables de la riqueza y las que mejor abrillantan la riqueza de un
pueblo son las joyas arquitectonicas, las que entran por los ojos, las primeras que se

ensefian & un forastero, las que dejan en su animo impresion menos borrable.'*

De este modo, Epalza le atribuye a la arquitectura y a la conformacion urbana un
importante papel sobre la construccidon mental de la ciudad. En consonancia con esta
idea, debemos suponer que fue muy consciente del poder visual de la fotografia como
vehiculo para la configuracion iconografica de Bilbao y sus alrededores; no so6lo como
fuente documental y de conocimiento, sino también por su potencial para proyectar, a
partir de una determinada representacion de la Villa, unas ideas y valores, entre los que
se incluyen los de modernidad y progreso, que eran esenciales en una ciudad en la que el
comercio exterior tenia un peso decisivo en la economia’®. Asi se desprende de su
produccion fotografica, que registra los edificios y monumentos que se estaban
levantando en la ciudad, incluyendo los disefiados por él mismo, y se afirma por el hecho
de que algunas de sus imagenes fueran reproducidas como tarjetas postales por parte de

las hermanas Landaburu.

Landaburu Hermanas edito tarjetas postales que encargaba a Hauser y Menet, la

principal empresa en la publicacion de tarjetas postales de Espafa durante el cambio de

145 Archivo Histérico de la Diputacion Foral de Bizkaia: op. cit., fs. 67, 16 de octubre 1901.

146 De hecho, la pronta aparicion del fendmeno de la tarjeta postal en Bilbao, en comparacién con el resto
de Espafa, junto a la circunstancia de que Bilbao no fuera un destino especialmente turistico, hace
pensar que éstas estuvieron destinadas a viajeros de negocios, mas que al turismo de ocio.
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siglo. Los encargos de Landaburu Hermanas fueron los mas importantes, en términos
cuantitativos, que recibio la casa madrilefia, con unas 134 tarjetas postales en las que se
respetd la numeracion de la serie general de Hauser y Menet. Las postales de Landaburu
Hermanas son de Bizkaia, y en su tematica, ademas de las vistas urbanas y escenas
costumbristas, son numerosas las vistas generales de pequefas poblaciones de la
provincia, de caracter paisajistico, y las de instalaciones industriales, principalmente
siderurgicas; dos motivos que eran poco frecuentes en las ilustraciones de las tarjetas

postales espafolas de la época.

Unicamente se ha podido identificar una tarjeta postal ilustrada con una fotografia de
Enrique Epalza perteneciente al Museo de Bilbao, [El muelle de Sendeja], n.° inv. 85/79.
La tarjeta fue editada por Landaburu Hermanas e impresa por Hauser y Menet, con el n.°
218, y fue objeto de otra tirada que destaca por su excepcionalidad al ser impresa a color,
con la identificacion C.4, editada en 1900. Ademas de ésta, sbélo se ha localizado otra
fotografia del autor editada por Landaburu: una vista general de Plencia, publicada con el
n.° 1011. Aunque queda por investigar en profundidad la actividad de las hermanas
Landaburu, se podria pensar en una colaboracion mas amplia entre Epalza y las editoras,
tanto por la presencia de vistas de las obras arquitectonicas de Epalza, como el Hospital
Civil de Basurto o la casa Aburto, como por la identificacion de algunos recursos
compositivos comunes a las obras de Epalza y las ediciones de Landaburu Hermanas, si

bien estas cuestiones no son concluyentes.

Mas alla del numero exacto de las fotografias de Epalza empleadas para la edicion
de tarjetas postales, es significativo el caracter de documento grafico que reviste la
produccion fotografica del autor, entendido como fuente de conocimiento, por un lado, y
como creador de la imagen, en este caso, de la ciudad de Bilbao, por el otro. Se aprecia
en las tomas de Epalza una sensibilizacion en cuanto al valor de la fotografia como
representacion visual y su papel difusor de la iconografia del territorio y de sus gentes,

coincidiendo buena parte de su repertorio visual con el de las tarjetas postales.

Lenguaje y estética fotografica

Al margen de la funcidén documental de las fotografias y de su capacidad para
conformar una imagen mental de la ciudad, se aprecia en la obra de Epalza una
preocupacion estética, que comparte espacio con la facultad representativa de las

mismas.
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Se debe tener en cuenta el discurrir de las teorias estéticas y el contexto fotografico
en el que el autor desarrollé su obra. En las ultimas décadas del siglo XIX se intensifico el
debate sobre el potencial expresivo de la fotografia, en el que su naturaleza reproductiva
fue entendida por algunos como un obstaculo a las posibilidades creativas del medio
fotografico. Este caracter reproductivo es doble, referido tanto a su capacidad para
reproducir la realidad como a la cualidad de la imagen fotografica de ser reproducida de
forma ilimitada. En lo que se puede entender como un proceso de exploracion de las
capacidades expresivas fotograficas, la corriente mayoritaria optd por dar la espalda a las
referencias directas a la realidad, tratando de eliminar, asi, su naturaleza documental .
La continua disputa sobre lo artistico de la fotografia se sald6é con la toma de la pintura
como modelo y el desarrollo de procedimientos que la alejaban del realismo fotografico,
eclosionando en el pictorialismo, en la década de 1880, cuya estética fue adoptada en el
seno de las agrupaciones europeas de fotografos aficionados, y que llegd a Espafia con

retraso, a principios del siglo XX.

El claro caracter documental de las fotografias de Epalza se contrapone a la
corriente pictorialista. En sus fotografias, el autor lleva a cabo una busqueda estética,
pero sin dar la espalda a la realidad, mediante cuidadas composiciones en las que,
generalmente, huye de la frontalidad, aunque en ocasiones la emplea para crear puntos
de fuga hacia el fondo de la imagen, como en [Embarcadero de mineral de la playa de
Dicido, Miorio (Castro Urdiales)], n.° inv. 85/57 [Fig. 3]. Con mayor frecuencia, Epalza
emplea estos puntos de fuga de un modo descentrado y en diagonales, un buen ejemplo
es [El muelle de Las Arenas], n.° inv. 85/54, en el que el paseo y los dos pretiles que lo
flanquean marcan el punto de fuga, mientras que dos cables cruzan la imagen en vertical
desde arriba, cortando dicha linea visual, con lo que se genera un dinamismo mediante el

juego de lineas.

Otro recurso que emplea Epalza en sus fotografias, generalmente en tomas amplias,
es crear un contrapunto compositivo con la presencia de una figura aislada, como en [Sin
titulo], n.° inv. 85/103. Este hecho, se puede relacionar con el mundo de la arquitectura,
como elemento de referencia para el tamano y las perspectivas de las construcciones, y

que ha sido empleado frecuentemente en la pintura.

147 Dentro de pictorialismo, la corriente impresionista o naturalista defendia una mayor cercania y
observacion a la realidad, frente a las corrientes mas claramente artificiosas que empleaban la
fotografia para crear composiciones que no tenian un reflejo en la realidad. En cualquier caso, el
caracter documental, entendido desde la inmediatez y la espontaneidad, no tenian cabida.
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También encontramos, entre aquellas fotografias en que la presencia humana es
mas numerosa, una ordenacion de los personajes en distintos planos, que a veces parece
espontanea, mientras que otras se vislumbra las indicaciones del autor, como ya se ha
comentado, respecto a la obra [La Peria], n.° inv. 85/99. La forma en que las figuras se
distribuyen en las fotografias parece contribuir, de alguna forma, a la ordenacion del
espacio; es decir, las figuras no solo estan dispuestas en funcién de la composicién, sino
que, ademas, su ubicacidn ayuda al espectador a ver-entender mejor el espacio de la
imagen, como en [Jardines de Albia], n.° inv. 85/38. La atencion prestada a la concepcion
del espacio y su distribucién es una constante en la obra de Epalza, y no sélo se aprecia
en las fotografias de arquitectura de interiores. Por ejemplo, [Afia paseando por el Campo
Volantin], n.° inv. 85/45 [Fig. 2], fue tomada al atardecer, por lo que el paseo queda dividido
por las lineas horizontales creadas por las sombras de los arboles proyectadas sobre el
pavimento, que distribuyen el espacio y, con ello, ofrecen una concepcion del espacio mas

certera.
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Fig. 2. Enrique Epalza, [Afa paseando por el Campo Volantin],
fin s. XIX-ppio. s. XX, n.°inv. 85/45
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Recapitulacion

Retomando lo dicho hasta ahora, la obra fotografica de Epalza es fruto de una
aficibn en la que volcod su creatividad y sensibilidad estética, asi como sus intereses
arquitectonicos y urbanisticos, también referidos a la creacion de un imaginario popular de
la ciudad. Todo ello se combina con una importante presencia humana, en la que, en
cierto modo, se vislumbran las ideas sociales del autor que, sin hacer reivindicaciones,
muestra por igual a la alta sociedad y a los obreros, como protagonistas a partes iguales

de la sociedad de la época.

En lo estético, la obra de Epalza no casa con la tendencia pictoricista coetanea,
vinculada generalmente al aficionado de clase alta, y se acerca a una corriente mas
documental, comun a las tarjetas postales y a los fotografos profesionales. No obstante,
las soluciones que ofrece en sus fotografias responden a un criterio personal, y parecen
enlazar con nociones del espacio y la arquitectura, especialmente en las composiciones,
el empleo de puntos de fuga y la estructuracién de la imagen en planos, que puede ser

influencia de la fotografia estereoscépica.

Fig. 3. Enrique Epalza, [Entrada principal a la Casa
Consistorial], fin s. XIX-ppio. s. XX, n.° inv. 85/28
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FELIPE MANTEROLA. El documentalismo regionalista

El fondo fotografico de Felipe Manterola en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao

El fondo Felipe Manterola estd compuesto por 73 fotografias del autor (n.° inv. 83/39
al 83/111). Se trata de copias posteriores al autor, realizadas con motivo de la exposicion
Felipe Manterola. Argazkiak = Fotografias, celebrada en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao en 1983, que dio a conocer por vez primera la produccion de Manterola al publico
vizcaino. Las fotografias seleccionadas para la exposicion y conservadas por el Museo se
acotan al ambito territorial del valle de Arratia, en Bizkaia, donde se circunscribe Zeanuri,

municipio natal de Felipe Manterola'?.

Las copias del Museo son al gelatinobromuro sobre papel, positivadas a partir de
clichés en placas de vidrio, en cuyo proceso algunas obras fueron ligeramente
reencuadradas debido a los deterioros del cliché original; desperfectos que igualmente se
ven en algunas de las copias del Museo. El archivo completo de Manterola, que pertenece
a la familia del autor, esta compuesto por mas de 1000 clichés, en placas de vidrio de 6 x

149

9cmyde9x13 cm'™.

Felipe Manterola

Felipe Manterola Urigoitia (Zeanuri, Bizkaia, 1885-1977) colaboré desde que era
practicamente un nifio en el comercio Continental de ultramarinos, café-fonda y estanco,
que regentaba su madre en Zeanuri, del que se hizo cargo, como le correspondia, por ser
el hijo mayor. ElI comercio, que suministraba toda clase de productos, era un punto de

encuentro para los lugarefos, asi como para los viajeros de Bilbao a Vitoria, ya que se

148 La seleccién de fotografias fue realizada por IAaki Marcaida, José Luis Ramirez y Marie-Loup Sougez.
Con motivo de la muestra se publicé el catdlogo Felipe Manterola: Argazkiak = Fotografias (1904-
1930). Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1983.

149 También hay algunos en formato 8 x 10,5 cm, asi como unos pocos clichés en soporte de plastico,
siendo marginal la presencia de este soporte. Algunas de las camaras que Manterola empled fueron
una Voiglander & Sohn. Braunschweig, una Tessar-Zeiss y Auto Graflex de Kodak. En 1929 compra
una cdmara cinematografica. La mayoria de los aparatos fotograficos que empleé Manterola fueron
traidos de Alemania y los Estado Unidos. BILBAO FULLAONDO, Josu, Felipe Manterola: Baserri giroko
gizarteko argazkilaria = Fotégrafo en una sociedad rural. Bilbao: Fundacién Bilbao Bizkaia Kutxa
Fundazioa, 2003.
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ubicaba en el lugar del trasbordo del transporte entre ambas ciudades. Manterola era un
hombre inquieto que, ademas de atender al negocio familiar, trabajé de forma esporadica
en muy variadas ocupaciones, desde conductor de autobus hasta teniente alcalde durante
la Republica, pasando por corresponsal del Banco de Bilbao y del Crédito Agricola.

Asimismo, tuvo varias aficiones, siendo la fotografia una de las mas prolificas.

Fue Manuel de Arriola, patrono de Zeanuri y miembro de la Agrupacion Fotografica
de San Sebastian, quien introdujo a Manterola en la fotografia, aunque su formacion
también debid de tener mucho de autodidacta’®. Sus primeras imagenes datan de 1904, y
su dedicacion a la fotografia fue intensa hasta el estallido de la Guerra Civil; asimismo,
Manterola también se interesé por la cinematografia, y realizé varias peliculas, a partir de
1929, cuando adquiere su primera camara de cine'™'. Tras la contienda y su estancia en
prision hasta 1940, no retomd la fotografia mas que ocasionalmente dentro del ambito
familiar. No obstante, si coloreara con acuarelas aquellas fotografias del periodo anterior
que mas estimaba, como hizo con una copia de [Juego de bolos en Ipifiaburu. Zeanuri],
n.° inv. 83/96.

Durante casi treinta afios, Manterola retrata a los ciudadanos de Zeanuri y a los
viajeros que por alli pasaban. Tomé fotografias de las arquitecturas mas caracteristicas de
la zona, de escenas costumbristas, de las labores tradicionales y de los acontecimientos
que se fueron sucediendo en la poblacion, creando un verdadero corpus documental

grafico del Valle de Arratia.

En 1954, Felipe Manterola recibié un primer reconocimiento como fotégrafo, cuando
Ignacio Maria de Urrecha Arriola, nieto Manuel Arriola, le invita a participar con tres obras
en la exposicion de fotografia de El Pais Vasco, como parte de la celebracion de La gran

semana vasca, organizada por el Centro de Atraccion y Turismo de San Sebastian'®.

150 En su biblioteca se encuentran ejemplares de manuales de fotografia como CASTRUCCIO, J., El éxito
en fotografia: Manual teérico-practico de fotografia para el profesional y el aficionado. Barcelona:
Gustavo Gili, 1927, y El fotégrafo profesional, n, 61. Madrid: Kodak, octubre-noviembre 1929.

151 En la actualidad, la Filmoteca Vasca conserva tres rollos de 16mm del autor, fechados de 1929 a 1932.
En 2004, se recopilaron algunas de sus peliculas en Felipe Manterola: una incursion al cinematégrafo,
con guion y direccion de Josu Bilbao Fullaondo y montaje de Roberto Martinez. Bajo el guion y la
realizacion de Héctor Bragado y Pablo Tosco, se edité Herencia de una mirada: Felipe Manterola. En
2011, EKEren y el Baionako Euskal Museoa-Musée Basque et de I'Histoire de Bayonne, organizaron
unos conciertos en directo con proyecciones de cine, en los que se incluia una pelicula de Manterola,
Titulurik gabe (sin titulo), y se edité un DC,

152 La exposicion tuvo lugar en las Salas Municipales de Arte, del 4 al 12 de septiembre 1954, y las tres
obras participantes fueron: Pasando la rastra (faena agricola); Juego de bolos en una romeria; Ermita
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Posteriormente, su figura fue olvidada hasta la recuperacion de su obra por el Museo de

Bellas Artes de Bilbao, en 1983, y posteriormente ha sido objeto de varias exposiciones ™.

Los retratos y la actividad profesional de Felipe Manterola

Generalmente se habla de Felipe Manterola como de un fotégrafo aficionado,
aunque hiciera algunas fotografias por encargo. Sin pretender negar que el autor empled
la fotografia por un afan personal de satisfaccion creativa, cabe matizar que también se le
puede considerar como profesional, aunque fuera a tiempo parcial y no fuera su principal
medio de sustento. Ademas, se debe tener en cuenta que en la zona de Arratia la
sociedad seguia siendo preeminentemente rural, y el capitalismo, como sistema
economico, asi como el uso de la moneda como forma unica de pago, no se habia
implantado completamente. Atendiendo a los relatos familiares, asi como las costumbres
de la época, cabe esperar que Manterola realizara muchas fotografias dentro de un
intercambio que no fuera monetario, al menos entre los vecinos de Zeanuri'™. Se debe
entender, pues, el término profesional, en este caso, como aquellos trabajos que Felipe
Manterola realiza por encargo, es decir, bajo la demanda de alguien, generalmente la

persona retratada, independientemente de las circunstancias economicas.

El gabinete de Manterola distaba de poder compararse con los de las ciudades y no
contaba con los recursos decorativos ni el glamour del estudio de Kaulak en Madrid, por
poner un ejemplo. El fotégrafo instaldé un sencillo estudio en el desvan de su casa, donde

también se ubicaban el comercio, estanco, café y fonda, en las dos plantas inferiores. En

de San Lorenzo. Gran semana vasca: Exposicion fotografica de “El Pais Vasco”. [Folleto]. San
Sebastian: Centro de Atraccién y Turismo de San Sebastian, 1954.

153 En 1993, las fotografias del fondo del Museo de Bilbao fueron objeto de una exposicion en el
PhotoMuseum de Zarautz, bajo el titulo Felipe Manterola. Argazkiak = Fotografias. Entre diciembre de
1997 y febrero de 1998, varias obras del autor participaron en la exposicion Imagenes del ayer,
celebrada en el Museo de las Encartaciones, Sopuerta. En 2003 tuvo lugar, en el Aula de Cultura BBK,
en Bilbao, la muestra Felipe Manterola: baserri giroko gizarteko argazkilaria = fotégrafo en una
sociedad rural, que posteriormente itineré por varias poblaciones vizcainas. En 2008, se organizé la
muestra Felipe Manterola: Zeanuriko argazkilaria, y la familia organizdé una exposiciéon de retratos en la
casa familiar de Zeanuri. Y en 2009, el Museo de Bellas Artes de Bilbao expuso una seleccion del fondo
como parte de la muestra Novecentismo y Vanguardia (1910-1936) en la coleccion del Museo de
Bellas Artes de Bilbao.

154 El trabajo de Felipe Manterola como fotégrafo se desarrolla en una sociedad rural en la que la
especializacién laboral no se entendia como en la actualidad y los valores monetarios no eran los
Unicos que se empleaban para el intercambio comercial. Por tanto, el concepto de profesional que se le
puede adjudicar a Manterola no es el mismo que el empleado en la misma época para fotégrafos de
estudio de las grandes ciudades, donde el sistema econdémico capitalista estaba implementado.
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el estudio se dispuso, a modo de decorado, una tela de fondo en la que se dibujaban unas
molduras y cenefas que pretendian crear un efecto de profundidad visual y una alfombra
en el suelo. La utileria se completaba, cuando era necesario, con una mesa, sillas y un
caballito de madera para los retratos de los mas pequefios. Este decorado, que hoy en
dia puede resultar un tanto parco, era mas que suficiente para satisfacer las demandas

fotograficas de los habitantes de Zeanuri.

Antes de instalar el escueto estudio, Manterola emplazaba a los retratados en
exteriores para las tomas, muchas veces en la zona trasera de la casa, practica que
tampoco abandoné posteriormente, siempre que no lloviera. Las caracteristicas
meteoroldgicas de la region le proporcionaban una luz matizada y suave, sin fuertes
contrastes, que no producia sombras duras ni brillos y que permitia sutiles gradaciones
tonales. Es decir, unas caracteristicas luminicas idoneas para la fotografia, por encima de

las del estudio, dentro del cual probablemente empleaba un flash de magnesio.

Fig. 4. Felipe Manterola, [Los hermanos Mendia], ¢.1920,
n.° inv. 83/63
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Las fotografias de exteriores se ubicaban, habitualmente, en escenarios con
vegetacion o ambitos vinculados con los retratados, como las propias viviendas, que
frecuentemente hacian de telon de fondo en las fotografias familiares, si bien cualquier
rincon del pueblo podia servir como decorado. Otras veces, se sostenia una sabana o tela
lisa, colgada a la espalda de los retratados, aunque el Museo de Bilbao no conserva
ninguna con este telén de fondo'®°. Hay que sefialar que en los retratos de encargo, el
fondo de la imagen, tanto del estudio como en los exteriores, servia Unicamente para
ambientar a los personajes, que eran los protagonistas indiscutibles de la toma, como
corresponde a la funcion de retrato de la época; de ahi que en los exteriores la
profundidad de campo sea corta, destacando a los personajes con el enfoque, mientras

que los fondos se muestran difuminados™*®.

Muchas de las fotografias de grupo se realizaban como recuerdo familiar de algun
miembro que marchaba fuera. También eran comunes los retratos de un recién nacido,
generalmente con su madre, aunque el que conserva el Museo de Bilbao es [Abuela con

mellizos], n.° inv. 83/59, realizado en el interior del estudio.

En cada caso, la fotografia se adecua a las caracteristicas sociales de los
personajes retratados, con elementos o actitudes que significaban su posicion social,
como en [Coche nuevo], n.° inv. 83/85, en la que una pareja de la alta burguesia se retrata
en el interior de su vehiculo, como simbolo de su estatus social, al mismo tiempo que
proyecta una idea de modernidad, incluso a costa de que el conductor se anteponga en el
plano a los protagonistas de la imagen. De un modo similar, en otros retratos los
personajes aparecen caracterizados con elementos o vestimentas que funcionan como
simbolos de su profesion. Esta caracterizacién se ve en el retrato de estudio de [Los
hermanos Mendia], n.° inv. 83/63 [Fig. 4], en el que sus vestimentas se corresponden con
el estatus de sus profesiones: veterinario, sacerdote y agricultor. Se anade a la puesta en
escena la presencia de libros sobre la mesa, como atributo del conocimiento y del saber
intelectual. Estos mecanismos de representacion son los mismos que los empleados en la
tradicion pictérica.

Se ha dicho que los retratos de Manterola estan exentos de la ampulosidad de los

155 Estas fotografias serian requeridas para algun tipo de tramite administrativo.

156 Se debe tener en cuenta que en el primer tercio del siglo XX, para buena parte de la poblacion, ir al
fotégrafo era algo que se hacia de forma excepcional, puede que una vez en la vida, por lo que todos
los recursos fotogréficos se enfocaban Unicamente a la finalidad de efigiar, evitando cualquier elemento
que distrajera en esta funcion.
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realizados en los estudios profesionales de las ciudades. En cierto sentido, se hallan mas
préximos al concepto de retrato de los fotdégrafos ambulantes, por ejemplo de aquellos
que daban aviso de cuando pasarian por delante de las casas para que sus habitantes se
asomaran a la puerta para ser retratados. Aunque éste no era el modo de proceder de
Manterola, la inexistencia de una retdrica, la sencillez de sus tomas y el hecho de mostrar
a los personajes en un entorno cotidiano, como puede ser delante de sus propias casas,
nos acercan a la realidad de los retratados de un modo mas sincero que en las fotografias

de un estudio al uso.

Entre los retratados por Manterola, ademas de los habitantes de Zeanuri, se
distinguen los veraneantes y los viajeros que por alli pasaban, que posaban
individualmente o en grupo, siendo algo mas comunes los segundos. Manterola también
retratd a grupos de trabajadores, como los empleados del tranvia de Arratia (n.° inv.
83/80), los obreros que reparaban alguna carretera cercana (n.° inv. 83/86) o, en otro

rango, los cabildos del pueblo (n.° inv. 83/73).

Destacan cuantitativamente los retratos realizados al clero, como el retrato de grupo
en el [Homenaje al Arcipreste Monserior Hilario Soloeta], n.° inv. 83/72, entre otros
muchos, y especialmente, las fotografias realizadas a los religiosos del seminario de
Castillo Elejabeitia. Asimismo, otro encargo importante que recibié el fotografo fue el de
Ernesto Alcibar, quien veraneaba en Zeanuri, para que tomara las fotografias de su boda,
celebrada en 1928 en Algorta, lo que lleva a pensar que pudo cubrir otros eventos

similares'’.

Pese a que no hay datos sobre qué retratos corresponden a encargos, la inmensa
mayoria de los realizados por Manterola, fuera del ambito familiar, se pueden distinguir
como tal. Teniendo en cuenta que buena parte de las fotografias del archivo de Felipe
Manterola son retratos, se deduce que sus tareas como profesional fueron mucho mas
asiduas de lo que se podria pensar en un primer momento. Si bien, la fotografia nunca fue
su principal medio de sustento, y probablemente muchas de los retratos de gente del
pueblo no respondieran a un intercambio econdémico al uso, como se entiende hoy en dia,

como ya se ha advertido anteriormente.

Aunque no se puede delimitar con exactitud la faceta profesional del Manterola,

encaja perfectamente en ella los trabajos publicitarios, que realiz6 ocasionalmente, como

157 Josu Bilbao menciona que recibié algunas ofertas para trabajar de forma profesional como fotdgrafo,
aunque la familia de Manterola no cree que asi fuera. BILBAO FULLAONDO, Josu, 2003, op. cit., p. 17.
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las fotografias a estructuras de cama realizadas para un catadlogo comercial. También fue
requerido por su tio, Pedro Urigoitia, constructor, para realizar fotografias de obras,
principalmente de centrales eléctricas y presas, en reportajes en los que registraba la

construccion y ocasionalmente la visita de alguna comitiva.

Por otro lado, Felipe Manterola edit6 tarjetas postales con sus fotografias, que envio
a imprimir a Alemania y Francia'®. Ya se ha hecho referencia, al hablar de Enrique
Epalza, de las funciones y caracteristicas de la tarjeta postal, principalmente en su época
de mayor esplendor, hasta 1905. Tras esta época, las tarjetas postales mantuvieron su
auge y se popularizaron; su precio disminuyo, lo cual contribuyé a su democratizacion,
ampliandose el coleccionismo y envio de las mismas a sectores mas amplios de la

sociedad, con lo que la oferta y las ediciones de tarjetas postales se multiplicaron.

Las imagenes de Manterola editadas como tarjetas postales muestran escenas
costumbristas, que ofrecen una vision idealizada de las formas de vida del mundo rural,
frente a las de Epalza que mostraba una vision mas cosmopolita a través de las nuevas
edificaciones levantadas en Bilbao, con referencias a la idea de progreso. Ambos
fotégrafos ofrecen las dos caras de la sociedad vasca, en la que las transformaciones
tecnolégicas amenazaban formas de vida tradicionales: la modernidad frente a la
tradicién, que eran difundidas al imaginario visual foraneo a través de estas tarjetas
postales. Una dualidad que afectd a las sociedades en procesos de industrializacion o
modernizacidén que fueron ampliamente plasmados por la fotografia, como se vera cuando

se trate la obra de Guezala.

Manterola tenia a la venta sus tarjetas postales en su comercio, junto a las de otros
fotografos, como Amado, de un modo equiparable a como los fotografos del siglo XIX
habian tenido colecciones de fotografias de lugares, personalidades y escenas en sus
estudios. Lo que no se sabe es si Manterola realizé tomas especificamente para la edicion
de postales o si fueron seleccionadas entre las que habia ido realizando por gusto

propio™®.

158 Las tarjetas no tienen el nombre de ningun editor, Unicamente el del fotégrafo, con el nombre de la
localidad en la trasera; en el anverso las fotografias estan tituladas en euskera. Ello hace pensar que
fueron editadas por el propio Manterola y simplemente se enviaron para hacer la impresién a Alemania
y Francia. La edicion alemana fue de 12 imagenes con una tirada de 20.000 ejemplares, realizada en
1924. La Casa Lux de Bilbao, quiso editar postales de sus fotografias, pero le pidié la exclusividad, a lo
que Manterola se nego, por lo que no llegaron a editarse, contrariamente a lo que dice Josu Bilbao.

159 No se ha localizado ninguna tarjeta postal que reproduzca las fotografias conservadas en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao.
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Por ultimo, es interesante mencionar la aparicion de fotografias del autor en
publicaciones de la época, que fueron solicitadas por escritores, principalmente a través
de su hermano, Gabriel Manterola, escritor y sacerdote, efigiado en [Retrato del escritor
Gabriel Manterola], n.° inv. 83/54. Tampoco se conoce en este caso si Felipe comercializd
con las fotografias para su publicacion o si las cedié de forma gratuita, ni en qué
ocasiones realiz6 fotografias de forma especifica para las publicaciones o si aprovechaba
el material de archivo. Pese a esta falta de datos, si el autor trabajé como fotégrafo
profesional en el ambito del retrato y la publicidad, nada hace pensar que no fuera asi en
el caso de la ilustracion editorial, aunque probablemente las colaboraciones de Manterola
se dieran en cada caso bajo unas circunstancias distintas. Entre los textos que fueron
ilustrados con fotografias de Manterola se encuentran Geografia general del Pais Vasco,
de Carmelo Etxegaray; Establecimientos humanos y la casa rural de Eulogio Gorostiaga;
Folklore y costumbres de Espafia, con textos de Telesforo de Aranzadi; Vivienda popular
en Espana de Torres Balbas, y tras la Guerra Civil, Los vascos de Julio Caro Baroja'®.
También colaboré en varias ocasiones en la revista Novedades, probablemente, por
mediacion de Manuel de Arriola, quien conocia al director de la misma y, posteriormente,

en Euzkerea'®'.

160 ETXEGARAY, Carmelo, Geografia general del Pais Vasco Navarro. Barcelona: Establecimiento editorial
de Alberto Martin, 1921, pp. 375, 383, 387 y 718. GOROSTIAGA, Eulogio, “Contribucion al estudio de
la casa rural y de los establecimientos humanos: pueblo de Zeanuri”. Anuario Eusko folklore, n.° 5,
1925. [Ed. facsimil]. Donostia: Eusko lkaskuntza, 1982, p. 68 (con tres fotografias entre pp. 68-69);
GOROSTIAGA, Eulogio, “Los establecimientos humanos y las condiciones naturales: pueblo de
Zeanuri”, Anuario Eusko folklore, n.° 6, 1926 [Ed. facsimil]. Donostia: Eusko Ikaskuntza, 1982, pp. 71-
92 (cinco fotografias tras p. 92); ARANZADI, Telesforo de, Folklore y costumbres de Espana.
Barcelona: Establecimiento editorial de Alberto Martin, 1931, pp. 295 y 311. - TORRES BALBAS,
Leopoldo, “Vivienda popular en Espafa”, Folclore y Costumbres de Espafia. Tomo lll. Barcelona: F.
Carreras y Candi, 1931. CARO BAROJA, Julio, Los vascos. Etnologia. San Sebastian: Biblioteca de los
amigos del Pais 1949. Asimismo, a partir de los afios ochenta, las fotografias de Manterola han
ilustrado varias publicaciones de caracter socioldgico.

161 Novedades: revista semanal ilustrada fue editada en San Sebastidn entre 1909 y 1929, siendo una
revista profusamente ilustrada con fotografias. “Fiesta del arbol en Céanuri (Vizcaya)’, Novedades:
revista semanal ilustrada, n.° 299, 14 de marzo 1915, [p. 22] (se reproducen las obras [Escolares en la
Fiesta del arbol de Zeanuri], n.° inv. 83/90, y [Las autoridades en la Fiesta del arbol de Zeanuri], n.° inv.
83/91); “Notas graficas de la informacion general”, Novedades: revista semanal ilustrada, n.° 309, 23 de
mayo 1915, [p. 19] (se reproduce la obra [Feria de ganado y arrastre de piedra en la plaza de Zeanuri],
n.% inv. 83/99). Hay noticias de que también publicé en los numeros 109 y 331, del 23 de julio del 1911 y
24 de octubre 1915, respectivamente, pero no se han podido identificar ninguna fotografia
fehacientemente. Euzkerea fue editada en Bilbao de 1929 a 1936; en sus primeros afos la publicaciéon
de fotografias se limitd a la portada hasta 1934. Se han identificado fotografias de Manterola en las
portadas de los ejemplares de febrero y abril de 1931, ninguna de ellas copias de las conservadas en el
Museo de Bilbao.
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Como se ha visto, una parte importante de la obra fotografica de Felipe Manterola
fue realizada con fines comerciales o aplicada a fines practicos. Por tanto, el autor no
practicaba la fotografia Unicamente como un medio con el que desarrollar sus habilidades
creativas para su propio deleite, como hicieron Epalza, Acillona o Guezala. Si nos
atenemos al contexto social, tanto en lo referente a Zeanuri como de la practica
fotografica, se debe considerar a Manterola como un fotégrafo profesional, aunque lo
fuera a tiempo parcial. Dicha funcion comercial no resta valor a sus fotografias, ni mucho
menos, pero no deja de ser un aspecto que debe contemplarse para entender la

produccion fotografica de Manterola.

La tematica y caracteristicas de la obra de Felipe Manterola

Ya se han comentado algunos de los principales aspectos de los retratos de
encargo. Ademas de estos, Manterola realizé otros en su entorno privado y autorretratos,
siendo estos ultimos significativos por su niumero. Ademas, el autor abordé un amplio
espectro de temas tomados de su realidad mas inmediata. Se especificaran a
continuacion algunas caracteristicas que se pueden distinguir en sus obras, ligadas

principalmente a su funcidn, a la tematica y a determinadas singularidades que recogen.

La vision pictorialista

La fotografia de Felipe Manterola ha sido destacada principalmente desde su funcion
documental, sobre todo en el campo antropoldgico, que ha sido sefalada como rasgo
principal que abarca la totalidad de su produccién. Sin contradecir esta premisa, se
distinguen en su obra elementos comunes con el ideario regionalista de la Generacién del
98, al que se hace referencia en los capitulos siguientes. Este enlaza con la segunda
época del pictorialismo fotografico espafiol, con el que coincide cronolégicamente buena
parte de la actividad fotografica de Manterola; especificamente con la vertiente cercana al
documentalismo étnico, en la linea de José Ortiz-Echagie, salvando las distancias.
Manterola no entra en planteamientos tedricos sobre la condicion de arte de la fotografia,
que es una cuestién fundamental en la teoria del pictorialismo, y tampoco emplea técnicas

pigmentarias, lo cual no quita para que, en la practica, Manterola adoptara las premisas
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estéticas del estilo en una parte de su obra'®.

Las fotografias de tipos populares y escenas costumbristas de Manterola ofrecen
una vision idealizada de esas formas de vida tradicionales que estaban en tramites de
desaparecer, y lo hace a través de composiciones preparadas y estaticas, en las que los
personajes adoptan poses forzadas por las indicaciones del autor. Las fotografias nos
muestran escenas de labores del campo, en las que se empleaban herramientas
tradicionales, como en [Aldeano roturando con areak en el caserio de Zulaibar-bekoa], n.°
inv. 83/66, asi como momentos cotidianos, como en [Partida de brisca entre mujeres.
Zulaibar], n.° inv. 83/100, claramente recogidos desde una vision pintoresquista, con
ambientaciones rurales en las que en ocasiones el paisaje adquiere un mayor
protagonismo, como en [Pastores del Gorbea con carneros en Aldamifiape], n.° inv. 83/70
[Fig. 5].

Fig. 5. Felipe Manterola, [Pastores del Gorbea
con carneros en Aldamifape], 1918, n.° inv. 83/70

162 Conviene recordar, aqui, que Manterola Unicamente colorea algunas de sus fotografias, tras la Guerra
Civil, cuando ya no hacia tomas, por lo que este aspecto no puede relacionarse con la vertiente
pictorialista. Manterola iluminé unas quince fotografias de distintos tamarios.
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El interés de Manterola por distintas formas de representacion se evidencia cuando
contraponemos algunas de las fotografias influenciadas por el pictorialismo, como [Grupo
de laiadores. Ipifiaburu], n.° inv. 83/68, con otras en las que también capta las labores en
el campo pero sin que exista una puesta en escena, ni una idealizacion. En [Siega de
trigo con hoz], n.° inv. 83/69, recoge una instantanea de una realidad mas cruda, con un
cierto sentido del humor en la forma de captar a los personajes, al mostrar las nalgas de
un labrador agachado en primer plano. Esta ultima, responde a ese mismo interés por
recoger aspectos etnograficos de la tradicion, pero en las que atiende mas a lo

documental que a una estética pictorialista.

No se puede encuadrar toda la obra fotografica de Manterola dentro del
pictorialismo, ni mucho menos, pero tampoco se puede obviar que una parte de ella
responde estética y tematicamente a sus preceptos. Las fotografias del autor que fueron
empleadas para la edicion de tarjetas postales fueron mayoritariamente aquellas que
recogen las escenas costumbristas de las que se viene hablando. Por ultimo, es
interesante advertir a través de la fotografia, como el ideario regionalista y esa afioranza
al mundo rural fue asumido por la sociedad, en un sentido mas amplio, como revela un
retrato de una joven bilbaina vestida de aldeana, posando con una hoz en una mano (n.°
inv. 83/55). Esta forma parte de los retratos que Manterola hacia a los veraneantes y
viajeros que pasaban por Zeanuri, en los que los sujetos se vestian de aldeanos,
remembrando esa vida costumbrista que ya no formaba parte de su realidad mas
inmediata en la ciudad, conservandose varias fotografias de este tipo, algunas incluso con
grupos vestidos con trajes tipicos andaluces. En estos casos se trata pues, mas de un
gusto general por lo costumbrista, en un sentido casi exotico, mas que un verdadero

interés por la tradicién.

El reportaje documental

La produccion fotografica de Manterola también contiene una importante presencia
de imagenes en las que la funcibn documental se desplaza a otras formas de
representacion ajenas a la vision pictorialista, incluso cuando la tematica puede coincidir
con aquella, como sucede en el caso de los deportes rurales o celebraciones populares.
En estas fotografias el autor adopta un papel mas cercano al de testimonio e incluso de

reportero, registrando los eventos con tomas directas y espontaneas. Estas imagenes ya
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no responden, por tanto, a una construccién idealizada con una puesta en escena de los
personajes, como las anteriores, y la funcion documental toma preeminencia, aun por
encima de una busqueda estética. En las fotografias de aizkolaris, el juego de la sokatira
y los bolos ya no se distingue ese sentimiento de afioranza, sino que las fotografias se
manifiestan como una crénica del transcurrir de la vida del pueblo, y en algunas se

identifica un interés por la inmediatez y el movimiento.

En estas fotografias de caracter documental, es el fotdégrafo el que se adapta al
suceso y busca el mejor punto de vista desde el que captar la escena, a veces desde
perspectivas altas que le permiten un encuadre mas amplio, como en [Feria de ganado y
arrastre de piedra en la plaza de Zeanuri], n.° inv. 83/99 [Fig. 6], y los personajes ya no
posan ante la camara, sino que sus actitudes son espontaneas, incluso de espaldas a la

camara como en [Inauguracion de la fuente de Zeanuri], n.° inv. 83/88.

Manterola también nos hace llegar a través de sus fotografias los eventos que
forman parte de la cronica de Zeanuri de 1904 a 1936, desde un mitin politico hasta una
carrera de motos, pasando por la llegada del agua al pueblo, que confirman el interés

documental de estas fotografias que abarca amplios aspectos de la sociedad.

Fig. 6. Felipe Manterola, [Feria de ganado y arrastre de piedra en la plaza
de Zeanuri], c. 1915-1920, n.° inv. 83/99
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La modernidad

Los grupos tematicos que se han mencionado hasta el momento tratan
principalmente de una sociedad rural que mantiene formas de vida que estaban
cambiando debido a los avances industriales. Al mismo tiempo que las tradiciones en vias
de desaparicidon, Manterola también registra esos cambios tecnologicos que estaban
llegando a la sociedad, a través de los cuales aborda el tema de la modernidad. Se ha
comentado ya la presencia de los automodviles en algunos retratos, como simbolo de
estatus social, pero también de modernidad. Si bien en estas fotografias el automovil
funciona como un atributo de los personajes retratados, en otras los modernos medios de
transporte son los protagonistas de la imagen. El autor nos muestra, a través del tranvia y
de los nuevos autobuses que cubrian la ruta de Bilbao a Vitoria la idea de progreso,
asociada a las novedades tecnoldgicas y la sociedad industrial. Por tanto, estas

fotografias hablan de la transformacion social y econdmica que se estaba produciendo.

Manterola también nos muestra esa llegada de los avances tecnoldgicos en su
interrelacion con la sociedad, como en la entranable imagen de [Escolares de Zeanuri
jugando con el nuevo autobus], n.° inv. 83/84, en la que los nifios han convertido el
vehiculo en el objeto de sus juegos, como si de una maquina espacial se tratara. Esta
idea trasmite, redimensionada a otra escala, la impresion que estos nuevos aparatos

producian en la sociedad.

Por otro lado, la idea de modernidad no sbélo se muestra a través del objeto
fotografiado, sino también mediante algunos recursos del lenguaje fotografico. Estos
estan en relacion con las formas de percepcioén surgidas a raiz de las maquinas, producto
de la industria. Asi, en las obras homénimas [Juego de bolos en Ipifiaburu. Zeanuri], n.°
inv. 83/94, n.° inv. 83/95 y n.° inv. 83/96, Manterola capta la sucesion de movimientos del
jugador en tres fotografias consecutivas, a las que hay que sumar una cuarta que hace
desde la perspectiva hacia la que se lanza el bolo, perteneciente a la familia del autor. Las
tomas sucesivas crean una secuencia temporal, préxima al lenguaje cinematografico, en
el que quizas Manterola ya estaba interesado, aunque no adquiere una camara de cine
hasta 1929, mientras las tres mencionadas estan fechadas hacia 1914. Asi, aunque el
objeto captado en estas imagenes es un juego tradicional, el lenguaje empleado por el

autor remite directamente a la modernidad.
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En cierto sentido, la actitud de Manterola ante la fotografia puede recordar a
Jacques Heri Lartigue (Courbevole, Francia, 1894 — Niza, Francia, 1986), salvando las
distancias, que se refleja en el registro de los pequefios eventos de la vida cotidiana,
como testigo de las continuas mutaciones que suponen el avance de la industrializacion y
la ausencia de pretensiones en la captacién de los temas. La inquietud que ambos
comparten ante lo que acontece se combina con la ausencia de priorizar temas concretos,

aunque en el fotografo de Zeanuri se distingue una mirada menos experimental'®?,

Paisajes

La descripcion que Manterola hace de Zeanuri se completa con vistas de la
poblacién, que a veces son generales, como en [Iglesia parroquial y barrio de Elizondo],
n.° inv. 83/43, que nos ubica la zona urbanizada entre los montes de los alrededores, a
poca distancia de otro barrio, que se ve en un segundo plano. Otras fotografias se centran
en los baserris o caserios contextualizados en su entorno, como en [Caserio Antzune], n.°
inv. 83/45. De un modo similar, yendo de lo general a lo particular, el fotégrafo también se
interesa por un registro mas detallado de la arquitectura, como en [Caserio de Zulaibar-
bekoa], n.° inv. 83/46, en la que el foco de interés esta dirigido a la descripcion de la
construccion. Al respecto, se debe hacer una distincion entre las fotografias de
arquitecturas, en las que pueden aparecer personajes, como la citada [Caserio de
Zulaibar-bekoa], y aquellos retratos, ya mencionados, en los que los personajes posan
delante de su vivienda. En estos ultimos, la arquitectura sirve de ambientacién y no se
distinguen sus caracteristicas, bien por estar desenfocada o porque el plano de la imagen
es corto, por lo que se ensefan soélo parcialmente. En las fotografias de arquitecturas, los
planos se adaptan al tamafo y caracteristicas de las casas y los personajes aparecen en
un tamafo reducido, sin que su identificacién sea tenida en cuenta a la hora de hacer la

toma.

En ultima instancia, dentro de estas fotografias que contextualizan y muestran de un
modo especifico los escenarios en los que se desarrolla la vida de Zeanuri, hay dos
fotografias del interior del comercio que Manterola regentaba, que en cierto modo pueden
ser entendidas como autorrepresentaciones del autor. Se trata de [Interior del comercio y

estanco], n.° inv. 83/41 y 83/42 [Fig. 7]. Estas por estar tomadas de un modo directo, con

163 No se puede obviar el notable lapso existente entre los distintos contextos, las experiencias y los
estimulos que rodearon a la actividad fotografica de ambos autores.

134



una estética moderna y sin que aparezcan personajes que signifiquen la escena.
Manterola capta en estas imagenes el sencillo juego repetitivo de los productos, que se
apilan creando ritmos que pueden ser asociados al motivo de la seriacion, que en cierto
sentido también enlaza con el tema de la modernidad por su asociacion con la

industrializacion.

Los montajes fotograficos y la experimentacion fotografica

Manterola, también realizé algunos montajes fotograficos, en los que combina
distintos negativos para conseguir una imagen nueva, asi como otras practicas

experimentales con los que crea pequefos juegos visuales.

El fotomontaje fue una técnica empleada profusamente por algunos de los fotografos
pioneros del pictorialismo, como Oscar Gustave Rejlander o Henry Peach Robinson,
como un modo de componer una nueva imagen a partir de distintas realidades. Dentro del
mismo pictorialismo, a finales del siglo XIX, se abrié un intenso debate entre los
defensores de dichas alteraciones y sus detractores, que terminé decantandose a favor
de los segundos™. Por otro lado, los fotdgrafos afines a las vanguardias practicaron el
fotomontaje hacia la década de 1910. Estos tenian un fuerte caracter experimental y una
estética cercana al collage, resultando imagenes extrafias segun los preceptos de la
vision directa; mientras que los fotomontajes practicados por los primeros pictorialistas

daban como resultado imagenes veraces, que simulaban ser fruto de una unica toma.

Frente a estas dos opciones, los fotomontajes de Manterola responden a un ejercicio
creativo libre en el que no se pretende ocultar lo irreal de la imagen, aunque sin romper
completamente con los mecanismos de vision del ojo humano, como en una imagen en la
que su hijo aparece desdoblado tomando una fotografia de él mismo, perteneciente a la
familia del autor. Manterola emplea el fotomontaje para recrear escenas imposibles, pero
verosimiles, como en [Composicion de buitre con nifio], n.° inv. 83/111, en el que un buitre
eleva en el cielo a un nifo, sujetandole con sus garras. Esta fotografia ilustra una fabula
que responde a un temor popular a que los buitres roben a los campesinos. Existen varias
versiones de este fotomontaje realizado a partir de una fotografia de un buitre y varias de

un nifio colgado con una especie de arnés, que se puede distinguir en la copia del Museo.

164 Dentro de este debate, los retoques del positivo mediante procedimientos pigmentarios no eran
entendidos como una alteracion de la realidad, como tampoco lo eran otros recursos que idealizaran la
escena.
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Con esta fotografia, el autor va mas alla en el afan de documentar la realidad de Zeanuri y

nos ofrece una plasmacion de la cultura popular oral, como un aspecto antropolégico mas.

Por otro lado, Manterola realiza una sutil transgresion visual en su [Autorretrato], n.°
inv. 83/39, en el que aparece de plano medio, en un ligero contrapicado, sosteniendo un
tripode cuyos apoyos sobresalen del margen de la fotografia, alterando el concepto de

ventana de la realidad, que tradicionalmente se le atribuye a la fotografia.

El autor demuestra con estos timidos ejercicios de experimentacion técnica una
faceta de exploracion creativa de las posibilidades de la fotografia que traspasan las
concepciones generales de la visién, demostrando un caracter curioso y abierto a nuevas

formas de percepcion.

A modo de recapitulacién

La fotografia de Felipe Manterola puede ser abordada en su totalidad por su valor
como documento antropolégico y social. Durante casi treinta afos, Manterola fue el
fotégrafo de Zeanuri, en un momento en que la practica fotografica habia dejado de ser de
uso exclusivo de las clases mas altas, si bien todavia no se habia democratizado
ampliamente. Los materiales seguian siendo relativamente caros, pero ir al fotégrafo a
retratarse, al menos una vez en la vida, ya estaba al alcance de las clases modestas.
Estas circunstancias permitieron a Manterola desarrollar su labor con una sensibilidad
cercana a lo popular, trabajando en contacto con la realidad social que le rodea y
manteniendo un cierto grado de exclusividad al ser el fotdgrafo oficial del pueblo, una
figura que sera frecuente en la historia de la fotografia®. Edward Weston hizo referencia
a éstos: ...amateurs y profesionales que practicaban la fotografia por si misma, sin pensar
si era o no arte, donde encontramos obras que pueden compararse con lo mejor del

trabajo contemporaneo™®.

En términos generales, las fotografias de Manterola son equilibradas
compositivamente y respetan las pautas tradicionales de representacion, sin grandes

alardes técnicos. La ausencia de retorica y un lenguaje directo permite acercar al

165 Publio Lopez se refiere a esta sensibilidad en la obra de Manterola en LOPEZ MONDEJAR, Publio, Las
fuentes de la memoria Il: Fotografia y sociedad en Espafia, 1900-1939. [Madrid]: Ministerio de Cultura,
Direccion General de Bellas Artes y Archivos; Barcelona: Lunwerg Editores, D.L.1992, pp. 53 y 54.

166 WESTON, Edward, “Viendo fotograficamente”, Estética fotografica, Barcelona, 1984 (publicado
originalmente en The Complete Photographer, n.° 49, 1943). Citado en LOPEZ MONDEJAR, Publio,
D.L. 1992, op. cit., p. 54.
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espectador a la realidad social de Zeanuri, incluso cuando se trata de los retratos
realizados por encargo, cuya inmediatez y sencillez los revelan, hoy en dia, como
documentos de la realidad. También las fotografias en las que se registran los eventos y
sucesos del pueblo estan tomadas con una inmediatez en la que el autor no interviene
mas que en la eleccion de la toma y el punto de vista. Estas fotografias estan realizadas
con una funcion documental intencionada por parte del autor, incluso cuando recogen
escenas de poca trascendencia, como en [Broma al curandero], n.° inv. 83/110. Por otro
lado, hay una serie de fotografias donde la intencion estética se superpone a la de
registro documental, como en aquellas que se han mencionado vinculadas al pictorialismo

o en los fotomontajes.

Como se ha visto, Manterola abarca multiples vertientes en las que se adapta a las
circunstancias y condiciones, indistintamente si lo hace como fotografo aficionado o como
profesional, facetas que se mezclan indistintamente en su produccién. Aunque la tematica
y funcion de las fotografias son diversas, se aprecia la incidencia que tuvo en su
produccion aquellos aspectos relacionados con las transformaciones sociales,
economicas e industriales, que aborda tanto desde la perspectiva de la idealizacion de los
modos de vida cambiantes y la evocacion de ambientes campestres, como desde la

atencion a los avances tecnologicos.

Fig. 7. Felipe Manterola, Interior del
comercio y estanco], c. 1920, n.°inv. 83/42
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ANTONIO DE GUEZALA. La sensibilidad artistica de un aficionado
a la fotografia

El fondo fotografico de Antonio de Guezala en el Museo de Bellas Artes
de Bilbao

El fondo fotografico de Antonio de Guezala del Museo de Bellas Artes de Bilbao esta
compuesto por 107 obras (n.° inv. 92/9 al 92/116). Las fotografias de Antonio de Guezala
fueron sacadas a la luz en el curso de la investigacion realizada por Pilar Mur sobre el
autor, propiciada por el Museo de Bellas Artes de Bilbao. En 1991, con ocasion de la
exposicion Antonio de Guezala (1889-1956), que mostraba los resultados del estudio
desarrollado por Mur, el Museo realizé copias de revelado quimico de una seleccidon de

167

los clichés de Guezala™’. Una parte de las copias realizadas por el Museo fueron

expuestas en la galeria del Museo, de forma paralela a la muestra comisariada por Mur'®.

Sobre la autoria del conjunto, se debe advertir que no siempre se puede adjudicar a
Antonio de Guezala, ya que su padre, Luis de Guezala Esquivias, también era aficionado
a la fotografia. Pese a esto, en la inmensa mayoria de fotografias del Museo se aprecian
determinados rasgos estilisticos que se repiten y que podemos atribuir, sin duda, a

Antonio de Guezala'®.

Antonio de Guezala

Antonio de Guezala y Ayrivié (Bilbao, 1889-1956), nacio en el seno de una familia
acomodada. Desde muy joven quiso dedicarse a la pintura, aunque su familia se opuso
inicialmente y lo enviaron a estudiar comercio a Burdeos y Manchester, en 1902. Tras su

vuelta a Bilbao su padre accedid6 a la vocacion de Antonio a condicion de que no

167 Los clichés son al gelatinobromuro, en formato 9 x 6,5 cm.

168 Fue José Julian Bakedano quien promovio la reproduccién y exhibicion de las fotografias por parte del
Museo de Bellas Artes de Bilbao. El estudio de Pilar Mur, publicado como catalogo de la exposicion del
Museo, es la fuente principal para el estudio de figura de Antonio de Guezala. MUR, Pilar, Antonio de
Guezala y Ayrivié: 1889-1956. Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao = Bilboko Arte Ederretako
Museoa, D. L. 1991. Para referenciar las obras no fotograficas de Guezala se empleara, en adelante,
dicho catalogo.

169 Entre el material fotografico que conserva la familia no se ha podido encontrar fotografias que puedan
ser atribuidas con precision a Luis de Guezala. Los negativos que se conservan son obra de Antonio,
quizas con alguna excepcion puntual.

139



comercializara su obra y que colaborara con el negocio familiar disefiando telas y ajuares.
A partir de ese momento Guezala, con una formacién autodidacta que habia iniciado en el
extranjero a través de revistas de arte, empezo6 a participar de los circulos artisticos de la
Villa™®,

Artista polifacético y multidisciplinar, Antonio de Guezala fue uno de los mayores
impulsores de la vida artistica de Bilbao, principalmente desde la segunda década del
siglo XX hasta el inicio de la Guerra Civil. Participé en varias exposiciones y en
numerosas actividades que promovieron la dinamizacién artistica y cultural vasca. Fue
miembro fundador de la Asociacién de Artistas Vascos, que presidio de 1917 a 1920, y
participo en la gestion de diversas instituciones de ambito artistico como el Museo de Arte
Moderno de Bilbao, el Museo Arqueoldgico y Etnografico, el Museo de Reproducciones
Artisticas o la Sociedad de Estudios Vascos, que presidido en 1930. Posteriormente, en el
exilio, formé parte de la organizaciéon de Eresoinka, un espectaculo de musica y danza
que recorrio distintos paises de Europa a modo de embajada cultural vasca, para el que
Guezala, junto a Arteta, realizé los figurines y decorados. Tras este periplo retornd, en
1941, a Bilbao, ciudad en la que ya no quedaban muestras de las dinamicas artisticas
anteriores a la Guerra, momento en el que abandond la pintura y practicamente cualquier

actividad creativa.

Antonio de Guezala era un diletante, en el mas amplio sentido de la palabra, con un
vasto conocimiento de la cultura y las artes de su tiempo. A pesar de no haber acudido a
formarse a los grandes centros de la modernidad artistica, como era Paris, Guezala
conocio los distintos movimientos artisticos que se estaban dando en Europa, gracias a
los viajes de negocios en los que acompafaba a su padre y las multiples publicaciones
extranjeras que adquiria, no solo de tematica artistica y cultural, sino de muy variados
ambitos, incluido el cientifico. Guezala hizo uso de su erudicidn, que aplicé a diversas vias
de experimentacion plastica, con distintos lenguajes artisticos, que puso en practica
guiandose siempre por su propia sensibilidad, a través de la cual filtraba las distintas
propuestas estéticas que iba adoptando, como se vera mas adelante. Su condicion social
y economica le permitié abarcar innumerables ambitos de la produccién creativa sin la
necesidad de atender a mas cuestiones que su propia satisfaccion como creador. Asi, su

inquietud le llevd a interesarse por disciplinas tan dispares como la caricatura, el

170 Guezala volvera a Bilbao en 1907, afio en el que acude apenas durante unos meses a la Escuela de
Artes y Oficios, donde conocera a algunos de los que seran sus compafieros en la renovacion artistica
de Bilbao.
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cartelismo, los ex libris, la filatelia, la ebanisteria, la creacion de mufiecos y la fotografia.
Resulta muy ilustrativo en este sentido, el comentario emitido por Pedro Mourlane

Michelena al respecto:

Un dia se comenta, con algun secreto, el cubismo. Pues al siguiente, Guezala pintara

a sus amigos en exaedros o en dodecaedros.

Otro dia se habla de los viejos relojes con musica. Pues Guezala construira enseguida

un reloj con melopeas de Gliik."™

La afanosa inquietud artistica de Guezala, que se debe entender como una innata
pulsion creativa, también fue volcada en su produccion fotografica. La mayoria de sus
fotografias son retratos familiares y de su entorno. Esta tematica puede llevar a pensar
que Guezala emple¢ la fotografia con una finalidad puramente de registro, de recuerdo de
sus allegados, de los momentos que con ellos compartio y de los espacios vividos. Como
se vera, la existencia de dicha funcion no es dbice para que coexista con una busqueda
estética, en la que en ocasiones sorprende el uso completamente libre que hace el autor

del lenguaje fotografico.

La aficion de Antonio de Guezala por la fotografia le vino a través de su padre, Luis
de Guezala Esquivias, quien le inici6 en la practica fotografica de joven. Luis de Guezala
era aficionado a la fotografia siguiendo la moda de las élites europeas de la época y tenia
en la casa familiar un laboratorio de fotografia, en el que tanto él como Antonio revelaron

los clichés e hicieron las copias de sus fotografias.

Tematica

En lo que se refiere a la tematica que aborda Antonio de Guezala en su produccion
fotografica, debemos ponerla en relacion con los temas del resto de su obra artistica, con
la que enlaza directamente. El autor tomaba de su realidad mas inmediata los motivos
para sus obras creativas, indistintamente de la disciplina que empleara, siendo los mas
frecuentes los retratos de ambito familiar, escenas con referencias a lo vernaculo y el

paisaje, tanto rural como urbano.

171 MOURLANE MICHELENA, Pedro, “Comentario”. Novedades: revista semanal ilustrada, n.° 304, 18 de
abril 1915, [p. 3].
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El retrato familiar

Los retratos familiares y de allegados es numéricamente el grupo mas importante de
la obra fotografica del autor. Entre los personajes protagonistas de estas imagenes, tienen
un protagonismo indiscutible sus hijos y sus dos mujeres, Eloisa de Guinea, fallecida en
1922, y Francisca Larequi, con la que contrajo matrimonio en 1924. La mayoria de
fotografias estan realizadas en localizaciones vinculadas a la cotidianidad de la vida en

familia.

Esta tematica también es recurrente en los lienzos de Guezala, especialmente en su
primera época, en la que destacan los cuadros de Eloisa Guinea y de sus hijos, que
protagonizan las pinturas de forma individual'”?. Mientras que en sus pinturas la tematica
del retrato se reduce considerablemente al fallecer Eloisa, en la fotografia se mantiene,
siendo mas frecuentes las fotografias de grupo. De la primera etapa, el Museo apenas
conserva fotografias, y las que tiene estan principalmente ubicadas en exteriores. Sin
embargo, no se puede dejar de mencionar que buena parte de sus primeros retratos,
tanto pictoricos como fotograficos, estan caracterizados por estar ubicados en el interior
del hogar, rodeados de elementos cotidianos y a veces precedidos de una mesa en la que
se disponen objetos a modo de bodegdn en un primer plano. Con ello, el autor retrata su

ambiente mas intimo no sdlo a través de las personas, sino también del marco espacial”.

Los retratos en exteriores no estan exentos de esa cotidianidad, ya que los
emplazamientos mas habituales son el propio jardin de La Cerca, casa familiar de los
Guezala, y la playa de Bakio, donde veraneaba la familia, asi como otras poblaciones
costeras donde hacian excursiones. Por tanto, se trata de lugares directamente
vinculados con el transcurso de la vida en familia y como tal se refleja en las fotografias,
aunque se haya perdido cierto grado de la intimidad del hogar de las primeras

imagenes'.

172 Eloisa Guinea Zuazaga (1890-1922) era hija del pintor bilbaino Anselmo Guinea (1855-1906) y
hermana del también pintor Isidoro Guinea (1893-1947), asi como de Soledad Guinea; ambos
hermanos aparecen en las fotografias de Antonio de Guezala.

173 ElI Museo de Bellas Artes de Bilbao apenas cuenta con fotografias en que se refleje este aspecto,
siendo en su mayoria tomas de exteriores realizadas a partir de 1924. De su primera etapa hay que
destacar el indudable protagonismo que tiene Eloisa Guinea. Para una visién general de la obra
fotografica del autor consultar: FABRA ANTON, Dolors, “La fotografia de Antonio de Guezala: del
recuerdo familiar al boceto pictérico”, Ars Bilduma, n.° 6, 2016. Disponible en:
http://www.ehu.eus/ojs/index.php/ars_bilduma/article/view/14897

174 Las fotografias de la primera época a la que se hace referencia pertenecen a la familia del autor.
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En los retratos de Guezala, los escenarios juegan un papel fundamental en la
recreacion de una ambientacion un tanto idilica. Sobre las fotografias tomadas en el jardin
de La Cerca, que son las mas numerosas, no se puede dejar de asociar a las
connotaciones que tiene el jardin como lugar apacible y de disfrute de los sentidos,
propias de la tradicion iconografica pictorica. De igual modo, se puede hablar del concepto
de jardin secreto, en el que se combina esa concepcion de lugar placentero asociado a la

privacidad y a ese ambito de la vida que no es revelada a la mirada del extrafio'”.

Los escenarios de los retratos de Guezala también adquieren relevancia como
elemento fundamental de la composicion de la imagen, llegando a disputar el
protagonismo a los propios retratados. Es en las fotografias tomadas en zonas de la costa
vizcaina, donde la presencia del paisaje es mas destacada y la naturaleza toma mayor
relevancia. Por ejemplo, en [Retrato de Soledad Guinea], n.° inv. 92/97, es el paisaje
rocoso el que domina y define la composicion, y pese a la desproporcién dimensional, la

figura se inserta armoniosamente en la masa rocosa.

Entre los retratos de Guezala apenas se distingue espontaneidad, si bien es
frecuente que los retratados no miren a camara, dando la sensacién de haber sido
captados de imprevisto. Al comparar las fotografias, se observa que muchas de las
actitudes que a priori podrian parecer espontaneas, no lo son tanto, pese a que las poses
adoptadas puedan transmitir naturalidad. Asi, en varios retratos individuales, los
personajes miran hacia el exterior de la imagen o estdan ensimismados en sus
quehaceres, de un modo similar al modo en que Guezala representa a esos mismos

personajes en sus cuadros, ajenos a la presencia del autor.

Un recurso que se repite a menudo en los retratos de Guezala es el juego de
miradas, muchas veces entre los mismos personajes que se miran entre si u, otras veces,
que se dirigen hacia el exterior del campo de vision de la fotografia. Se aprecia
claramente en [Retrato de Soledad Guinea con sus hijos, Luis Mari, Eloisa y Anselmo], n.°
inv. 92/55, o en [Retrato de Teodora, esposa de Carlos Sarmiento, con sus tres hijos:
Antonio, Elias Alfredo y Javier], n.° inv. 92/39. Con ello Guezala crea un ritmo a través de
las cabezas en distintas direcciones, que dinamiza la composicién de la escena, al igual

que haria en otras obras, como en el dibujo Artistas, fechado hacia 1907".

175 PEREGO, Elvire, “Intimate moments and secret gardens: The artist as amateur photographer”, FRIZOT,
Michel (ed.), A new history of photography. Kéln: Kbnemann, 1998, pp. 335-345.

176 El dibujo se corresponde con el n.° 220 del catalogo razonado MUR, Pilar, 1991, op. cit., p. 184.
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El cuidado con que Antonio de Guezala procedia en sus fotografias se distingue
también en la meticulosidad a la hora de disponer pequefios detalles en la composicion,
como la colocacion de objetos accesorios, que pasan casi inadvertidos para el
espectador, y que demuestran que muchos de los elementos que aparecen en las
fotografias no son fruto de la casualidad, como se podria pensar en un primer momento.
Se observa, por ejemplo, en el uso que hace de las sillas del jardin de La Cerca, siempre
colocadas de forma estratégica dentro del conjunto de la imagen. En cuanto a la sucesién
de planos, también se aprecia una tendencia del autor a articular la composicion a través
de la ubicacion de los personajes en distintos planos de la imagen, en ocasiones

renunciando a la finalidad de reconocimiento de los personajes.

Por otro lado, por encima de los intereses estéticos de Guezala, la funcion de
recuerdo es indiscutible en estas fotografias. Asi lo confirma el hecho de que el autor
conservara una parte de estas imagenes en albumes de fotografia, como una forma de
archivar y presentar los recuerdos familiares'’. Sin embargo, el autor no coloca las
fotografias segun un orden racional, como podria ser el cronoldgico o espacial, sino que lo
hace siguiendo criterios estéticos, creando cuidadas composiciones a partir de la
combinacion de las fotografias, en las que también influyen las relaciones emocionales
entre los personajes que en ellas aparecen. El autor positivaba las copias en distintos
tamafos y las reencuadraba en distintas zonas del cliché para obtener detalles de las
imagenes. Con estas variantes, Guezala componia los &lbumes, jugando con la

reiteracion de las fotografias fragmentadas y reelaboradas.

Cabe sefnalar que buena parte de las fotografias del Museo, especialmente las
tomadas en el jardin, estan protagonizadas por Francisca Larequi y los hijos de Antonio
de su primer matrimonio. Teniendo en cuenta las circunstancias familiares, las fotografias
parecen remitir a un intento conciliador, que se manifiesta de una forma clara en los
albumes, en el modo en que se ordenan las fotografias, concretamente en lo que se
refiere a Eloisa y a Francisca, que entran a formar parte de un mismo nucleo familiar
mediante estos albumes. Del mismo modo, no se puede dejar de mencionar el gran
parecido existente entre [Retrato de Eloisa Guinea], n.° inv. 92/10 [Fig. 10], y [Retrato de

Francisca Larequi], n.° inv. 92/9. Ambos retratos estan tomados en la galeria posterior de

177 Los albumes fotograficos familiares, empezaron a proliferar a finales del siglo XIX, con el surgimiento
de la fotografia de aficionado. Anteriormente los albumes de fotografia estaban destinados al
coleccionismo de imagenes, especialmente de carfes de visite, pero no cumplian una funcion
relacionada con la memoria personal.
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la casa, aunque varia la perspectiva, el encuadre es similar, asi como la indumentaria y
los accesorios de las protagonistas. Todo ello induce a pensar que Guezala se sirve de la
capacidad de la fotografia para conectar con las relaciones emocionales mas intimas, y la
emplea como un talisman o un fetiche para recomponer los vinculos familiares y sus

propias memorias.

Lo vernaculo

El tema de lo vernaculo es otro de los motivos que encontramos en la obra de
Guezala, aunque no de forma expresa, sino que aparece como una significacion que
recorre parte de su fotografia de un modo transversal y que se manifiesta mediante la
vivencia personal del autor. Asi, en las fotografias de Guezala lo vernaculo subyace a

través de paisajes, vistas portuarias y retratos.

Guezala se aleja de los preceptos tradicionales, que representan lo vernaculo con
una serie de topicos de caracter pintoresquista o que exaltan lo autéctono como una idea
construida. Aunque la obra fotografica de Guezala no esta en conexion con el contexto
fotografico de su época, no hay que olvidar el tratamiento que se daba a lo vernaculo
desde el pictorialismo fotografico, con escenas de tipos populares, que posaban con
atributos o en el ejercicio de labores relacionadas con la tradicion, todo ello insuflado de
tépicos costumbristas y un lenguaje fotografico anclado en las practicas finiseculares. Al
mismo tiempo, esta interpretacion del pictorialismo estaba influida por la tradicion
académica pictérica y del espiritu de la Generacién del 98, que eran comunes a otras

formas de expresion creativa, que Guezala si conocia.

Por su parte, Guezala nos muestra lo vernaculo en sus fotografias sin recrear
arquetipos y sin pretensiones de reconstruir un ideal identitario, sino a través de la
realidad que le rodea, que fue la fuente directa de la que tomd los motivos empleados en
toda su obra plastica, como ya se ha dicho. Lo vernaculo se detecta en las tomas que
Guezala realiza de amigos, que aparecen vestidos con atuendos tradicionales, que
llevarian con motivo de alguna fiesta tradicional, en comidas campestres en las que capta
las danzas del grupo, etcétera. Un buen ejemplo, aunque no pertenece al Museo, es un
retrato de grupo, entre los que se encuentran los hermanos Guinea, tomado en un plano
general, en una zona elevada. Las figuras, con trajes tradicionales, aparecen

completamente rodeados de vegetacion; insertados en ella. La imagen desprende una
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sensacion de comunién entre los personajes y el entorno natural, un rasgo que,
independientemente de cualquier ideario, esta profundamente enraizado en la sociedad
vasca, y que se puede interpretar desde lo telurico, entendido en su cotidianidad, sin

mitificaciones.

En este sentido, entre las fotografias del Museo, destaca una serie realizada en el
puerto de la poblacion de Elantxobe. En un principio, Guezala no enfatiza ningun
elemento vernaculo especifico; no se encuentran referencias explicitas a ningun arquetipo
de lo vasco, sin embargo, de las fotografias emerge un matiz que alude inevitablemente a
lo autéctono. Se aprecia, por ejemplo, en la fotografia en la que aparecen dos hombres
sentados en un pretil, con el cielo como unico telén de fondo, [Elantxobe], n.° inv. 92/73.
Los rostros de los personajes apenas se distinguen, por estar a contraluz, lo cual reduce
el caracter de reconocimiento que se le atribuye a un retrato y facilita su percepcion como
tipos, aunque tampoco se enfatizan elementos de pertenencia a una identidad cultural

concreta, que realmente no puede distinguirse claramente.

De un modo similar hay dos fotografias homoénimas, [Muelle de Elantxobe], n.° inv.
92/61 y 92/71 [Fig. 8], con vistas similares. Muestran un dique del puerto, sobre el que
resaltan las figuras, también a contraluz, de los pescadores trabajando en las redes, que
se dibujan como siluetas. Sin embargo, no se crea una sensacion de extrafamiento que

nos remita a un escenario fuera de la realidad, lejos del puerto de Elantxobe.

Fig. 8. Antonio de Guezala, [ElI muelle del Elantxobe],
c. 1925, n.%inv. 92/71
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Eugenio Carmona habla de lo metafisico de estas fotografias como de /la detencion
del fluir vital [...] un extremo de la melancolia en el que lo cotidiano asume una
trascendencia inesperada. Una trascendencia que subyace de la relacion directa y
profunda del hombre con su entorno; de nuevo emerge lo telurico, en este caso referido a
cémo la tierra, o el mar, provee al hombre en su dia a dia y como éste le corresponde. En
definitiva, Guezala nos ofrece en estas fotografias una vision de lo vernaculo

mostrandonos lo que de ancestral permanece en lo cotidiano.

Al mismo tiempo, Guezala emplea un lenguaje fotografico moderno y un tratamiento
formal alejado de la tradicion en la que se habian desarrollado los discursos sobre lo
vernaculo, rompiendo con las consabidas férmulas de representacion y de los tépicos
costumbristas. La modernidad de Guezala no sdlo radica, pues, en los mecanismos de
representacion en si mismos, sino en el hecho de contraponer un tema ligado a una
tradicion iconica con unos usos novedosos del lenguaje plastico. Esta contraposicion se
dara tanto en fotografia como en otras disciplinas, ajustandose a las caracteristicas de

cada técnica segun el caso.

El paisaje

El tercer grupo tematico en la fotografia de Guezala es el paisaje. Se puede
distinguir entre aquellos paisajes que fueron tomados en el curso de viajes, como las
vistas portuarias de Ginebra, y los que forman parte del entorno en el que se movia
Guezala, por ejemplo, aquellos parajes que le gustaba recorrer cuando hacia excursiones
desde Bakio a lo largo de la costa vizcaina, y que también aparecen en el resto de su
produccion plastica. Estos ultimos enlazan con las vivencias personales del autor y, en

cierto sentido, con lo vernaculo, como experiencia del hombre con el entorno.

Los paisajes de Guezala son calmados y solitarios, incluso cuando aparecen
personajes, y estan alejados de una interpretacion bucdlica que si se distingue en las
fotografias de Acillona, como se vera, y, ocasionalmente, en las de Manterola. También,
se debe senalar la importancia que adquiere el paisaje en muchos de los retratos que
Guezala realiza de sus allegados, en los que los personajes se integran en la naturaleza,
que se convierte en decorado y toma relevancia como elemento compositivo de la
escena. En [Pescadores en Bakio], n.° inv. 92/113, los personajes actian como elementos
compositivos de la escena, en la que las vistas del mar y las rocas adquieren un

protagonismo que le acercan al concepto de paisaje.
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Por otro lado, en algunos paisajes de Guezala hay una tendencia a la disposicion de
elementos compositivos en diagonal, que muchas veces salen desde el primer plano de la
imagen hacia el fondo, creando una o varias lineas de fuga, como podemos ver en
[Muelle de Elantxobe], n.° inv. 92/61, o [El muelle de Olabeaga], n.° inv. 92/80. Otras
veces, las diagonales no se presentan en profundidad, sino como elementos en primer
plano que cruzan la fotografia y se interponen al motivo principal, como en [El puerto de
Elantxobe] n.° inv. 92/70 [Fig. 13], en la que también se aprecia una sucesion de planos

creada por los diques.

En cuanto al paisaje industrial, también forma parte del entorno cercano del autor vy,
como tal, fue registrado en su obra. Destacan las fotografias de esta tematica por la
relacion que mantienen con el resto de su obra plastica, al servir como modelo para

realizar cuadros al 6leo, como se vera en el siguiente apartado.

La industrializacion de Bilbao, desarrollada desde el ultimo tercio del siglo XIX, tuvo
una repercusion decisiva en la sociedad vizcaina, que sufri6 una vertiginosa
modernizacién. También afecté a la configuracion del territorio, que se vio abruptamente
transformado por el crecimiento urbano y la proliferacion de fabricas. Ademas, el intenso
proceso de industrializacion que sufrié el entorno de la ria del Nervion también estuvo
impregnado de connotaciones identitarias, ya que estos procesos fueron esgrimidos como
constituyente de un orgullo para la poblacion, insuflando el desarrollo industrial de un
sentimiento de identidad que perdurara en la regidn hasta el cambio de sistema

economico de los afios setenta del siglo XX.

La captacion de vistas urbanas industriales es un tema que en el imaginario de la
época estaba directamente asociado con el progreso y la modernidad. Ya desde
mediados del siglo XIX, la fotografia fue ampliamente empleada para el registro de dicha
modernidad, especialmente de las grandes construcciones que suponian avances en la
dotacion de servicios e innovaciones en la ingenieria o la arquitectura, como hizo Charles
Clifford con el Canal de Isabel Il, hacia 1855. Dejando de lado las cuestiones
propagandisticas, estas fotografias buscaban transmitir esa idea de modernidad, pero
ademas, hay una finalidad fundamental de estas imagenes en el intento de fijar la
continua modificacion de la realidad y de asumir cognitivamente las nuevas relaciones del

hombre con su entorno’’®. Esta ultima idea de emplear la fotografia como un medio para

178 RICE, Shelley, “Souvenirs”, Art in America, septiembre 1988. Articulo citado y comentado en
CANOGAR, Daniel, “Ponts, trens i gitanos: El paisatge industrial fotografic a 'Espanya del segle XIX”,
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interiorizar la nueva realidad territorial esta también en relacién con toda una serie de
contradicciones de la época, que también se apreciaban en la produccion de Manterola.
Los contrastes entre la modernidad como progreso y la idealizacion de la tradiciéon fueron
una constante, asi como las ambivalencias que surgen en la sociedad ante las hondas

transformaciones que se venian produciendo desde hacia décadas.

Al mismo tiempo, no se puede dejar de senalar la afinidad de buena parte de las
vanguardias artisticas con una iconografia relacionada con las innovaciones tecnolégicas
y la ciudad como idea de modernidad. En lo referido a fotografia, también hubo una
tendencia a la adopcion de una tematica urbana y tecnoldgica, especialmente por parte de
las corrientes mas vanguardistas, como la Nueva Objetividad o la llamada Fotografia

Directa, si bien no se aprecia una influencia de éstas en la obra de Guezala'"”.

La fotografia como modelo de la pintura

Desde la invencién de la fotografia, su interrelacion con la pintura y otras
expresiones plasticas, como el dibujo o el grabado, ha sido una constante. Tanto es asi
que las investigaciones del propio Niépce estuvieron dirigidas a la busqueda de un
método que facilitara el dibujo a los artistas, al igual que las de Talbot; por su parte Louis

Daguerre concebia la fotografia con fines artisticos'®.

El uso de tomas fotograficas a modo de apunte del natural para la posterior
realizacion de obras pictéricas o graficas, ha sido habitual y ha tenido numerosas
aplicaciones. Por ejemplo, el empleo de daguerrotipos para la realizacion de grabados,
que frecuentemente ilustraban publicaciones antes del desarrollo de las técnicas
fotomecanicas que permitieran la reproducciéon impresa de fotografias. También se
utilizaron fotografias como soporte directo para la pintura, principalmente para la

realizacidon de retratos, buscando el parecido mas exacto con el retratado.

Una de las aplicaciones mas comunes de los pintores ha sido el empleo de la

fotografia como substitucion del modelo original, evitando las largas horas de posado ante

La fotografia a Espanya al segle XIX. Barcelona: Fundacié La Caixa, D.L. 2003, pp. 31-38.

179 Se debe especificar que en la Nueva Objetividad el tema industrial era abordado muchas veces
mediante tomas de detalles de maquinaria, mas que con vistas generales de zonas industriales. Un
buen ejemplo de este interés general por la industria y la ciudad como tema, es la pelicula experimental
Berlin: Die Sinfonie der Grof3stadt, de Walther Ruttmann, de 1927, tres afios después de las fotografias
de Guezala.

180 SCHARFF, A,, “La invencidn de la fotografia”, Arte y fotografia. Madrid: Alianza Forma, 1994, pp. 21-40.
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el pintor, sin que ello suponga una mengua en la expresividad del lenguaje pictorico. Asi lo
hicieron grandes maestros como Ingres, aunque no lo admitiera, Delacroix y Degas, entre
muchos otros. En el caso de Degas, ademas, se ha sefalado la influencia que tendria los
nuevos puntos de vista y composiciones fotograficas en sus obras pictéricas, algo que
tradicionalmente se habia atribuido exclusivamente a la influencia del arte japonés™'. Sin
poder ahondar en las multiples relaciones entre el medio fotografico y el pictorico, ya que
es una cuestion que excede el caracter de este estudio, si hay que incidir en la
correspondencia que ambas disciplinas han mantenido continuamente, mas alla de la
imitacién estética del pictorialismo fotografico o de las pretensiones de la fotografia por

entrar en la categoria de Arte.

Centrandonos en el caso de Guezala, se descubre facilmente entre las fotografias
conservadas en el Museo una serie de traslaciones compositivas directas, en las que el
autor hizo uso de tomas fotograficas para la realizacién de 6leos. Asi, podemos ver como
el autor realizé el lienzo Sin titulo (Malecon con grua) a partir de la fotografia [El muelle de
Olabeaga], n.° inv. 92/79; Muelle de Olaveaga segun la fotografia [EI muelle de
Olabeaga], n.° inv. 92/81, y Sin titulo (muelle) a partir de [La ria del Nervidon con el muelle
de Uribitarte y el puente del perro chico], n.° inv. 92/83', En los dos primeros casos la
composicion de los 6leos se corresponde a la perfeccion con el encuadre de las
fotografias, en los puntos de vista y los elementos principales de las imagenes. Las unicas
diferencias que encontramos se deben a la aplicacion de recursos propiamente pictoricos,
como el uso de una perspectiva ligeramente levantada en la calzada del muelle en Muelle
de Olaveaga. No obstante, en el éleo Sin titulo (Malecén con graa), el autor sintetiza los
elementos de la composicidon y confiere a las masas arquitectonicas un caracter
escultérico. Es decir, Guezala tradujo la imagen fotografica a un determinado lenguaje

pictérico como una via de expresion.

181 Sobre la influencia de la fotografia en los puntos de vista y las composiciones en los lienzos de
Guezala, cabe destacar dos obras pictéricas homonimas, Eresoinka 20 h. 45, n.° inv. 82/1674 y
82/1675, con una clara influencia fotografica, de cuya instantaneidad nos habla el propio titulo.
Desgraciadamente, la mayoria de la producciéon de Guezala en su etapa de exilio se ha perdido, por lo
que se desconoce si existieron unas fotografias que sirvieran de modelo a estos lienzos o si, por el
contrario, Guezala empled recursos propios de la fotografia pero sin hacer una traslacion directa desde
fotografias.

182 Las pinturas se corresponden con n.° 38, n.° 52 y n.° 53 del catdlogo razonado MUR, Pilar, 1991, op.
cit., pp.- 169y 170.
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En el tercer caso si hay variaciones en el encuadre de la fotografia, y algunos
edificios han sido eliminados en la composicion pictérica, aunque las principales masas

arquitectonicas coinciden en la fotografia y el cuadro.

Si se examina la totalidad de la produccion fotografica del autor, se localizan otras
correspondencias entre las fotografias y el resto de su obra plastica. Las traslaciones
entre las distintas disciplinas pueden ser literales o reinterpretaciones que realiza con total
libertad, atendiendo a lenguajes plasticos especificos. Se encuentran ejemplos en los que
la fotografia es reinterpretada en varias obras, a veces como elemento secundario de otra
composicion, y otros en los que sirve como soporte sobre el que experimenta soluciones

que utilizara en otras piezas.

Estos ejemplos nos demuestran que Guezala no delimita su vision creativa a unos
determinados medios de expresion, como se ha apuntado desde el principio del texto. Al
respecto, también se ha de tener en cuenta la complejidad de la produccién creativa de
Guezala, que nos presenta una gran variedad de soluciones estéticas en sus obras,
independientemente del medio empleado, existiendo una gran diferencia estilistica en el
conjunto de su obra. Ninguno de los ejemplos citados son practicas sistematicas y las
relaciones que se establecen entre fotografia y otras disciplinas son distintas en cada
caso. Se puede interpretar, pues, como una forma de experimentacion creativa. Asi,
Guezala establece referencias y distintos puntos de confluencia entre piezas realizadas

mediante distintas técnicas.

El uso del lenguaje fotografico

Antonio de Guezala emplea de forma habitual una serie de recursos en el lenguaje
fotografico que, a pesar de su especificidad, mantienen una vinculacién con los intereses

plasticos del autor en el resto de su produccion.

El primer lugar, destaca el modo en que Guezala hace uso de la luz. Sobre este
aspecto, se debe poner de relieve que en las copias del Museo se ha perdido una parte
de la interpretacion dada por el autor mediante el proceso de ampliacion'. Ademas, los

propios negativos, a partir de los que se hicieron las copias del Museo, probablemente

183 Cuestiones como tapados o el grado de contraste dado a la copia juegan un papel destacado en el
concepto de las luces y sombras de cada autor.
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hayan perdido parte de los valores luminicos que tuvieron originalmente'®*. En las copias
realizadas por Guezala, que conserva la familia, en términos generales se aprecia un
menor contraste tonal y una apariencia mas suave, que se intensifica por el uso de
papeles de mayor gramaje y textura, como el papel verjurado, que emplea

frecuentemente en sus copias.

Dejando estas cuestiones de lado, se observa en las fotografias de Guezala un
gusto por el estudio y el manejo de la luz, que muchas veces emplea de un modo
expresivo, practicando las posibilidades de la camara para captar determinados efectos
luminicos, aunque no siempre el resultado fuera el esperado. Se aprecia en la cuidada
iluminacion lateral de los respectivos retratos de Eloisa Guinea y Francisca Larequi, n.°
inv. 92/10 [Fig. 10] y 92/9, junto a una galeria acristalada, y el reflejo del rostro en la
segunda. También en las tomas realizadas en las escaleras traseras de La Cerca, en las
que los rayos de sol se filtran a través de las hojas de los arboles, proyectando una luz
irregular sobre las superficies'®. Guezala experimenta a menudo con los contraluces,
empleados para remarcar las siluetas de los personajes, ensayados con sus familiares
bien en interiores o bien en el jardin de La Cerca, y conseguidos con total acierto en las
ya mencionadas fotografias en las inmediaciones del puerto de Elantxobe, n.° inv. 92/61,
92/71 [Fig. 8] y 92/73'%. Asimismo, el autor también empleara este recurso de forma
esporadica en otras piezas, como en la acuarela Sin titulo (pescadores de espaldas), de
la misma época, en la que aparecen en primer plano tres figuras de espaldas a contraluz,

precisamente en una escena portuaria'’.

Antonio de Guezala ensaya continuamente distintos efectos luminicos, muchas
veces aplicados sutiimente a pequefios detalles, que pasan inadvertidos. Por ejemplo,
podemos apreciar un gusto por las sombras proyectadas por los sombreros sobre los
rostros, que deja visible unicamente la parte inferior del rostro, como en las fotografias
tomadas a la familia de Francisca Larequi en las inmediaciones de Ginebra. Un gusto que

el autor también plasmara en el cartel que anunciaba las corridas de toros de agosto de

184 Entre otros, los clichés presentan deterioros mecanicos que han sido traspasados a las copias del
Museo.

185 [Chalet La Cerca], n.° inv. 92/13, y [Escalinatas traseras de La Cerca], n.° inv. 92/24.

186 En obras que pertenecen a la familia del autor, se observa como Guezala también realiza, en dos
fotografias, la misma toma con distintas mediciones de luz, dejando en penumbra o iluminadas distintas
partes de la fotografia, segun el caso.

187 MUR, Pilar, 1991, op. cit, n.° cat. 169, p. 180.
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1931 en Bilbao, n.° inv. 02/237.

En relacion con la experimentacion de la luz, son varias las fotografias de la playa de
Bakio en las que Guezala crea juegos visuales con el reflejo del agua estancada en la
arena, que duplica parte de la anatomia de los personajes, alterando la légica visual y
creando una ligera sensacion de extrafieza optica, como ocurre en [Retrato de Julio de

Guezala con sus amigos], n.° inv. 92/101 [Fig. 12].

De forma similar al uso de las luces y las sombras, encontramos otros usos del
lenguaje fotografico, como son el desenfoque y el movimiento de los sujetos fotografiados,
que Guezala practica como parte de un proceso de experimentacion de las posibilidades

de la técnica fotografica.

En cuanto al desenfoque, se debe contextualizar estéticamente este recurso en la
fotografia de principios del siglo XX. Desde el pictorialismo, se utilizaba el llamado flou,
que era un ligero desenfoque que buscaba dar a la imagen una apariencia mas suave y
cercana a la pintura, siendo un recurso muy extendido, utilizado también por autores que
no eran estrictamente pictorialistas. Frente a esta vision, los nuevos movimientos que
buscaban superar los artificios del pictorialismo, abogan por un uso directo de la fotografia
y reivindican la nitidez 6ptica del objetivo, como las ya citadas, Fotografia Directa, en

Estados Unidos, o la Nueva Objetividad, con Albert Renger-Patzsch a la cabeza.

Antonio de Guezala no parece seguir estos planteamientos estéticos, aunque quizas
los conociera. Al margen de una cuestion técnica o de limitaciones mecanicas y opticas'®,
el autor solia fotografiar con poca profundidad de campo, dejando los fondos
desenfocados, y no solia hacer enfoques precisos, creando cierta atmosfera, en
contraposicion con la frialdad de la Nueva Obijetividad, pero sin llegar a la artificiosidad del

pictorialismo.

En algunas fotografias, el autor combina un desenfoque general de la imagen con
una mayor definicibn en una zona concreta, fijando el foco en un elemento marginal o
secundario. De este modo, Guezala invierte la jerarquizacion visual del ojo, segun la cual
se enfoca al objeto/sujeto principal de la composicion. Al alterar la l6gica 6ptica también
se perturba, en cierto modo, nuestra concepcidon mental. Este recurso lo vemos en

fotografias como [Retrato de Anselmo], n.° inv. 92/25, en la que el foco esta fijjado en un

188 No se conoce la camara fotografica ni las lentes que utilizaba Antonio de Guezala, pero en
concordancia con su status econdmico, se puede pensar que empleaba una maquina de fotografia de
cierta calidad, que ofreciera buenos resultado técnicos.

153



lateral del carro de mimbre, dejando difuminado el rostro de Anselmo, pese a ser el

protagonista de la imagen'.

De forma parecida cabe hablar de las figuras que aparecen movidas en las

fotografias'®

. Si bien no se puede atribuir a Guezala una exhaustiva investigacién de este
recurso, si encontramos un interés en la representacion del movimiento y su registro

fotografico.

& '&;ﬁsui—“* ) e HEEAR = i

Fig. 9. Antonio de Guezala, [Retrato de Soledad Guinea, Julia Ayrivié y una mujer sin
identificar], 1922, n.° inv. 92/96

189 Por otro lado, Guezala también practicé el desenfoque general de las imagenes en el momento de
positivarlas, con el objetivo de la ampliadora, realizando varias copias de una misma fotografias con
distintos grados de desenfoque. Esta practica proporciona un desenfoque unificado en toda la imagen.

190 Esta distorsion se debe a que el tiempo de exposicidon no ha sido ajustado a la apertura del diafragma
segun los valores de sensibilidad de la pelicula. Esto produce que aquellos elementos que estaban en
movimiento durante la toma aparezcan mas o menos indefinidos, segun el caso, mostrando el recorrido
del desplazamiento. En principio, esta imprecision solia entenderse como un error técnico, dentro de
las normas de la fotografia tradicional.
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La representacion del movimiento fue un tema sobre el que se interesaron varios
artistas vinculados a las vanguardias, y sobre el que se desarrollaron principalmente
mediante dos lineas de estudio diferenciadas. Una esta directamente relacionada con las
cronofotografias de Marey, que trabaja la plasmacion del movimiento en sus distintas
fases, es decir, diseccionando el movimiento. Un ejemplo trasladado a la pintura es
Desnudo bajando una escalera num. 1y num. 2, de 1911 y 1912, respectivamente, que

1 La otra via de

Marcel Duchamp realizé basandose en las propias cronofotografias
investigacién sobre la representacién del movimiento fue la asumida por el Futurismo
italiano y el Fotodinamismo de los hermanos Bragaglia, que buscan representar la
sensacion psiquica que captamos del movimiento. Precisamente, el debate sobre la
representacion del movimiento en el seno del Futurismo fue planteado tedricamente, por

primera vez, desde el Fotodinamismo'®?

. Sin embargo, no fue hasta después de la
expulsion de los hermanos Bragaglia y el rechazo oficial al medio fotografico, que el
Futurismo desarrollé6 ampliamente su teoria sobre el dinamismo. Con todo lo dicho, hay
que destacar cdmo los nuevos lenguajes plasticos se basaron en los nuevos medios
mecanicos, mas alla de la percepcién del ojo humano, para la representacion del

movimiento.

Las investigaciones de Guezala sobre la representaciéon del movimiento fueron
desarrollada en su obra plastica en distintas direcciones, como se ve en el lienzo Puerta
giratoria, DEP644, o en algunos de sus carteles, como Bilbao céte basque, 1933... Peria
motorista de Vizcaya, n.° inv. 06/362. Este ultimo ha sido puesto en relacion con el
Futurismo y su conceptualizacidon plastica del movimiento, al representar la estela que

deja el cuerpo al pasar, que también enlaza con sus fotografias.

En sus fotografias, las figuras en movimiento pueden aparecer simplemente
emborronadas, sin perder su identidad corporal, como en la imagen en la que las

hermanas Larequi descienden en un terreno elevado, [Mont Saléve], n.° inv. 92/86. Otras

191 Hacia finales del siglo XIX Muybridge realiz6 numerosos experimentos con el fin de captar mediante la
camara fotografica el movimiento. Sus resultados se publicaron en Animal Locomotion, an Electro-
Photographic Investigation of Consecutive Phases of Animal Movements, en 1887. Etienne-Jules
Marey, basandose en las fotografias de Muybridge, trabajé a partir de 1881 en sus llamadas
cronofotografias, en las que captaba el movimiento y su trayectoria mediante su descomposicion;
fueron presentadas en 1885 bajo el nombre Locomotion de I'homme en la Académie des Sciences de
Francia.

192 Fue Anton Giulio Bragaglia quien lo planteé en su ensayo Fotodinamismo futurista, 1913. En Fotografia
futurista italiana: 1911-1939. Bilbao: Museo de Bellas Artes, 1984, p. 10.
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veces, el cuerpo crea una estela, de un modo similar al efecto del citado cartel de la Pefia
Motorista. Asi sucede en [Retrato de Soledad Guinea, Julia Ayrivié y una mujer sin
identificar], n.° inv. 92/96 [Fig. 9], en la que la afia en movimiento, a la derecha, se percibe
mediante esa estela, casi como una figura incorporea. [En el puerto de Elantxobe], n.° inv.
92/62, se da la desaparicién absoluta de dicha corporeidad, identificandose apenas unas

lineas de luz a la izquierda de la imagen.

Como se ha ido viendo, Guezala ensaya en sus fotografias algunas de las
posibilidades que el medio ofrece respecto a la captacion de la realidad y las nuevas
formas de vision, e incluso creando nuevas realidades mediante técnicas como la doble
exposicion que también realizara de forma esporadica. Sin embargo, el autor no ahonda
en estas practicas de un modo especifico, y no rompe claramente con las percepciones

visuales tradicionales, como haran los fotégrafos europeos mas modernos.

Fig. 10. Antonio de Guezala, [Retrato de Eloisa Fig. 11. Antonio de Guezala, [Retrato de Julio,

Guinea], c. 1921, n.°inv. 92/10 Francisca Larequi con Julia, Eloisa, el abuelo
Luis con Valentina, Luis y Anselmo], c. 1925,
n.° inv. 92/23

AT E - -

Fig. 12. Antonio de Guezala, [Retrato de Julio Fig. 13. Antonio de Guezala, [El puerto de
de Guezala con sus amigos], c. 1925, n.° inv. Elantxobe], c. 1925, n.°inv. 92/70
92/101
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A modo de recapitulacién

El grado de interés y dedicacion que Antonio de Guezala le concedi6 a la fotografia
es una cuestién que no es facil de dilucidar. En primer lugar, por la naturaleza del medio,
que en si mismo es difuso y tiene una gran cantidad de usos y aplicaciones, dificiles de
delimitar y, sobre todo de valorar. Por otro lado, el empleo de recursos ajenos a la
correccion técnica, puede llevar a pensar que se trata de defectos en la toma fotografica,
aunque se acaban evidenciando no como una opcidon estética tomada de forma
consciente, sino como una investigacion de las posibilidades que ofrecia la camara y sus
resultados sobre la imagen final. Hay que anadir que la sutilidad con que se manifiestan
algunas de las experimentaciones que lleva a cabo el autor, las hace a veces casi

imperceptibles.

Sin embargo, la practica fotografica de Guezala se revela como un campo mas en el
desarrollo de su creatividad cuando se tiene en cuenta el caracter de la produccion
general del autor y la persistencia de algunos motivos. Asume, pues, una postura cercana
a la eliminacién de las jerarquias entre disciplinas y los rangos artisticos, formulada por
las vanguardias artisticas, y lo hace adoptando las distintas practicas de forma natural en
su quehacer creativo, sin sefalar o reivindicar el conflicto que ello conllevaba respecto a
una idea tradicional sobre el Arte. En esta cuestion, seguramente influy6 el hecho de que
el autor no tuviera que someterse a unos patrones dictados por el mercado del arte,
gracias a su posiciéon econdémica, que le permitié desarrollar su actividad con una total

libertad creativa.

Se debe considerar a Guezala como un creador, en el sentido mas amplio del
término, en cuya produccién se aprecia simultaneamente una visidbn cosmopolita y
tradicional, proyectada desde una perspectiva intimista y cotidiana. El autor plantea su
actividad en torno al mundo que le rodea y a su propia sensibilidad, sin adoptar unos
dictados definitivos o inamovibles; crea una propuesta propia, con un lenguaje personal
que no responde estrictamente a unas directrices estilisticas concretas. Este hecho revela
un alto grado de subjetividad que coloca al autor en el centro de la concepcidn artistica
como unico protagonista del acto creativo, lo cual enlaza con las nuevas ideas artisticas
que se estaban dando en el momento, en sintonia con las vanguardias artisticas y el

papel que adopta el artista en ellas.
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TOMAS DE ACILLONA y la tradicién pictorialista

El fondo fotografico de Tomas de Acillona en el Museo de Bellas Artes
de Bilbao

En el Museo de Bellas Artes de Bilbao se conservan 12 fotografias de Tomas de
Acillona (n.° inv. 10/513 al 10/524). Las obras fueron donadas por la familia del artista a
raiz de la exposicion Tomas de Acillona. Fotografias 1932-1957, realizada en el Museo en
2010, en la que se recupero y dio a conocer la aficion fotografica del autor. Las piezas que
fueron expuestas en dicha muestra no son las copias conservadas en el Museo, sino que
pertenecen a la familia del autor'®. En cualquier caso, las fotografias del Museo son
copias originales de época, realizadas por el autor y el fondo de Tomas de Acillona es una
muestra representativa de su produccion fotografica, tanto a nivel estético como tematico.
Todas las copias estan realizadas por el procedimiento de la goma bicromatada, que
Acillona realizaba a partir de clichés al gelatinobromuro en pelicula de 6 x 6 cm o de 4% x

6 Cm194

Por otro lado, ya se ha mencionado en otros apartados el salto cualitativo que da el
Museo en la publicacién de catalogos de fotografia a partir de 2010, respecto a los de los
anos ochenta. En el caso de Acillona, Mikel Lertxundi, comisario de la muestra, realizé un
detallado estudio de la obra del fotégrafo, reflejado en el correspondiente catalogo, en el

que se fundamenta en buena medida este trabajo’®.

193 Por tanto, las imagenes reproducidas en el catdlogo de la exposicion no se corresponden con las
copias custodiadas por el Museo, apareciendo en ocasiones la misma fotografia pero con distinta
tonalidad, ya que el autor emplea distintos pigmentos en el proceso de positivado de cada una.

194 Tomas de Acillona empled varias camaras a lo largo de los afios. Durante la ultima época utiliza una
réflex rigida de 6 x 9 cm, que manipulaba para utilizar placas mas pequefias. Por otro lado, el formato
cuadrado del cliché, de 6 x 6, le permitia reencuadrar la imagen y optar entre una imagen vertical o una
horizontal.

195 LERTXUNDI, Mikel, “Tomas de Acillona: La recuperacion de un fotdégrafo pictorialista”, Tomas de
Acillona: Fotografias 1932-1957. Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2010, pp. 31-47. El catalogo
también incluye un estudio de Sandy Carl King sobre el pictorialismo, “Introduccion a la fotografia
pictorialista en Espafa”, pp. 11-29, y la transcripcién del manual escrito por Tomas de Acillona, “La
estampa a la goma bicromatada”, pp. 159-198.
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Tomas de Acillona

Tomas de Acillona y Uria (Getxo, Bizkaia, 1893 - Biarritz, Francia, 1957) nacié en el
seno de una familia acaudalada, estudio derecho en la Universidad de Deusto y se dedicé
principalmente a los negocios, algunos vinculados con el comercio, aunque su holgada
situacion econdmica le permitia vivir de las rentas'®; al igual que otros muchos hombres
de su condicion social, cultivd distintos campos del saber, como la botanica. De nuevo,
como en los casos de Epalza y Guezala, la practica fotografica de Acillona se enmarca

dentro del gusto por dicha aficion entre las clases altas ilustradas.

Hacia 1910, el autor se inicia en la practica de la fotografia y empieza a
experimentar con distintas técnicas fotograficas de forma autodidacta, incluidos algunos

procedimientos fotograficos dificiles'’

, lo cual le llevé a conocer la técnica de la goma
bicromatada, cuyas dificultades de ejecucion le comportaron varios afos de practica hasta
que pudo dominarla. No fue hasta afnos mas tarde, en 1932, que Acillona se dedica con
ahinco a la realizacién de copias a la goma bicromatada, técnica que predomina en su
produccion a partir de ese momento. Entre 1936 y 1940 el autor abandona temporalmente
la fotografia, debido principalmente a las condiciones politicas y a su propio desanimo
personal, en lo que también influye la dificultad para encontrar material durante el periodo
autarquico™®. Es en 1945 cuando retoma con mayor diligencia la fotografia y vuelve a
enviar obras a los Salones Fotograficos, pese a que todavia era dificil encontrar material y

tuvo que emplear papeles y pigmentos de menor calidad que en la etapa anterior.

El pictorialismo y el ambiente agrupacionista

La obra de Tomas de Acillona se encuadra dentro de la tendencia del pictorialismo,
perteneciendo a la segunda generaciéon de fotografos pictorialistas espafioles. En
concreto, Acillona inicia su produccion a la goma bicromatada durante la segunda etapa

del estilo pictorialista, dentro de su desarrollo espaiol, que abarca de 1920 a 1936. Tras la

196 Hacia 1914 compro un barco, que transformé en mercante, con el que navego bajo las érdenes de un
primo suyo.

197 Acillona hizo algunos autocromos en los afos veinte, y por referencias en una carta de Andrés Isasi al
autor es probable que también experimentara con el fresson.

198 Acillona vivia en Algorta, en una casa llamada Dilizena, donde pasaba la mayor parte del tiempo
dedicado a sus aficiones, como la fotografia o la jardineria. La casa de Acillona fue embargada en
octubre de 1937 y no pudo retornar a la misma hasta 1941, cuando le rebajaron la multa que le habian
impuesto los nacionales, residiendo durante dicho periodo en Bilbao.
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Guerra Civil dicho estilo resurge bajo el nombre de tardo-pictorialismo, al tiempo que el
autor reanuda la practica fotografica, adoptando algunos aspectos caracteristicos de esta

ultima etapa del estilo'®.

Una de las caracteristicas del pictorialismo es el uso de técnicas fotograficas que
acercan la imagen a una estética similar a la pintura. En esta linea, la goma bicromatada,
junto al procedimiento del carbon y el bromdleo, es uno de los denominados

procedimientos nobles, cuya imagen final estd compuesta por pigmentos?®

. El aspecto
que ofrece es similar al de un dibujo al carboncillo, con una apariencia suave, sin fuertes

contrastes, con unas lineas difusas y un ligero relieve que proporciona texturas a la copia.

La goma también era muy apreciada por los pictorialistas por las posibilidades que
ofrece al autor de retocar la fotografia en positivo, sin que el negativo tenga que ser
modificado, lo cual permite resaltar luces, aplicar sombras, perfilar las masas e incluso
eliminar elementos de la imagen. Este control sobre el resultado final de la copia era
valorado como un signo de mayor creatividad artistica frente al automatismo que se le
atribuia a la camara fotografica. Es decir, con el hecho de que la imagen fotografica no se
corresponda con una realidad directa captada por el objetivo, sino a una serie de
modificaciones y retoques posteriores, se pretendia enmascarar lo que de mecanicista
tiene la captura fotografica, que la alejaba de una consideracion artistica, segun los
presupuestos pictorialistas. En palabras de Acillona: ... la goma bicromatada continua
siendo el procedimiento mas artistico de los conocidos. Esta afirmacion va acompafada
de otras citas que respaldan su conviccidn sobre la idoneidad de la goma bicromatada
para transmitir el gusto del autor:

...el verdadero artista tiene en el procedimiento a la goma todas las ocasiones que

quiera para intervenir modificando el caracter de la imagen y manifestando en su obra

su personalidad artistica.*

199 Se ha tomado como referencia a Carl Sandy, que considera la ultima etapa del pictorialismo espafiol,
de 1940 a mediados de la década de 1950, si bien el autor rechaza el término tardo-pictorialismo, que
si ha sido aceptado en este trabajo. Por otro lado, una parte de la historiografia fotografica considera el
tardo-pictorialismo, de forma mucho mas amplia, a partir de 1920, cuando se da por terminado en la
escena internacional. Por ultimo, indicar que se pueden rastrear continuadores de esta tendencia en
Espana hasta los afos 60, mas alla de los limites sefalados por Carl. CARL KING, Sandy,
“Introduccion a la fotografia pictorialista”, Tomas de Acillona: Fotografias 1932-1957, 2010, op. cit.

200 En la inmensa mayoria de técnicas fotograficas a lo largo de la historia, desde el daguerrotipo hasta el
gelatinobromuro, la imagen final estda compuesta por plata, proporcionando a la imagen la apariencia de
contornos definidos y caracteristicamente fotografica.

201 ACILLONA, Tomas, La estampa a la goma bicromatada, Bilbao: 1941 (cuaderno manuscrito). Transcrito
en Tomés de Acillona: Fotografias, 1932-1957, 2010, op. cit., pp. 164 y 167. Todas las referencias
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Al mismo tiempo, las distintas alteraciones e intervenciones, respecto al original,
hacen que los resultados varien de una copia a otra, sin que ninguna de ellas sea igual.
Esta circunstancia imprime a cada obra un caracter de pieza unica, en sintonia con la

creacion pictorica, siempre segun las teorias estéticas pictorialistas.

Durante el periodo de actividad fotografica de Tomas de Acillona, las ideas
pictorialistas habian sido rebatidas por otras tendencias internacionales, que reivindicaban
la creatividad de una fotografia directa que no ocultaba las caracteristicas propias del
medio®®?. De 1932 a 1936, en el primer periodo de producciéon de Acillona, las nuevas
formas de entender la fotografia tuvieron distinto grado de influencia en los autores
espanoles, siendo pocos los que las adoptaron plenamente. El nuevo lenguaje fotografico
tuvo su reflejo en el seno de las agrupaciones fotograficas, aunque en términos generales,
éstas se mantuvieron fieles al pictorialismo. Por otro lado, durante la segunda etapa del
estilo, dentro del ambito espafol, los procedimientos pigmentarios siguieron siendo
empleados por algunos de los fotografos mas destacados, sin embargo su uso se reduce
considerablemente entre la gran masa de aficionados. Hay que afiadir, ademas, que la
goma bicromatada fue, entre las técnicas interpretativas, la menos empleada durante

dicho periodo.

El mismo Acillona limita cronolégicamente el auge de la goma en los salones entre
1895 y 1905, fecha que podemos ampliar hasta 1910, al menos en el caso espafiol?®. El
autor también confirma el practico desconocimiento del procedimiento en los multiples
certamenes en los que participd de 1932 a 1936, pudiendo ampliar la ausencia de gomas
en los posteriores a la Guerra Civil, si bien es verdad que la practica totalidad de los
salones a los que Acillona envi6 obra eran de caracter internacional, ambito en el que el
pictorialismo tenia menor vigencia que en Espana. Por ejemplo, en 1931, en el VIl Salén

Internacional de Fotografia de Zaragoza, la presencia de procedimientos pigmentarios

sobre afirmaciones del autor provienen de esta misma fuente.

202 En Estados Unidos podemos citar a Alfred Stieglitz, Paul Strand y el grupo /64, mientras que en
Europa fue la Nueva Obijetividad la principal corriente en impulsar una visién fotografica directa.

203 En el ambito madrilefio el uso de la goma se mantiene hasta 1912. Asi mismo, en la Exposicion
Nacional de Valencia de 1910 se aprecia un repunte del procedimiento. CARL KING, Sandy, “El
impresionismo fotografico en Espafia: Una historia de la estética y la técnica de la fotografia
pictorialista: Capitulo 1ll: Breve historia de los procedimientos pigmentarios en Espana: EIl
procedimiento a la goma bicromatada”, Archivos de la fotografia. Zarautz: Photomuseum Argazki
Euskal Museoa, vol. IV, n.° 1, invierno-primavera 2000, pp. 49-56.
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habia sido minoritaria, presentandose Unicamente dos gomas bicromatadas?®®.

Teniendo en cuenta que las agrupaciones fotograficas eran el medio mas habitual de
mantener un contacto con otros fotdégrafos y la principal forma de transmision de
conocimientos, resulta relativamente excepcional que Acillona no estuviera implicado en
ninguna. Pese a ello, el autor envié frecuentemente fotografias a los Salones
Fotograficos, mayoritariamente al extranjero y muchos fuera de Europa (EEUU, Brasil,
Argentina, India, Japdn, etc.), lo cual no era muy comun entre los fotdégrafos espafoles.
Este hecho enlaza con que las principales fuentes de informacién de la actualidad
fotografica que consultaba Acillona fueran publicaciones extranjeras, mas que las revistas
fotograficas de ambito estatal, que generalmente estaban vinculadas a las agrupaciones

espanolas.

Sobre las fuentes bibliograficas empleadas por Acillona, se conocen aquellos
tratados que empled para sus investigaciones sobre la goma bicromatada, entre cuyos
autores cabe destacar a Rodolfo Namias, Alfred Maskell, Constante Puyo y Robert
Demachy, citados en el manual que el fotégrafo algortefio escribi6 sobre el
procedimiento®”. Se debe observar que las principales fuentes documentales de Acillona
son de finales del siglo XIX hasta la segunda década del XX, coincidiendo con el marco
cronologico de mayor aceptacion de la goma. Ademas, entre los autores se cuenta con
algunos de los principales impulsores del pictorialismo. Por ejemplo, la exposicion de
fotografias de Afred Maskell y George Davison, en Viena el aino 1891, fue fundamental en
la difusién del estilo y marca un punto de inflexion en la adopciéon del pictorialismo entre
los aficionados. Consecuentemente, las ideas estéticas de las que bebid Acillona

estuvieron mayormente extraidas de una época pasada, si bien se debe valorar que se

204 “Noticias: Catalogo del VII Salon Internacional de Fotografia de Zaragoza, 1931”, El progreso
fotografico: Revista mensual ilustrada de fotografia y cinematografia, Barcelona, afo VII, n.° 134,
agosto 1931, p. 189.

205 Entre las obras citadas por Acillona: VANNI, Piero, Il Processo di stampa fotografica positiva alla
gomma bicromatata, Milano: Il progresso fotografico, 1912. EMERY, Henry, Le Procéde a la gomme
bichromatée. «Bibliotheque de la Photo-Revue. Série orange, n® 3». Paris: Charles Mendel, [c. 1910] (la
3?2 edicion es de 1913). PUYO, Constante y DEMACHY, Robert, Les procédés d'art en Photographie.
Paris: Photo club de Paris, 1906. MASKELL, Alfred y DEMACHY, Robert, Le procéde a la gomme
bichromatée ou Photo-aquateinte. Paris: Gauthier-Villars et fills, 1898 (traduccién de la publicacion
original en inglés de 1897). NAMIAS, Rodolfo, Enciclopedia fotografica: Manual practico y recetario de
fotografia. Madrid: Casa Editorial Bailly-Bailliere S.A., 1911. NAMIAS, Rodolfo, Manual teérico-practico
de quimica fotogréfica. Madrid: Bailly-Bailliere, 1917. RENAULT, Henri, Phofo-Gomme. «Bibliotheque
de la Photo-Revue. Série orange, n° 8». Paris: Charles Mendel, [c. 1914]. De las publicaciones de
Emery, Namias y Maskell - Demachy se desconoce la edicién consultada por Acillona.
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trata de fuentes genuinas, si se me permite la expresion.

Como ejemplo del anacronismo que suponen las principales influencias de Acillona,
incluso para los fotografos pictorialistas, se puede citar a Robert Demachy, cuando afirma:
Quizas se nos acuse de intentar hacer desaparecer asi el caracter fotografico de la
fotografia. Esa es precisamente nuestra intencién®®. Dentro de esta misma concepcion,
Acillona entiende el retoque fotografico como un paso sustancial del proceso de creacién

fotografica cuando afirma:

Rarisimo es un motivo o asunto que no los necesite. Casi todos podran ganar algo con
la supresion de algun detalle, la adicion de otro, etc. A veces la modificacion de una

sombra cambia por completo el cuadro y le da el valor que no tenia y otras es preciso

actuar suprimiendo o variando superficies muy extensas del negativo.*’

Con ocasion de la exposicion celebrada en el Museo de Bilbao, se realizaron copias
modernas de algunas de las fotografias de Acillona, que fueron publicadas en el catalogo
Tomas de Acillona: Fotografias 1932-1957 (2010). Estas revelan la imagen original del
cliché y las alteraciones a las que fue sometida la copia, e ilustran a la perfeccion las
palabras del autor, apreciandose la supresion de fondos, nubes en el cielo o elementos

del negativo, asi como la variacion de las luces.

Volviendo a las fuentes referenciadas por el autor, Acillona recomienda para la
formacion estética del fotografo el conocimiento general de las artes y, adicionalmente, la
revista vienesa Die Galerie, de corte pictorialista, y el liboro de Armando Alfred Arte e

208

fotografia™®. También citara, en cuanto a las ideas estéticas fotograficas, a Léonard

Missone, fotografo pictorialista belga®®.

En cuanto a las publicaciones periddicas, no ha llegado hasta nuestros dias la
biblioteca completa del autor. Es probable que conociera la revista francesa Photo Revue,

por haber sido la impulsora de algunos de los manuales con los que el autor trabajo?". La

206 Robert Demachy, 1906, citado sin mas eferencias en LOPEZ MONDEJAR, Publio, 150 afios de
fotografia en Esparia. Barcelona: Lunwerg, 1999, p. 104.

207 ACILLONA, Tomas, 1941, op. cit., p. 176.

208 ALBERT, Armando, Arte e fotografia: concetti d'arte applicati alla fotografia ed i mezzi tecnici per fare
dell'arte fotografica. Milano: Il Progresso fotografico, 1920 (22 ed.).

209 De Missone se anuncia una publicacién en el n.° 1 de Galeria. Revista fotografica de fotografia
artistica.

210 Los manuales de Renault y Emery, referenciados anteriormente forman parte de una coleccion de la
revista Photo Revue.
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publicacion que con toda seguridad fue consultada asiduamente por Acillona es la citada
Die Galerie, en su edicién alemana, que estaba dedicada especificamente a la fotografia
pictorialista, como anuncia el subtitulo de la misma. En ella fue publicada a pagina
completa la fotografia de Acillona Dia de difuntos®”'. En 1935 se publica la edicion
espanola de la misma, con el titulo Galeria: Revista internacional de fotografia artistica,
bajo la direccion de José Ortiz Echaglie, de la que Acillona sera el corresponsal-

colaborador de Algorta-Bilbao®'2.

Sobre la relacién que mantuvieron Acillona y Ortiz-Echagle, ademas de la conexion
a través de la revista Galeria y la adhesion de sus producciones al estilo pictorialista y los
procedimientos pigmentarios, se sabe que intercambiaron obras, ya que se conservan
tres fotografias del autor algortefio en el Fondo Fotografico Ortiz-Echaglie de la
Universidad de Navarra, y parece ser que Acillona poseyd, al menos, una obra del
maestro pictorialista®®. También se debe aludir a que ambos fotégrafos veranearon en la
misma localidad. Con los datos mencionados no se puede afirmar que existiera una
estrecha amistad entre ambos fotografos, pero si seria de esperar que se hubiera dado un
intercambio de ideas entre ellos, asi como de conocimientos técnicos en torno a la

fotografia.

Mas conjetural es la posibilidad de que existiera un contacto entre Acillona y Miguel
de Goicoechea, pamplonés que empled con profusion las técnicas pigmentarias hasta la
década de 1940, incluyendo la goma bicromatada, y que antes de la Guerra Civil publico
obras en Die Galerie y Photo-Revue, ademas de ser el corresponsal en Pamplona de la
misma revista Galeria. Por tanto, cabe esperar que en algun momento Acillona y
Goicoechea también entraran en contacto, aunque fuera de un modo esporadico. Mas alla
de estas suposiciones, no se conocen otros vinculos que Acillona hubiera podido

mantener con otros fotdgrafos, a parte de la estrecha relacién con Isasi.

211 Die Galerie. Monatsblétter der internationalen Kunst photographie, noviembre de 1935, fig. 214,
acompanada de un comentario: “Jour des Morts (fig. 214): impresién mediante goma bicromatada. Todo
aquello que acentua y subraya el contenido de la imagen esta certeramente equilibrado y valorado. La
oscuridad de la escena, rota solamente por la tibia luz de las velas y las manos de la anciana, denota
inequivocamente su carga de desconsuelo y dolor”. Citado en LERTXUNDI, Mikel, 2010, op. cit., p. 38.

212 Asi aparece en el n.° 1 del 15 de enero de 1936, el unico numero de la revista que ha sido localizado,
en la Biblioteca Nacional de Espafa. José Ortiz Echaglie, ademas de ser el director de la edicion
espafola, era el corresponsal en Espafia de la publicacién original alemana.

213 Fondo Fotogréfico de la Universidad de Navarra, n.° inv. OA-001, OA-002, OA-003. Por otro lado, la
familia de Acillona afirma que hubo una fotografia de Ortiz Echagle entre las pertenencias de Acillona,
aunque no ha sido localizada.
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La experimentacién de la goma bicromatada

Fue en 1925 cuando el musico Andrés Isasi introdujo a Acillona en la técnica de la
goma bicromatada, sobre la que Acillona ya habia leido pero que nunca habia practicado
por la dificultad que entrafiaba?". Animado por Isasi, ambos amigos investigaron en el
procedimiento de la goma durante largo tiempo, haciendo multitud de pruebas con el fin

de dominar la técnica y conseguir fijar las copias fotograficas?'°.

Las indagaciones llevadas a cabo por ambos amigos, tenian mucho de empiricas v,
como tal, se basaban en la practica directa y en una formacion completamente
autodidacta, a partir de tratados de técnicas fotograficas?'®. De hecho, en su tratado
manuscrito, Acillona advierte que ninguno de los dos amigos habian visto directamente

una goma bicromatada ajena durante dicho periodo de experimentacion.

Hay que tener en cuenta que la goma bicromatada conlleva una gran complejidad
técnica, siendo un procedimiento cuasi artesanal, para el cual no se comercializaban
papeles preparados por la industria, ni los productos para el positivado, sino que era el
propio fotégrafo quien tenia que realizar la mezcla de pigmentos y emulsién, a base de
goma arabiga y bicromato, para la sensibilizacion del papel. Asi mismo, era también el
fotégrafo quien debia de decidir sobre qué pigmentos utilizar, la solucion empleada para la

emulsién, los tiempos de revelado y el tipo de papel mas adecuado.

El mismo Acillona explica que fue Isasi quien, en 1932, le mostré los avances a los
que habia llegado después de diez afnos de ensayos. Mediante el método que Isasi reveld
a Acillona, consiguieron obtener imagenes finales de buena calidad, resolviendo, entre

otras cuestiones, el correcto fijado de la imagen?". A partir de este momento, Acillona

214 El principio de la goma bicromatada como procedimiento fotografico, consistente en crear una imagen
en positivo sobre goma arabiga sensibilizada, fue descubierto por Alphonse Louis Poitevin, en 1855-
1858. Fue una técnica muy popular a finales del siglo XIX en el ambito internacional, utilizada
principalmente por fotdgrafos pictorialistas. Segun Acillona, las primeras fotografias a la goma
bicromatada fueron presentadas por M. Rouillé-Ladeveze en la exposicion del Photo-Club de Paris en
1894. No se conoce la fecha de la introduccion de la técnica en Espafa, aunque parece ser que en la
segunda mitad de 1902 empez6 a tomar notoriedad entre los fotégrafos.

215 Uno de los problemas sobre la técnica que Acillona relata en su tratado es que la imagen desaparecia
una vez que se habia secado, lo cual se deberia a que los pigmentos no se habian fijado
correctamente al soporte. Durante esta primera época Acillona consiguio realizar unas 40 fotografias
con este procedimiento.

216 Estos manuales abordaban la fotografia desde un punto de vista puramente técnico y eran mas
parecidos a un tratado de quimica que a los actuales manuales sobre el medio.

217 ACILLONA, Tomas, 1941, op. cit., pp. 159-198.
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pas6é a emplear la goma bicromatada de un modo preferencial y siguié trabajando para

perfeccionar el proceso.

Los resultados de las investigaciones de Acillona, que partian de las de Isasi, fueron
plasmadas en un tratado sobre la goma bicromatada que el autor terminé de escribir a
comienzos de 1941, y que nunca fue publicado?'®. Fue Isasi quien logré dominar la técnica
con una mayor precision y dio con algunas de las claves esenciales del procedimiento.
Entre estas, halla un nuevo método para la realizacién de la copia, en el que la parte
posterior del soporte entra en contacto con el negativo, en lugar de la cara emulsionada,

como se indica por regla general en los tratados?'

. Acillona considera esta solucién, que
denomina método B, como la mas adecuada y afirma que con esta técnica los
inconvenientes de la goma se superan, permitiendo mayores variaciones tonales, una
definicion aceptable de los contornos y con un control preciso del positivado?°. Respecto
a la adecuacion tonal, el autor comenta /la dificultad insuperable de obtener verdes
intensos con el método tradicional de copiado, por su poca intensidad, mientras que con

el método B consiguié copias con verdes profundos, como en Arboles, n.° inv. 10/518%".

Del mismo modo, Acillona habla de la irracionalidad de los procesos explicados en
los tratados sobre la goma, frente a la cual establece una serie de pautas y mediciones,
ademas de explicar con minuciosidad las cuestiones fundamentales de la técnica. En su
manual incluye una tabla cromografica, con indicaciones sobre la mezcla y cantidades de
los pigmentos, segun el tamafo de la copia; una tabla para las formulas de la emulsién, y
otra tabla de equivalencias de luz, para calcular la correspondencia de los tiempos de
exposicion segun los factores meteoroldgicos??. Por otro lado, frente a las alabanzas que

Acillona proclama del método B, también advierte que Isasi si llegd a dominar el método

218 La familia del autor conserva el manuscrito original, transcrito en el catalogo que el Museo public6 de la
exposicion dedicada a Acillona. ACILLONA, Tomas, ibidem.

219 Segun Carl King, este método no fue inventado por Isasi, siendo empleado también por otros fotégrafos
espanfioles. En el caso que nos ocupa, se trataria de internegativos y no del cliché original.

220 Uno de los principales inconvenientes de la goma bicromatada es que para conseguir una densidad en
las sombras con sélo una capa de recubrimiento, se debe emplear una férmula con una alta
concentracion de pigmentos, que produce la eliminacidon de los tontos medios. La solucion a este
problema pasaba por hacer una impresidon multiple, lo cual reduce la definicion de los contornos
considerablemente.

221 ACILLONA, Tomas, 1941, op. cit., p. 183.

222 Estas tablas unicamente aparecen en el manuscrito original y no fueron incluidas en la transcripcién del
catalogo publicado por el Museo de Bilbao. El original también incluye muestras de papeles y un dibujo
para la construccion de una caja de madera para secar las pruebas.
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A, de copia por contacto de la emulsion del papel con el cliché, con una precision mucho
mas exacta. Desgraciadamente, el musico fallecié antes de que pudiera revelar a su

amigo las soluciones encontradas para el correcto uso de este sistema de copiado.

El grado de perfeccion al que llegd Acillona con el método B se aprecia en muchas
de sus fotografias, en las que consigue una amplia gama tonal, con alta densidad en las
sombras y luces limpias, al tiempo que consigue una notable definicion en las lineas,
dentro de las posibilidades que ofrece la goma bicromatada. Gracias a la calidad técnica
en el proceso de copiado, las obras de Acillona ofrecen unos volumenes escultoricos,
tanto en los retratos como en los bodegones, alejados de la apariencia plana que

muestran muchas gomas mal resueltas.

Con motivo del XllI Salén Internacional de Fotografia de Madrid, en 1946, José
Camon Aznar alabd la calidad técnica de las sutiles y arriesgadas copias de Acillona: ...
esas admirables y aterciopeladas Naturalezas muertas, de Arcillona [sic.], con tacto y

profundidad de cuadro, elaboradas a la goma bicromatada...”*

En ultima instancia, cabe decir que el proceso de la goma bicromatada permite el
uso de pigmentos por zonas mediante la impresion multiple ofreciendo la posibilidad de
combinar varios colores. No obstante, Acillona no empled esta posibilidad en sus copias,
en las que utiliza una unica tonalidad, conseguida a partir de la mezcla de pigmentos, ni
hizo ninguna referencia a dicha posibilidad en su manual técnico. Sobre el proceso de
ennegrecimiento directo, el autor empleaba un internegativo, en lugar del cliché original,
que le permitia pasar de un formato 6 x 6 cm del cliché a un 30 x 40 cm, por ejemplo, en
el soporte de la copia final, formato que era el preferido del autor. El internegativo se

realizaba en papel, a partir de un positivo ampliado al tamafio deseado para la copia final.

La obra fotografica de Tomas de Acillona

En términos generales, la produccion fotografica de Tomas de Acillona se adecua a
la tematica y el estilo pictorialista. En su obra se conjugan elementos estéticos cercanos a
la tendencia internacional de finales del siglo XIX, con otros propios de las corrientes

espafnolas coetaneas al autor.

Durante los afios previos a la Guerra Civil, Acillona se centra principalmente en

retratos y escenas de corte costumbristas, y en el paisaje, como sera caracteristico del

223 CAMON AZNAR, José, “Fotografias de arte”, ABC, Sevilla, 18 de octubre 1946, p. 2.
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segundo periodo pictorialista espafiol (1920-1936); mientras que tras la contienda también
compondra bodegones, que experimentaron un ligero aumento entre los autores del
ultimo periodo pictorialista. Pese a la coincidencia tematica, muchas de las fotografias no
estan fechadas, por lo que no siempre se puede hacer una division cronologica precisa de

los temas empleados por Acillona en cada época.

Los retratos de Acillona, siguiendo la tradicion pictorialista, responden a la
representacion de tipos mas que a un retrato individual de la persona. Se caracterizan por
un estatismo que no deja lugar a dudas sobre la condicion de modelo del retratado, que
posa generalmente de perfil o en tres cuartos. En obras como Retrato y Dia de difuntos,
n.° inv. 10/151 y 10/520 [Fig. 15], las mujeres se asemejan a esculturas inertes de un
arquetipo femenino, cercanas a la alegoria, incluso con atributos, siguiendo los mismos
mecanismos de representacion que en la pintura academicista. Como en los dos ejemplos
citados, es frecuente en los retratos individuales de Acillona que el fondo de la imagen sea
completamente neutro y que las figuras se ajusten a los limites de la imagen, ocupando
casi la totalidad del marco. Se eliminan asi las referencias al entorno, lo cual crea una
sensacion de atemporalidad que incide en la idea de arquetipo, recurso ampliamente

utilizado en los retratos pictorialistas, especialmente entre los autores espanoles.

En las escenas portuarias, como Arreglando redes, n.° inv. 10/517, u otras de
hombres pescando con cafias, de nuevo las figuras son representadas como tipos
populares. En estos casos se mantiene el fondo de la imagen, a modo de escenario, en
relacion con la actividad desarrollada por los personajes, que forma parte del repertorio
costumbrista referido a los trabajos tradicionales. Acillona tiende a una idealizacién algo
mas abstracta que la captacién de tipos, pretendidamente documental de caracter
folklorista, que se da en el pictorialismo espafiol, con José Ortiz-Echagle a la cabeza. Sus
obras son mucho mas comedidas en este sentido, con puestas en escena menos
efectistas que las ofrecidas por la mayoria de pictorialistas espafoles, aunque si

mantienen el tono pintoresquista caracteristico del estilo.

Las fotografias anteriores coinciden conceptualmente con otras escenas rurales de
trabajos referidos a la vida del campo o, en un sentido mas amplio, con personajes que se
insertan en paisajes, tomando el entorno un mayor protagonismo, a veces con fondos
arquitectonicos, en ambientes un tanto bucdlicos. En todas ellas se alude, de un modo
idilico, esos modos de vida que estaban desapareciendo. Se trata principalmente de

escenas anecdoticas, que enlazan con los temas pictéricos y con el ideal de
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regeneracionismo burgués, dentro del cual también se deben incluir las fotografias de
arquitecturas del pasado, como claustros o portadas romanicas, que también se
encuentran en la produccion del fotografo vizcaino. No obstante, las escenas
costumbristas de Acillona enlazan estéticamente con la corriente internacional de finales
del siglo XIX, a medio camino entre el naturalismo y el impresionismo pictorialista, como
se ve en Au village, n.° inv. 10/513, que recuerda indefectiblemente a A toad in the path.
An early spring in Norfolk, fotografia realizada en 1988 por Peter Henry Emerson, principal

impulsor del naturalismo pictorialista®*.

La misma idealizacion se observa en los paisajes y marinas. Especialmente
significativa es la fotografia La Ria frente a Altos Hornos de Vizcaya, n.° inv. 10/519 [Fig.
14], que gracias a las calidades de la goma bicromatada, nos ofrece una visibn amable de
lo que era un paisaje sucio y contaminado. Aun considerando lo edulcorado de la imagen,
en lo que parece una negacion de la sociedad moderna, no se puede dejar de sefialar que
en las tomas de AHV, Acillona hace una excepcidén en ese universo rural e idilico del resto

de su produccién.

Generalmente se considera que la vertiente de la fotografia pictorialista internacional
que toma influencia del impresionismo pictorico, tanto estética como tematicamente, no
tuvo mucha influencia en Espanfa, si bien se distinguen algunos rasgos en la obra de
Acillona que enlazan con dichos aspectos impresionistas en su reinterpretacion

pictorialista®®

. En primer lugar, la misma imagen de La Ria frente a Altos Hornos de
Vizcaya, con embarcaciones en primer plano y la fabrica envuelta en niebla al fondo, asi
como el reflejo de las barcas en el agua, remiten directamente a dicha corriente,
recordando en concreto a la obra de Demachy. Ese gusto por los reflejos en el agua sera

comun en otras obras de Acillona.

También se aprecia un interés por las condiciones atmosféricas en algunos cielos en
los que las nubes toman un especial protagonismo, creando zonas de luces y sombras,

mientras que en otros paisajes el autor realiza cielos con una atmédsfera brumosa,

224 | a diferencia entre naturalismo e impresionismo dentro de la fotografia pictorialista es difusa. Para el
mismo Emerson, ambos términos eran practicamente sinénimos.

225 La influencia del Impresionismo sobre el pictorialismo se basa, en primera instancia, en la forma de
percepcion investigada por los impresionistas, pero también se traspasaron temas y recursos al
lenguaje fotogréafico, como la atencién a los reflejos, a los efectos de luces y sombras o la adopcion de
temas como el paisaje, si bien éstos fueron conjugados con otras influencias y estéticas, siendo las
obras pictorialistas, en general, muchos mas sobrias estéticamente, amén de las evidentes diferencias
tonales.
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distribuyendo con gran sutileza distintas densidades del pigmento, de las que se sirve
para equilibrar la composicién de la fotografia. Los efectos luminicos son caracteristicos
del impresionismo fotografico, incluyendo esos juegos de luces y sombras, especialmente
sugestivos en los paisajes y en las tomas que hace de diversos rincones de Dilizena. Esa
sensibilidad impresionista se puede distinguir igualmente en elementos de reminiscencias
japonistas, que aparecen puntualmente en la obra del autor, como el detalle de una rama

de un almendro en flor.

Es en los paisajes donde con mayor claridad se aprecia la influencia de Léonard
Missone, a quien Acillona recomendaba en su tratado para la formacion estética,
especialmente en las composiciones formadas por arboles que sobresalen en altura sobre
el horizonte y en las fotografias en las que los troncos de los arboles proyectan largas
sombras, que se convierten en protagonistas de la imagen. Un matiz que distancia a
ambos autores es que mientras Missone, a quien llamaban el Corot de la fotografia, tenia
una influencia estética de la escuela de Barbizon, los paisajes de Acillona estan mas
préoximos estéticamente a los paisajes del romanticismo inglés, recordando especialmente

a los de John Constable.

1948, n.°inv. 10/519
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Por otro lado, Mikel Lertxundi ha sefalado las semejanzas entre los paisajes de
Acillona protagonizados por arboles tomados desde perspectivas que los agranda, y el
Roble de Fox Talbot, de aproximadamente 1842. En cualquier caso, estas férmulas
paisajisticas fueron ampliamente difundidas y se pueden encontrar en composiciones

similares en la obra de varios autores, tanto extranjeros como espanoles.

Frecuentemente, Acillona toma como objeto de sus fotografias el jardin de Dilizena,
especialmente durante su primera época de producciéon. Entre estas obras se encuentran
dos de las fotografias predilectas del autor y que, con mayor asiduidad, envié a salones
de fotografia: Desde mi jardin A 'y Desde mi jardin B, n.° inv. 10/516 [Fig. 16]. Ambas son
vistas exteriores y parciales, en las que destaca un elemento arquitectonico vertical que
se combina con otro vegetal, un abeto, dando como resultado composiciones
equilibradas, en las que la sobriedad de los elementos se complementa con un evocador
juego de luces. Dentro de este grupo también encontramos vistas de flores y plantas, la
otra gran aficion de Acillona, que se presentan en primeros planos, en contraste con los

fondos indefinidos.

El dltimo grupo tematico que Acillona abordd, cronolégicamente, fue el de los
bodegones, acorde con la adopcién del mismo por el pictorialismo espafiol posterior a la
Guerra Civil. La neutralidad del bodegén le eximia de cualquier suspicacia ante el control
por parte de la censura, al tiempo que remitia a la tradicion pictorica del Barroco espafiol,
que podia entenderse como una forma de exaltacion patridtica, que tanto reclamaba el
Régimen. No se pretende afirmar que Acillona, ni ningun otro fotégrafo, se planteara
conscientemente estas cuestiones, pero el tema del bodegdn quedaba dentro de los
parametros iconograficos exigidos por la Dictadura sin necesidad de recurrir a tematicas
de enaltecimiento explicitas, por lo que no es de extrafar que fuera adoptado de una

forma mas o menos natural por buena parte de lo fotografos.

Los bodegones de Acillona, de esta época, tienen una estética conservadora, que
remite a la tradicidon pictérica espafiola, lo cual se evidencia si se comparan con alguno
realizado en la etapa anterior, aunque no entraremos a detallar estas cuestiones por no
existir ningun ejemplo en las colecciones del Museo de Bellas Artes de Bilbao. Si cabe
destacar la precision técnica con la que Acillona consiguié dar a los objetos unos
volumenes rotundos y definidos, a través de los distintos matices tonales, asi como el

contraste de las distintas texturas matéricas.
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Recapitulacion

En términos generales, la obra fotografica de Acillona es cercana al impresionismo
fotografico internacional, tanto por los recursos y la tematica empleados, como por ser
una interpretacion subjetiva de una realidad externa, en palabras de Sandy Carl®®.
Acillona emplea la goma bicromatada como un medio para conseguir su propia
interpretacion de la realidad mas inmediata, entendiendo la fotografia principalmente
como una forma de expresion. Las composiciones de sus fotografias son serenas y de
una gran delicadeza estética, y en ellas tienen una especial atencion los juegos de luces y
los volumenes, que se complementan con las texturas y los suaves contornos
proporcionados por la calidad de las copias, adquiriendo su produccion una gran

singularidad dentro del panorama pictorialista espafiol.

Fig. 15. Tomas de Acillona, Dia de Fig. 16. Tomas de Acillona, Desde mi
difuntos, 1932, n.° inv. 10/520 jardin B, ¢. 1933, n.° inv. 10/516

226 CARL KING, Sandy, 2000, op. cit., p. 87.
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LA FOTOGRAFIA DE ANDRES ISASI

El Museo de Bellas Artes de Bilbao conserva una unica fotografia de Andrés Isasi,
Paisaje, n.° inv. 10/531, que fue donada con motivo de la exposicion Tomas de Acillona.
Fotografias 1932-1957, 2010. En esta exposicion también se expuso una pequefia
muestra de la produccion fotografica de Isasi. La fotografia es una copia a la goma

bicromatada.

Andrés Isasi Linares

Andrés Isasi Linares (Bilbao, 1890 - Getxo, Bizkaia, 1940) fue un prolifico musico,
compositor de poemas sinfonicos, sinfonias y leaders, entre otras piezas. Aprendio a tocar
el piano de forma autodidacta, completando su formacién con otros musicos en Bilbao y

en Alemania, donde paso cinco anos.

Al igual que Acillona, Isasi goz6 de un estatus social y econdmico acomodado, que
le permitid desentenderse de las preocupaciones monetarias y dedicarse por completo a
desarrollar su creatividad y sensibilidad en distintos campos, como la musica, la poesia, el
dibujo y la fotografia. Acillona le describe como sencillo, modesto, afable, amigo de los
humildes. Fue hombre de exquisita sensibilidad, musico, poeta y observador incansable

de la naturaleza que le eleva a Dios*’.

Como se ha mencionado, fue Isasi quien introdujo a Acillona en el proceso de la
goma bicromatada y quien resolvié las dificultades para conseguir copias con intensos
colores, una amplia gama tonal y unos contornos poco difuminados. El autor fue un gran
amante y observador de la naturaleza, y ese mismo afan de reflexion empirica fue el que
le condujo a hallar las soluciones que le permitieron establecer unas pautas concretas
para el copiado a la goma.

En referencia al procedimiento de la goma, Acillona dijo: E/ hombre debe emplear su

22 frase inspirada en la

inteligencia para conocer y dirigir las fuerzas naturales
metodologia seguida por ambos amigos. Acillona reconoce en todo momento que fue

Isasi quien encontrd la solucion del llamado método B para la realizacion de gomas,

227 ACILLONA, Tomas, 1941, op. cit., p. 161.
228 ACILLONA, Tomas, 1941, op. cit., p. 168.
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confeccionando también las tablas referidas a las medidas y equivalencias de los
pigmentos y componentes de la emulsion. Acillona también sefala que las investigaciones
del musico en la técnica habian continuado de forma fructifera al conseguir producir
copias de buena calidad mediante el método A, ya descrito anteriormente. Estas ultimas
investigaciones de Isasi se perdieron al fallecer el musico antes de que pudiera trasmitirle

sus descubrimientos a Acillona.

La obra fotografica de Andrés Isasi fue poco numerosa, como si presintiera su
muerte me decia que todo su tiempo debia dedicarlo a su vocacion, la musica, nos cuenta

su compaiiero de aficion®®.

Las gomas bicromatadas de Isasi son monocromas,
mayoritariamente retratos, y destacan por su diversidad estilistica. Entre ellos, hay dos
retratos de Maria Luisa Reyes Amann que son interesantes en su comparacion. Uno es
un primer plano en el que aparece caracterizada como una gitana hungara, que nos
recuerda directamente a los retratos de la precursora del pictorialismo Julia Margaret
Cameron, en los que hacia disfrazarse a sus amigos y el servicio para interpretar a

distintos personajes histéricos o biblicos.

Frente a este retrato, por las mismas fechas, el autor realiza otro de Maria Luisa en
el que predominan el naturalismo y la frescura. El lenguaje directo de esta fotografia
contrasta con la pretendida puesta en escena de la anterior, y rompe con la estética
tradicionalmente asociada al procedimiento de la goma. Otros dos retratos que también
muestran la polivalencia estilistica del autor son Hilandera, que comparte la tematica
costumbrista de los trabajos tradicionales, con un lenguaje proximo a la segunda etapa
del pictorialismo espafol; mientras que en un retrato que hace de su esposa, Inés
Olascoaga Amann, en el interior de su casa, vuelve a una vision moderna e intimista que

combina con un dominio técnico ejemplar del contraluz.

La fotografia que conserva el Museo es un paisaje en el que Isasi parece inspirarse
en la tradicion pictorica de la Generacién del 98, que puede remitir tanto a Ignacio
Zuloaga, cuya obra seguro que conocia, como a Antonio Ortiz Echagle, de quien
probablemente también tuviera referencias y que, a su vez, estaba influenciado por el
primero. Esta obra se enmarca, por tanto, en la vertiente mas tradicionalista del
pictorialismo espafiol. Destaca el empleo de la luz a la izquierda de la imagen, en
contraste con las sombras de la zona montafiosa, y su calidad técnica, si bien en la zona

de las sombras se pierde el detalle de la imagen.

229 ACILLONA, Tomas, 1941, op. cit., p. 163.
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Las fotografias de Isasi nos descubren a un autor versatil que experimentd no sélo
en el procedimiento técnico, sino también en la adopcion de distintas vertientes estéticas,
reconociéndose en sus imagenes una amplia cultura visual, incluyendo especificamente la
fotografica. Por otro lado, el uso de una técnica como la goma bicromatada, propia de
principios de siglo, combinada con el lenguaje fotografico directo y moderno, con el que
capta a sus retratados, demuestra una gran subjetividad por parte del autor, que
respondia a su propia sensibilidad e intuiciéon. Sin duda alguna, las obras que realizé nos
demuestran el gran potencial de Andrés Isasi para la creacion fotografica que,

desgraciadamente, no pudo desarrollar por falta de tiempo.
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GABRIEL CUALLADO. Lo que haya que decir que lo diga la foto’

El fondo fotografico de Gabriel Cualladé del Museo de Bellas Artes de
Bilbao

El Museo de Bellas Artes de Bilbao conserva 17 obras que conforman el fondo
Gabriel Cualladé (n.° inv. 85/204 al 85/220). El propio autor doné las piezas con motivo de
la exposicion Gabriel Cualladé. Fotografias, celebrada en el Museo de Bilbao durante los
meses de junio y julio de 1985. Esta fue una de las primeras exposiciones retrospectivas
del autor y su catalogo fue la primera publicacién dedicada expresamente a su obra; unos
meses mas tarde la muestra fue acogida en el Museo Espariol de Arte Contemporaneo.
Las fotografias del fondo Gabriel Cualladd son originales del autor, siendo copias distintas

a las expuestas en el Museo, y no se conoce la fecha en la que fueron positivadas.

Gabriel Cualladé

Gabriel Cualladé Candel (Massanassa, Valncia, 1925 - Madrid, 2003) fue un
fotégrafo aficionado que se inicié en el medio durante la primera mitad de la década de
1950, con una formacién autodidacta, que fue complementada por el intercambio de
conocimientos con sus comparferos de aficion. Hasta mediados de los afos noventa,
Cuallado desarrollé una fructifera trayectoria fotografica, pese a trabajar en una agencia
de transportes y no dedicarse de forma profesional a la fotografia, con la excepcién de

algun encargo recibido en la ultima etapa de su vida.

La dictadura franquista impuso un conservadurismo en el campo artistico-cultural,
que en la fotografia oficial supuso una reinterpretacion del estilo pictorialista, del que se
apropié el Régimen. Durante la década de 1940 la actividad en los campos creativos
quedd practicamente anulada, en un momento de postguerra en el que convergieron la
depresion econdmica, la represion social y la falta de materiales. A lo largo de los afos
cincuenta, especialmente en la segunda mitad, se empieza a retomar la actividad en
distintos ambitos de la vida social y cultural. No obstante, en la fotografia, como en otros
campos, la represion general, junto a la sufrida por algunos autores en activo durante la

Republica y la interrupcion de la etapa anterior, supusieron una falta de referentes y una

*  Gabriel Cualladé en BERDUGO, Oscar, “Dialogo con Gabriel Cualladd”, Gabriel Cualladé: Fotografias.
Bilbao: Caja de Ahorros Vizcaina, Departamento de Cultural, 1985, p. 9.
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actitud de borrén y cuenta nueva. Esta circunstancia, unida a los condicionante socio-
economicos y al autoritarismo politico, comportaron un auge de las tendencias estéticas

oficialistas.

En términos generales, se nego el desarrollo estilistico y expresivo que se habia
dado en el lenguaje fotografico entre 1920 y 1936, perdiéndose todo el empuje que habia
ido adquiriendo el medio, que fue recluido en las agrupaciones, de las que habia
empezado a salir en la etapa anterior. La eliminacion de los cauces artisticos y culturales
del periodo republicano, junto al aislamiento y una politica cultural inmovilista conllevd que
las asociaciones fotograficas se convirtieran en uno de los pocos reductos donde
formarse y compartir experiencias en torno a esta practica. Asimismo, a través de las
publicaciones y los concursos, las agrupaciones promovieron unas rigidas premisas
estéticas, basadas en la concepcién de una fotografia artistica, en un letargo que durante
la segunda mitad de los afos cincuenta fue cuestionado por las nuevas generaciones de
fotdgrafos?°. Pese al aislamiento exterior, los jovenes fotografos empezaron a percibir que
existian otras formas de hacer fotografia e intentaron renovar el anquilosado panorama

fotografico espanol.

Después de examinar todos estos libros detenidamente comprendi que la fotografia
espafiola se habia detenido en no sé qué época y que se habia negado a acompariar

a la Humanidad en su camino a través de los afios.?®

En 1956, Gabriel Cuallad6é ingres6é en la Real Sociedad Fotografica de Madrid,
donde conocié a Paco Gomez y a otros jovenes autores que conformaron un pequefio
corrillo fotografico, en el que compartian y debatian propuestas alternativas a la tendencia
oficialista. Desde 1957, formé parte del grupo Afal, que fue el principal impulsor de la
renovacion fotografica del momento, tanto a través de su revista homénima como de la
promocion y organizacion de exposiciones y actividades en las que se daba cabida a las

232

nuevas formas de hacer fotografia Cualladé también participé en el grupo La

230 Se debe tener en cuenta que en Espafia no se empled el término fotografia pictorialista sino fotografia
artistica. La ambigledad del término parecia dar cierta legitimidad a las férmulas del tardo-pictorialismo
frente a los nuevos lenguajes fotograficos.

231 CUALLADO, Gabriel, “Cémo hago mis fotografias”, Arte Fotografico, n° 69, septiembre 1957, pp. 736 y
760.

232 El grupo Afal, Asociacion Fotografica Almeriense, bajo la direccion de José Maria Artero y Carlos Pérez
Siquier, se convirti6 en un grupo a nivel estatal en el que confluyeron los fotdgrafos que buscaban
nuevas vias de modernizar el lenguaje fotografico. Su érgano de difusién fue la revista Afal (1956-
1963), con la que daban a conocer las nuevas propuestas de los fotdgrafos espanoles, asi como

180



Palangana, en 1959, junto a Paco Gémez, Ramén Masats, Francisco Ontafion, Leonardo
Cantero y Joaquin Rubio Camin, a los que posteriormente se unirian otros compafieros, y
que no fue otra cosa que la continuacion de aquel corrillo formado en la Real, como
llamaban a la agrupacion madrilefia, y que se alargaba en la Cerveceria Alemana u otros

lugares de reunion®?.

Una parte de la historiografia ha agrupado bajo la denominacion de Escuela de
Madrid a algunos de estos fotografos del entorno de la RSF de Madrid que, desde finales
de los afos cincuenta y durante los sesenta, compartieron experiencias en la busqueda
de abrir nuevas vias expresivas para la fotografia. El término fue acufiado por Josep
Maria Casademont en 1961%% no obstante el critico no argumenté la adecuacién y
validez del mismo hasta los afos ochenta, cuando ya se habia extendido su uso, a pesar
de que los fotografos afectados negaban su existencia?®. Sin entrar a valorar mas detalles
sobre esta cuestion, ya que no es el objeto de esta investigacion, se eludira considerar la

existencia de dicha Escuela en este analisis.

Los fotografos madrilefios nunca formaron un grupo cerrado, homogéneo o con una
coherencia de ideas estéticas en un sentido doctrinal; sin embargo, si mantuvieron un
estrecha relacién, compartiendo charlas, ideas y excursiones fotograficas por los pueblos
de los alrededores de Madrid. Al mismo tiempo, reivindicaron la individualidad de la obra

de cada uno, asi como la importancia de una vision personal y subjetiva de la fotografia.

Por su parte, Cualladé fue uno de los fotdgrafos mas activos en el panorama estatal

algunas de las tendencias internacionales a través de articulos dedicados a exposiciones vy
publicaciones, y mediante la colaboracién de autores extranjeros. La revista estaba enfocada a
cuestiones estéticas y tedricas, en contraposicion a la linea seguida por las revistas de la época, que
abordaban, principalmente, asuntos técnicos.

233 La Palangana, como tal, no funciond como un grupo con iniciativas propias ni como ente organizador
de actividades. Si se presentaron de forma conjunta a algun certamen, como en el Il Salén
Internacional de Tarrasa, de 1963, organizado por el Grupo Fotografico del Casino del Comercio. Otros
fotégrafos que se incorporaran al grupo son Fernando Gordillo, Gerardo Vielba y Juan Dolcet, al tiempo
que se va perdiendo la denominacion de La Palangana.

234 CORRESPONSAL EN BARCELONA (CASADEMONT, Josep Maria), “La actualidad fotografica en
Barcelona. El VIII Trofeo Luis Navarro y el IX Aplec de Sociedades Catalanas en Seo de Urgel”, Arte
Fotogréafico, n.° 115, julio 1961, pp. 583-585.

235 CASADEMONT, Josep Maria., “Escuela de Madrid, un analisis frustrado”, Fotdégrafos de la Escuela de
Madrid. Obra 1950/1975. Madrid: Ministerio de Cultura, MEAC, 1988, pp. 49-59. El titulo de dicha
exposicién fue aceptado a regafiadientes por los fotégrafos, por una cuestion préactica, sin que
conllevara una conciencia de pertenencia a un grupo. Cabe sefalar que la obra de Cuallad6 es la que
mas se adecua a las caracteristicas esgrimidas por Casademont como propias de la Escuela de
Madrid, aunque no la definen.
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de los afos sesenta y parte de los setenta, tanto en lo referido a su produccion fotografica
como por su participacion en actividades de difusién, gestién, formacién y coleccionismo

fotografico.

Entre las exposiciones de Gabriel Cualladé cabe destacar la conjunta con Paco
Gbémez, Rafael Romero y José Aguilar, en la Sala Abril en 1957. Para los autores, la
exposicion supuso un logro al ver reconocida su obra fuera de los reductos
agrupacionistas, y enmarcarse dentro de ambitos culturales y artisticos mas amplios a lo
puramente fotografico, lo cual no era comun en Espafia, y en concreto hacia las nuevas

expresiones fotograficas, que no terminaban de ser aprobadas desde las asociaciones.

En octubre de 1958, Cuallad6é y Gomez expusieron en la Real Sociedad Fotografica
de Madrid, formando un tandem que era el resultado de una estrecha relacién en torno a
la fotografia y una amistad personal que perdurd a lo largo de los afios. La pareja de
fotégrafos repitié la experiencia de exponer conjuntamente en varias ocasiones, como en
enero de 1960, en la Galeria Darro, en un ambito propiamente artistico, donde exponian
habitualmente algunos de los autores abstractos, como Manolo Millares o Fernando
Zbbel. La muestra fue presentada por el pintor y poeta Francisco Moreno Galvan, y conté
con las criticas de profesionales de ambitos ajenos al fotografico, como la arquitectura y la

pintura®®,

Un aspecto novedoso para la época fue el montaje expositivo, con una
distribucion desigual de las obras, que creaba tensiones e interconexiones entre las
fotografias. Estas habian sido ampliadas en distintos tamafios, segun las necesidades de
cada una de las imagenes, algo que chocaba con la uniformidad expositiva tradicional®¥.
Ademas, las obras se expusieron entre mobiliario de tipo racionalista, encuadrando la
fotografia en un contexto de la vida cotidiana, en relacién con la idea de integracion de las
artes y con una concepcion funcional del medio fotografico dentro de la sociedad. El éxito

de la muestra lo explica Gdmez en una carta a José Maria Artero, director de Afal:

236 Las criticas fueron escritas por Rubio Camin, pintor del circulo de Cualladé y Gomez, y por el arquitecto
Carlos de Miguel, director de la revista Arquitectura, en la que Gomez colaboraba.

237 Este concepto expositivo seguia la estela de las ideas que se estaban desarrollando en Europa y
Estados Unidos desde mediados de siglo y cuya maxima expresion fue la exposicion The Family of
Man, celebrada en el MOMA de Nueva York, en 1955, y que itineré por varios paises. El catdlogo
estaba incluido en la coleccién de Cualladé, siendo su libro de cabecera. También siguen esta estela,
con imagenes de mayor tamafo, las dos exposiciones conjuntas de Ricard Terré, Xavier Miserach y
Ramon Masats, en la sede de la Agrupacié Fotografica de Catalunya, en 1957, y en la Sala Aixela, en
1959.
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...arquitectos, pintores, escultores y artistas en general, completamente ajenos a la
fotografia y que les sorprendié. [...] Todo esto estd muy bien, y es muy satisfactorio
para nosotros, pero nuestra verdadera alegria, no es por nosotros, no, es por haber
logrado que fotografias sean colgadas en una sala de verdadera categoria donde
hasta ahora se colgaban pinturas, esculturas, ceramicas y otras cosas. [...] Creemos,
sinceramente, que hicimos por la fotografia, dentro y fuera de su ambiente, mas de lo
que nadie ha hecho en Madrid y que hemos dejado una puerta abierta para poder

entrar en lo sucesivo.?*®

Es significativo el entusiasmo mostrado en este comentario, que revela el grado de
aislamiento que sufria la fotografia. El acierto de la exposicion viene dada, no sélo por la
calidad de las fotografias de cada autor por separado, sino también, por la combinacion y
el didlogo que se establece entre la produccion de ambos. Cada uno se centraba en
temas distintos, pero desde una perspectiva similar: mientras que Cualladé fotografia a

las personas, Gomez recoge los espacios y los objetos que las rodean.

El cierre de la muestra fue pospuesto debido al éxito de publico, y posteriormente se
hizo una itinerancia en la galeria Teka de Bilbao, el Foto-Club de Valencia y la Sala Aixela
de Barcelona. Tras esta muestra, Cualladé y Gémez no volvieron a exponer hasta 1974
en la Sociedad Fotografica de Guipuzcoa, en San Sebastian, donde los dos fotografos
volvieron a mostrar su obra cuatro afios mas tarde; la ultima muestra en la que colaboran
como tandem fotografico fue en 1979, en la Real Sociedad Fotografica de Madrid, bajo el

titulo Fotografias recientes.

Cualladé también formé parte de varias exposiciones colectivas, principalmente
como miembro del grupo Afal, entre las que cabe destacar las celebradas en otros paises.
Afal jugé un papel fundamental como enlace de los fotografos espafioles con el
extranjero: establecid relaciones con distintos grupos fotograficos internacionales,
participd en muestras en otros paises y sirvido de organo de difusion en ambas
direcciones, tanto de los fotdégrafos afaleros en el extranjero como de los autores
extranjeros en Espafia. Afal se presenté como grupo, por vez primera, en abril de 1958,
en el Salén Internacional de Fotografia Albert | de Charleroi, en Bélgica, al que fueron
invitados como representantes de la fotografia espafola y expusieron bajo el titulo Joven

Fotografia Espariola (Grupo Afal). En el mismo afo, Afal fue invitada a exponer en la //

238 Paco Gomez en carta a José Maria Artero, 2 de febrero 1960. Transcrita en TERRE, Laura, Historia del
grupo fotografico AFAL 1956/1963. Sevilla: Photovisién, 2006, pp. 198-199.
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Bienal Internacional de la Fotografia de Pescara, organizada por la revista Camera, en la
que participd con la muestra Fotégrafos de nueva generacion, por invitacion de los

organizadores®®

. Los fotégrafos espanoles volvieron a estar presentes en la tercera
edicion de la Bienal de Pescara, esta vez de forma individual, entre ellos Cualladd, Gémez

y Masats.

En diciembre de 1959 se llevd a cabo la exposicion organizada conjuntamente por
Afal y el grupo francés Les 30x40, como culminacion de las relaciones que venian
manteniendo. La exposicidon fue presentada en la Biblioteca de la Embajada Espafiola de
Paris. Entre las fotografias con las que participé Cuallad6é estaban Autorretrato con

camiseta, n.° inv. 85/204 [Fig. 17], y Vieja en la estacion, n.° inv. 85/206%%°.

En 1962, el Comisariado de Turismo Franceés invité a 11 fotégrafos espanoles, entre
ellos a Cualladd, a pasar una estancia de ocho dias en Paris con el fin de hacer una serie
de fotografias que ofrecieran una vision subjetiva y nueva de la capital®'. Las fotografias
resultantes fueron expuestas en la Sala Aixela de Barcelona y en la Galeria Biosca de
Madrid®*2. Ese mismo afio Cualladé fue invitado a exponer por el Circolo la Géndola a la
52 Mostra Internazionale Circolo di Fotografia, de Venecia, y por Museum Fodor de
Amsterdam, que le concede la medalla de oro de la institucién. Su obra también sera
seleccionada para la First World Photography Exhibition, comisariada por Karl Pawek por
iniciativa de la revista Stern, y en 1966, su obra se incluye en la exposicion Interpress-

Foto de Moscu.

Durante la primera mitad de los afos sesenta, Cuallad6 deja de presentarse a los
salones de fotografia, al igual que hicieron muchos compafieros del entorno de Afal. Esta
actitud se debid principalmente al desacuerdo con los mecanismos de los concursos y por
el surgimiento de una nueva tendencia salonista, en la que se seguian una serie de
pautas para la creacion de fotografias modernas, que desvirtuaba la renovacion a la que

Cualladé aspiraba. Del mismo modo, la participacion de Cualladdé en exposiciones, en

239 La misma exposicion fue presentada poco después en Milan, en la Galeria de Arte Moderno.

240 Los fotografos madrilefios escogieron en asamblea las obras enviadas para la exposicién, de entre
quince que proponia cada uno de los convocados.

241 Los otros autores que participaron fueron: Andrés Basté, Leonardo Cantero, Joan Colom, Joan Cubaro,
Eugeni Forcano, Paco Gémez, Ramén Masats, Xavier Miserachs, Oriol Maspons y Francisco Ontafion.

242 11 fotégrafos esparioles a Paris: Aixela, Barcelona, del 6 al 18 de noviembre. [Folleto]. [Barcelona: Sala
Aixela, 1962). 11 fotégrafos espafioles a Paris: Galeria de Arte Biosca, del 10 al 31 de diciembre.
[Folleto]. [Madrid: Galeria Biosca, 1962].

184



general, se redujo, siendo la desaparicién de Afal un factor que seguramente influyé en
esta decision. No obstante, como se vera mas adelante, nunca dej6é de hacer fotografias y

aportaciones en la organizacion de actividades vinculadas a la misma.

La reaparicién del autor en el ambito expositivo se da a mediados de la década de
1970, de la mano de Paco Gomez, como se ha dicho, y en solitario en 1981, cuando
presenta la serie El Rastro, en la Real Sociedad Fotografica de Madrid. Su vuelta a las
salas de exhibiciones tuvo que ver, sin duda, con el nuevo panorama cultural, en el que
una nueva generaciéon de fotografos, la siguiente a Cualladd, estaba llevando a cabo una
revitalizacion de la escena fotografica espafiola y reivindicd, entre otras cosas, la
recuperacion historiografica, incluyendo a aquellos autores de la generacion
inmediatamente anterior. En este marco, Cualladé participa en Les Rencontres
Internationales de la photographie d'Arles, en 1978, de la mano de la revista Nueva Lente,
que presenta la Escuela de Madrid como grupo. También le dedican una muestra
antologica en el desaparecido Centre Internacional de Fotografia y en la Galeria Spectrum
Canon de Barcelona, dentro de la primera edicion de la Primavera Fotografica a
Barcelona, en 1982. A partir de estas fechas su obra fue difundida en varias exhibiciones,
en algunos de los principales centros museisticos espafoles y formé parte de varias
muestras colectivas de proyeccién internacional. La ultima gran exposicion antolégica que

se le ha dedicado ha sido en 2018, bajo el titulo Cualladé esencial*.

Cualladé gandé numerosos premios en concursos fotograficos a lo largo de su
trayectoria, tanto a nivel nacional como internacional. Entre ellos, destacan por su
relevancia el Trofeo Luis Navarro de fotografia moderna, en 1961, que fue uno de los
premios creados a finales de los afos cincuenta con el objetivo de reconocer a la nueva
fotografia. En 1992, le conceden el premio ICI de fotografia europea (/CI Photography
Award), por el National Media Museum de Inglaterra. El Ministerio de Cultura Espanol le
otorga el Premio Nacional de Fotografia, en su primera edicion de 1994. En 1998 recibe la
Medalla de Oro del Circulo de Bellas Artes de Madrid, y en 2002, el Premio Alfons Roig de

la Diputacién de Valencia.

En lo relativo a la implicacién de Cualladé en la gestion de érganos o actividades,

ademas de hacer de jurado en numerosos concursos fotograficos, formo parte de la Junta

243 Cualladé esencial. Gabriel Cualladé, fotégrafo (1925-2003), Canal Isabel Il, Madrid, 17 de febrero-29 de
abril 2018. Con motivo de la exposicion se realizé el video: El camino. Madrid: Comunidad de Madrid,

2018. [06/04/18]. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=nmRFzz3qQEE
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Directiva de la Real Sociedad Fotografica de Madrid, a partir de 1960. Junto a algunos de
sus companeros de la Real, organizo y llevo a cabo varias experiencias destinadas a la
promocioén de la fotografia. Entre ellas sobresale la creaciéon de los Salones de Fotografia
Actual de la Real Sociedad Fotografica, a principios de la década de 1960, con los que

intentaban estimular nuevos lenguajes fotograficos®*.

También impulso el Aula Fotografica del Instituto de Cultura Hispanica en Madrid, en
1964. Durante la segunda mitad de la década de 1960, junto a compafieros de la
agrupacion madrilefia, contribuye a la formacion de grupos fotograficos en los Colegios
Mayores Universitarios; se hicieron concursos en las facultades y escuelas técnicas con
un nuevo enfoque que comportaba intensos debates sobre estética fotografica. En este
contexto, también se realizaron cursillos de orientacion técnica, ciclos de conferencias,
seminarios, proyecciones, exposiciones, etcétera, que rompieron con el monopolio de las
agrupaciones y abrian la fotografia a nuevos ambitos; a éstos acudieron algunos de los
fotografos mas destacados de las nuevas generaciones, como Pablo Pérez Minguez y

Cristina Garcia Rodero?®.

A lo largo de su dilatada trayectoria, Cualladdé también participé6 con diferentes
revistas especializadas, destacando los articulos en los que daba a conocer las
publicaciones extranjeras mas sobresalientes de su coleccion bibliografica. Ademas de
con Afal, Cualladé colaboré puntualmente con Arte Fotogréafico, y formé parte del grupo de
fotégrafos que hizo la seleccion para el n.° 200, en 1968, en el que se publicd un especial
a modo de anuario fotografico. Asimismo, fue miembro del consejo de redaccion del
Boletin de la Real Sociedad Fotografica, en 1973, y de la revista no venal Cuadernos de
Fotografia, de 1972 a 1974, bajo la direccion de Fernando Gordillo, con la seccion Libros

para mirar.

Por ultimo, hay que mencionar la actividad de Cualladé como coleccionista de

fotografias, que fue adquiriendo a lo largo de los afios, a veces mediante intercambios, y

244 En 1960 apareci6 el | Salon de Paisaje en su interpretacion actual, también celebrado al afio siguiente.
En 1962 pasa a denominarse Salén de Fotografia Actual, que se centra en un tema cada afio:
Autorretrato, Reportaje, La mujer, La vida del hombre y La familia.

245 CUALLADO, Gabriel, “Consideraciones sobre el panorama de la fotografia amateur espafiola
comparada con los salones internacionales organizados por las sociedades fotogréficas”, Imagen y
Sonido, n.° 65, noviembre 1968, pp. 2-6 (aparecido originalmente en Boletin de la Agrupacién
Fotografica de Guadalajara). Entre los compafieros de Cualladé implicados en estas actividades
también estaban Leonardo Cantero, Juan Dolcet, Fernando Gordillo, Paco Gémez y Gerardo Vielba,
entre otros.
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llegd a formar una de las colecciones de obra fotografica mas completas del Estado, con
casi 700 piezas. También su biblioteca de publicaciones especializadas fue ingente, con
mas de 3000 titulos, que en parte pudo comprar gracias a su trabajo en una agencia de
transportes. Las adquisiciones editoriales de Cuallado6 eran frecuentemente el tema de las
tertulias del grupo de fotografos madrilefios, y en los primeros tiempos, fueron una de las
principales fuentes para conocer las tendencias que se estaban dando fuera de nuestras
fronteras, y, por tanto, un instrumento fundamental para el aprendizaje visual de estos

autores?*,

Sobre la vanguardia de la intranquilidad fotografica de Madrid

Aunque la produccién fotografica de Cuallad6 se prolonga hasta la década de 1990,
su lenguaje fotografico habia llegado a su madurez y estaba relativamente definido a
finales de los afos cincuenta. De hecho, algunas de las fotografias que han prevalecido
en todas las selecciones de su produccion son de este primer periodo, como Nifia,
Anuario AFAL, n.° inv. 85/205, o Autorretrato con camiseta, n.° inv. 85/204 [Fig. 17].

Ya se han hecho algunas alusiones al contexto de esta primera época, a las que se
sumaran ahora algunas consideraciones referentes a las influencias y las cuestiones
estéticas que determinan la practica fotografica del autor. Estas son cercanas al ideario de
los fotégrafos afaleros y del circulo mas inmediato de Cualladd, es decir, los fotégrafos de

la agrupacion madrilefia que convergieron en torno a la renovacion fotografica.

La fotografia espafola, durante los afos cincuenta y sesenta, experimenté un
resurgimiento de la mano de algunos fotografos, tanto profesionales como aficionados,
que se percataron de la capacidad creativa del medio y trataron de cambiar el concepto
que, por aquel entonces, se tenia de la fotografia. Los jovenes fotografos se opusieron al
estatismo reinante en las agrupaciones y a las imagenes artificiosas que predominaban
entre sus socios. Las premisas de la renovacion fotografica partian de la reivindicacion del
uso de un lenguaje propiamente fotografico, fuera de los convencionalismos académicos,
puesto al servicio de una expresion creativa personal. En términos generales, se aspiraba
a una fotografia mas libre y mas honda, asi como a nuevas formas de promocion y

difusion del medio.

246 Parte de su coleccion bibliografica y fotografica fue donada al IVAM y fue objeto de la exposicion
Imatges escollides. La col.leccié Gabriel Cualladd, celebrada en el IVAM, en 1993.

*  ONTANON, F., “Gémez, Cualladd, Darro”, Afal, n° 23, abril-mayo 1960, [s.p.].
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Todos los fotografos partieron de las asociaciones fotograficas. Pero, mientras que
muchos de los autores barceloneses acabaron por desvincularse del agrupacionismo, la
mayoria de los madrilefios quisieron alterar las bases sobre las que se asentaba la

asociacion, sin renunciar ni dejar de colaborar con ella,?".

Lo que pretendian era
transformar la institucion y convertirla en una plataforma activa que, mediante una
actualizacion constante en sus actividades e intercambios de distinta indole, diera la
oportunidad a los fotdgrafos de tener una oferta formativa completa. Sus reivindicaciones
implicaban también una mayor libertad de expresion y experimentacion, que

generalmente eran coartadas por las imposiciones de una visién canonica.

Un punto de inflexién para Cualladé y sus compafieros fue la llegada de Masats a
Madrid, con su reportaje sobre los Sanfermines, que llevaba a modo de carta de
presentacion y que impacté notablemente al resto de fotografos®®. Los Sanfermines de
Masats planteaba una serie de novedades, como el simple hecho de que se tratara de un
reportaje fotografico, entendido como obra creativa, con unas preocupaciones estéticas.
Las imagenes contradecian las bases del tardo-pictorialismo, tanto en su tematica como
en el empleo de un lenguaje expresivo, que se superponia a la correccion técnica. Masats
presentaba una propuesta con preocupaciones de caracter artistico que se proyectaban a
una finalidad profesional. Abarcaba, pues, dos ambitos que eran entendidos como

opuestos desde el agrupacionismo: el creativo y el profesional.

Entre las publicaciones extranjeras que guiaron a la nueva fotografia espafiola,
Cuallad6 adquiria anuarios de fotografia como el Popular Photography, y seguia con
asiduidad revistas como Life, Vogue, Harpers Bazar, Jardin des Modes, Vanity Fair y
Look, a través de las cuales conocio a algunos de los fotégrafos que fueron sus referentes
como Irving Penn, Richard Avedon, Hiro (Yasuhiro Wakabayashi) y a los fotorreporteros
de la Agencia Magnum, como Henri Cartier-Bresson o Eugene Smith. Su formacion visual
la completd con los libros de fotografia y catadlogos que traia del extranjero, entre los que
cabe mencionar los volumenes de William Klein, que fue uno de los autores que mas

impactd a los jévenes fotografos espafioles por el modo expresivo con el que utilizaba las

247 Barcelona fue otro de los focos de la renovacion fotografica, junto a Almeria y Madrid. Mientras que los
madrilefios se mantuvieron en su mayoria como aficionados en el seno de las agrupaciones, los
fotografos barceloneses tendieron a profesionalizarse, lo que, probablemente, influyd en su
desvinculacion de la Agrupacio Fotografica de Catalunya.

248 El reportaje seria ampliado con los afios y editado en forma de libro en 1962 por Espasa-Calpe, bajo el
mismo titulo y con un comentario literario de Rafael Garcia Serrano.
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incorrecciones técnicas®®. Sin embargo, este modo de proceder apenas se distingue en la
obra de Cualladd, quien admitié que sus principales influencias fotograficas procedian de

la obra de August Sander, Edward Weston, Irving Penn y Eugene Smith.

Una publicacion clave para los jovenes fotografos de la época fue el catalogo de la
muestra The Family of Man, celebrada en el MOMA de Nueva York, en 1955, y
comisariada por Edward Steichen. En ella participaron algunos de los fotografos mas
destacados del momento, con obras agrupadas tematicamente en torno a las etapas y
procesos vitales de la vida del ser humano, como el nacimiento, la nifiez, el amor o la
muerte. Ademas de la ya mencionada concepcion expositiva, aplicada en la muestra de la
Galeria Darro, en la obra de Cualladé tuvo una repercusion fundamental la idea de serie
con principio y fin, dentro de una misma linea narrativa, con la que se estructuraba la
muestra. El autor aplicé este concepto en su obra personal, asi como en las bases de los
Salones de Fotografia Actual. Frente a las obras sueltas, que podian responder al azar
mas que a la eleccion del fotografo, la idea de reportaje documental certificaba la
intencion del autor. Al margen de estas suspicacias, levantadas a tenor de los premios de
los concursos, el reportaje fotografico contradecia la idea de obra unica y las referencias
al cuadro pictorialista, ademas de poner en relacién a la fotografia con una practica
funcional, mas o menos cotidiana, alejada de las connotaciones artisticas conservadoras.
Asimismo, buena parte de los fotografos internacionales, en la linea de una fotografia

humanista, trabajaban a partir de este concepto de serie.

La llamada fotografia humanista fue, en parte, una respuesta iconografica a la
afliccién de la sociedad ante los conflictos bélicos de mediados de siglo. Se trataba de
centrar la atencion en la vida diaria de las personas a través de una mirada sensible hacia
la condicién del ser humano, en un sentido genérico y particular, al mismo tiempo, y cuya

maxima expresion fue la citada exposicion The Family of Man.

Le mot qui résume l'attitude profonde des photographes [...] s'est I'amour. Amour de
leur métier, amour surtout de I'homme, mais les deux ne font qu'un. Dans un
enthousiasme qui ne se dément pas jusqu'a leur dernier jour, ils veulent témoigner a la
face du monde qu'au-dela du drame de la condition humaine, la vie vaut la peine d'étre

“vécue quand méme”.*°

249 KLEIN, William, Life is good & good for you in New York. [Geneve: Roto-Sadag, 1956]. KLEIN, William,
Moskow. New York: Crown Publishers, [c. 1964]. KLEIN, William, Tokyo. New York: Crown Publishers
[c. 1964]. KLEIN, William, Rome: the city and its people. New York: Viking Press, [1960].
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Estas palabras bien podrian aplicarse a Cualladé. Otros puntos de conexién entre el
autor y la fotografia humanista es la presentacién de las personas en un contexto
cotidiano, la reivindicacion de su condicion de fotégrafo amateur y la consideraciéon de que
la fotografia no necesitaba ser explicitada con textos o titulos evocadores, que en

Cualladd se suelen limitar al nombre del retratado o al titulo de la serie.

Hay que destacar a Eugene Smith como uno de los fotografos que mas hondamente
influyé en Cualladé®'. Smith realizdé un reporterismo documental de caracter humanista,
desde un compromiso social y moral®®2. En su obra, la poesia visual estd en perfecta
sintonia con el sentido de inmediatez de sus tomas, aunque dicha inmediatez no siempre
se diera en la realidad. Como signo de su admiracion por Smith, Cualladé adoptd el
término ensayo para sus series fotograficas, también empleado por el fotdgrafo
estadounidense, si bien el compromiso ético del estadounidense no se reflejara en la obra

del madrilefio®®.

Entre los reportajes de Eugene Smith destaca Spanish Village, realizado en la
localidad de Deleitosa, en Caceres, en 1950, que provoco el rechazo de las autoridades

espariolas y la admiracion de los fotografos afaleros®*. Es importante advertir la diferencia

250 “La palabra que resume la actitud profunda de los fotdgrafos [...] es el amor. Amor por su oficio, y amor
sobre todo por el hombre, pero los dos no hacen sino uno. En un entusiasmo que no cesa hasta su
ultimo dia, ellos quieren testimoniar cara al mundo que mas alla del drama de la condicién humana, la
vida vale la pena "vivirla a pesar de todo" (traduccién de Paula Barcel6 Gisbert). THEZY, Marie de, La
photographie humaniste: 1930-1960 Histoire d'un mouvement en France. Paris: Contrejour, 1992, p. 17.
El entrecomillado es de SONTHONNAX, Paul, “Brassai” Photo Monde, n.° 28, septiembre 1953, p. 33.

251 En diversas ocasiones se ha puesto en relacion la fotografia de Cualladé con la del fotografo Robert
Frank, cuyo libro Les Américains, también fue un referente para los fotégrafos espafioles, aunque
Cualladé negé dicha vinculacion. Sobre el fotdgrafo: FRANK, Robert, Les Américains. Paris: Robert
Delpire, 1958 (un afio mas tarde fue publicado en Estado Unidos).

252 Tanto en este capitulo como en los venideros, el término documental hace referencia,
mayoritariamente, a una concepcion utopica del reportaje documental, con un claro referente en el
proyecto de Farm Security Administration (1935-1937) y en la Photo League de Nueva York (1936-
1951). La fotografia adopta una conciencia social. Los temas eran tratados desde la cotidianidad del
individuo y una dimensiéon humana, en contraposicion a los grande acontecimientos, asi como desde la
subjetividad personal del autor, que interpreta la realidad con el afan de combatir las desigualdades. La
misma obra de Eugene Smith es un buen ejemplo. Esta concepcion de fotografia documental corre en
paralelo con la idea de fotografia humanista, fundiéndose en un mismo concepto frecuentemente.
CASAJUS QUIROS, Concha, “Documentalismo y fotoperiodismo”, Arte y fotografia. Madrid: Editorial
Universitas, S.A., D.L. 1998, pp. 125-128.

253 Creo que esa expresion [ensayo] abarca algo mas que el simple reportaje y expresa una intencion de
profundizar y de sugerir mayor niumero de cosas y de mostrar elementos no perceptibles en un trabajo
mas superficial. Cualladé en BERDUGO, Oscar, 1985, op. cit., p. 8.

254 Eugene Smith se encontrd con la oposicion de las autoridades y tuvo que salir de Espafia debido a la
presion de la Guardia Civil. SMITH, W. Eugene, “Spanish Village: It Lives in Ancient Poverty and Faith”,
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entre el Spanish Village de Eugene Smith y las fotografias de los autores esparioles, que
no estriba unicamente en el lenguaje fotografico, sino también en la interrelacion que
establece el fotografo con la realidad captada y en la forma de aprehenderla. Smith
trabajaba con ideas preconcebidas, con una clara intencionalidad de retratar la miseria
como forma de denuncia politica. Por su parte, los fotografos cercanos a Cualladé captan
la sociedad sin pretender transmitir una idea concreta sobre la misma, aunque la
dimension social de sus fotografias es innegable. Sus obras se erigen como testimonio de
su tiempo; la diferencia estriba en que estan hechas desde dentro, sin que exista una

distancia con esa sociedad deprimida de la que forman parte.

Pese a la sensacion de inmediatez de Spanish Village, en realidad se trata de
escenas milimétricamente orquestadas por el fotégrafo, algo que probablemente Cuallado
desconocia®®. Por el contrario, el autor madrilefio defendia la sinceridad en el acto
fotografico; en sus fotografias, los sujetos se enfrentan a la camara frontalmente, y el
fotégrafo busca la complicidad del retratado sin disturbarlo: No intervengo en la actitud de
los sujetos que fotografio. Es mas bien al revés: es la actitud de ellos lo que me da la

clave de si la imagen me interesa o no®®.

Se ha calificado frecuentemente la fotografia de Cualladé y de algunos de sus
companeros como documental; frente al empleo de este término, algunos historiadores,
como Francisco Gonzalez, se han opuesto a esta consideracion por no existir en el animo

de Cualladé la finalidad de documentar un hecho o proceso concreto.

Su obra no trata de documentar realidad alguna, pues no creo que participe de una

voluntad de registrar metdédicamente ninguna historia, ni época, ni situacion concreta,

se asemeja mas a un diario intimo en el que se desgranan aconteceres cotidianos...*®

Life, 09 de abril 1951. Posteriormente fue reeditado en varias ocasiones por Life con algunas
variaciones.

255 Smith fue aficionado al arte dramatico del que adoptd elementos para sus puestas en escenas
fotograficas. Sobre el documental Spanish Village ver SUSPERREGUI, José Manuel, “La aldea
espafola”, Sombras de la fotografia: Los enigmas desvelados de Nicolasa Ugartemendia, Muerte de un
miliciano, La aldea espariola, El Lute. [Leioa]: Universidad del Pais Vasco, Servicio Editorial = Euskal
Herriko Unibertsitatea, Argitalpen Zerbitzua, D.L. 2009, pp. 113-155.

256 Cualladé en BERDUGO, Oscar, 1985, op. cit., p. 8.

257 GONZALEZ FERNANDEZ, Francisco, “Retrato de familia”, Gabriel Cualladé: Fotografias. Santa Cruz
de Tenerife: Cabildo Insular de Tenerife, 1995, pp. 15y 16.
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La fotografia de Cualladd no deja de ser un registro de la sociedad, a pesar de que
pueda no existir un planteamiento estrictamente documental, con un objetivo concreto. De
hecho, se le ha comparado en alguna ocasién con August Sander, sobre lo que el propio
Cualladé diferencié entre el caracter antropolégico del aleman, que se apoya en los
elementos superficiales, y su fotografia, que se acerca mas a un documento de la esencia
e incluso del animo de una parte de la sociedad espafola. La intangibilidad de este
registro le desprende parcialmente de su caracter de documento, manifestdandose mas

como un sincero y discreto testimonio de su tiempo.

Otra de las etiquetas que le han adjudicado a la fotografia de los jévenes espanoles

de la época es la de neorrealistas, que también fue negada por los propios fotégrafos:

Yo creo que nuestras imagenes y las mias concretamente, tienen un aspecto social y
documental inevitable por multiples motivos: el ambiente, la época, etc. Sin embargo,

no contienen los elementos del neorrealismo®®,

Por otro lado, la precision técnica era la principal cuestion a la que se atendia desde
la fotografia oficialista y fue una de las maximas contra las que se revelaron los jovenes
fotégrafos. Sin dejar de admirar la calidad técnica, se cifieron a ella desde unos
postulados muchos menos encorsetados que los planteados desde las agrupaciones,
empleandose como medio para alcanzar las imagenes deseadas y no como un fin en si
misma. El control técnico permitié a Cualladé emplear desenfoques y el movimiento de los
personajes, como un recurso fotografico, cuando lo consideré conveniente; o conseguir
imagenes contrastadas con precision y sin perder detalles en la imagen, como en Nifa,
Anuario AFAL, n.° inv. 85/205. En cualquier caso, la técnica siempre fue empleada como
una herramienta. En contraposicion a las sistematicas manipulaciones del negativo y de la
copia que se elogiaban desde la tendencia hegemoénica salonista, los jovenes fotdgrafos
apostaban por no alterar la imagen del negativo, no reencuadrarlo ni hacer retoques que
varien la toma original, en lo que se ha denominado purismo fotografico. Cualladé
procuraba emplear el negativo entero siempre que pudiera: creo que la imagen se
compone en el momento del disparo; aunque en ocasiones fue inevitable recurrir al
recorte, como en el Ensayo sobre El Rastro, n.° inv. 85/216, 85/217, 85/218 y 85/220%°. El

autor unicamente interviene en el proceso de positivado para acentuar sombras o

258 Se debe observar que en este testimonio, Cualladé si emplea el término documental, en contradiccion,
con la negacién comentada inmediatamente antes. Gabriel Cualladé en BERDUGO, Oscar, 1985, op.
cit., p. 6.
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contrastes, que es un rasgo comun en sus copias®’. Cualladé trabajaba de una forma
instintiva en el momento de la toma y de un modo mas racional a la hora de seleccionar

las imagenes.

La obra fotografica de Cualladé

La fotografia de Cuallad6 es humanista en dos sentidos, por un lado en cuanto a la
atencion que presta a la figura humana, que sera la absoluta protagonista de sus
imagenes, abundando los retratos de amigos y familiares. Por otro lado, en cuanto a que
sus fotografias, consiguen aprehender la sensibilidad del género humano con una gran
sencillez; en ellas lo particular aspira a trascender a un mensaje universal. Cualladé habla
de extraer la poética de la vida misma y vincula su manera de entender la vida con su

produccion fotografica, dotando, a esta ultima, de un fuerte contenido biografico.

La poesia es generalmente triste. Mis fotos, dicen, que respiran una profunda tristeza.

¢Influencia de mi caracter? ;Es la vida auténticamente..., desgraciadamente asi? No

lo sé. Ahi estan mis obras.?®"

Fig.17. Gabriel Cualladé, Autorretrato con camiseta,
1958, n.° inv. 85/204

259 Me he basado para esta afirmacion en las propias palabras de Cualladd, aunque Laura Terré sefiala
que, en su primera época, el autor utilizaba mayoritariamente una Rolleiflex, de 6 x 6 cm, mientras que
sus copias siempre tienen formato rectangular. A finales de los afios cincuenta Cualladé empezé a
utilizar una Leica, de paso universal.

260 Cualladé también cuidaba la técnica en el laboratorio y era muy minucioso en el positivado de sus
obras. Consideraba de gran importancia los matices que cada autor le daba a una fotografia en el
proceso de ampliacion, especialmente en cuanto a los valores luminicos, destacando luces,
acentuando los contrastes, etc.

261 Comentario de Cualladé en “Fotografia en la sala Abril”, Afal, n.° 13, enero-febrero 1958, [s.p.].
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Una tristeza que sin duda nos transmite en su sobrio Autorretrato con camiseta, n.°
inv. 85/204 [Fig. 17], a pesar del gesto contenido, y que se destila sutilmente en el resto de
su produccion, en la que tampoco falta el caracter. Respecto a sus retratos, Cuallado

comenta:

Me interesa la profundidad, la intensidad. Trato de consegquir el reflejo de Ia
personalidad del retratado. Procuro que, a pesar de todo, mi personalidad quede lo

mas oculta posible. [...] conseguir un buen retrato no es hacer una reproduccion.®?

Sus retratos son intimistas, incluso cuando se trata de desconocidos, como en Viegja
en la estacion, n.° inv. 85/206 [Fig. 10], que nos transmite un sentimiento de soledad que
logra al aislar a la figura del bullicio de la estacibn de Atocha, y nos acerca
emocionalmente a la mujer que espera tras su valija de mimbre, empequefiecida ante el

lienzo de la pared que se eleva a sus espaldas.

El autor nos presenta a los personajes en espacios que contribuyen a la
construccion emocional, mas que psicoldgica, del retratado, a modo de ambientaciones.
La figura armoniza con el entorno, que es sugestivo sin recurrir a elementos simbalicos o
anecdoticos, como tampoco hay objetos ornamentales que desvien la atencion de la
figura; se establece una relacién sencilla y sutil, pero firme, entre los personajes y los
fondos, que se integran a la perfeccion. A veces, los retratados aparecen situados en
entornos naturales que conforman un telén, a modo de decorado, como en José Luis, EI
Fitu, n.° inv. 85211, o Miguel Angel, n.° inv. 85/208. Otras veces, los personajes se
presentan en el propio hogar, como en Mi madre con mecedora, n.° inv. 85/210 [Fig. 18],
en la que el Unico elemento que se podria considerar decorativo, la mecedora, significa la
ausencia del padre, aludiendo, por tanto, a la vivencia emocional de la mujer, asi como del
propio autor. En esta fotografia se evidencia el caracter intimista de la obra de Cuallado,

que persiste en sus retratos, aun cuando el tema le es ajeno.

En cuanto a las series o ensayos de Cualladd, los primeros los realizé como parte
del citado proyecto 11 fotégrafos espafioles a Paris, para el Comisariado de Turismo
Francés, en 1962. Pese a que se trataba de un encargo, no hubo indicaciones ni

restricciones que condicionaran el trabajo de los fotégrafos, con la excepcién de no

262 En GARDE HERCE, Antonio, “Conversaciones: Entrevista a Gabriel Cualladé: “Al fotégrafo todavia le
queda mucha poesia por desvelar”, Nueva Revista de politica, cultura y arte, n.° 54, noviembre-
diciembre 1997, pp. 19 y 20. [23/10/15]. Disponible en: http://www.nuevarevista.net/articulos/entrevista-

gabriel-cuallado.
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retratar clochards (vagabundos), ya que el objetivo del mismo era precisamente ofrecer
una nueva vision, desde una mirada personal y subjetiva, de la ciudad, que tantas veces
habia sido fotografiada. Cualladé realizé principalmente tres reportajes: de la Rue de la
Paix, del mercado de Les Halles y de la Place du Tertre, asi como otras fotografias

sueltas?.

El autor, al igual que hicieron muchos de sus companieros, evita las tomas generales
y los edificios representativos; centra su atencién en detalles y en las personas que
habitan esos lugares, como en la fotografia del mercado de Les Halles, n.° inv. 85/213. En
esta fotografia, la arquitectura modernista es obviada a favor de una escena secundaria:
una imagen de la zona de descarga de la carne, en la que muestra a los trabajadores en
un momento de reposo, en lugar de una instantanea del trabajo de los carniceros, como
podria esperarse®*. Por otro lado, la composicion de la fotografia esta perfectamente
resuelta mediante elementos en distintos planos, que nos dirigen en profundidad al centro

de la imagen.

Las otras dos obras que conserva el Museo de Bilbao son de la Rue de la Paix; una
de ellas, n.° inv. 85/214, muestra parcialmente a una pareja andando de espaldas,
creando un juego compositivo dinamico entre las sombras proyectadas en el suelo y el
negro de las vestimentas. La otra fotografia, n.° inv. 85/219, es la imagen de un
escaparate tras el que aparece la contraportada del libro de Steinbeck, East of Eden, cuya
blancura contrasta con la oscuridad del resto de la imagen. Este efecto visual vela
parcialmente el autorretrato de Cualladd, que se refleja en el cristal del escaparate. Al
mismo tiempo, el juego de contrastes y reflejos nos devuelve una imagen confusa, que

nos dificulta el reconocimiento de la ubicacion espacial de los elementos que aparecen.

Otro ensayo de Cuallado, de finales de los afos sesenta, es el de La Cerveceria
alemana, n.° inv. 85/215; mas cercano a su cotidianidad y a la forma de entender la
fotografia desde una perspectiva biografica. Se trata del lugar donde el grupo de amigos
de la Real iban a cenar después de las reuniones de la agrupacion y alargaban las
charlas sobre fotografia. Como cuenta Cualladd: Les meues ocupacions m'impedien
dedicar-me a la fotografia, per la qual cosa aprofitava les poques oportunitats que tenia

per a realitzar els treballas fotografics®°.

263 Las fotografias que en adelante se mencionen de los ensayos son homénimas a los mismos.

264 Cualladé comentd que no pudo profundizar como le hubiera gustado en el reportaje de Les Halles por
haber tenido algunas dificultades con la gente.
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Fig. 18. Gabriel Cualladé, Mi madre con Fig.19. Gabriel Cualladd, Ferroviario
mecedora, 1962, n.° inv. 85/210 vasco, 1976, n.° inv. 85/212

Bajo las mismas circunstancias realiz6 los ensayos de Photokina, con ocasion de su
asistencia a la feria de Colonia, hacia 1970; y el de El Rastro de Madrid, a donde
acompanaba asiduamente a su mujer para la compra de telas. En este ultimo, Cualladé
presta una mayor atencion a los objetos, que se convierten en los protagonistas de varias
imagenes, algo que no es comun en su obra, si bien, la acumulacion de objetos que
ofrece El Rastro de Madrid favorece el hallazgo de fotografias de enseres, como se
aprecia en tres de las fotografias del Museo, n.° inv. 85/216, 85/218 y 85/220.

También comparte esa misma circunstancia de registro de las actividades, mas o
menos, habituales de la vida de Cualladd, la serie sobre la Real Sociedad Fotografica,
realizada de 1979 a 1982. Esta serie no fue realizada por iniciativa de Cuallado, sino que
responde a un encargo solicitado por Gerardo Vielba, director de la agrupacion. También
fue encargado el ensayo sobre la Albufera de Valencia, en este caso por la Conselleria de

Cultura de la Generalitat Valenciana que encomendé a varios fotografos que retrataran la

265 Mis ocupaciones me impedian dedicarme a la fotografia, por lo que aprovechaba las pocas
oportunidades que tenia para realizar los trabajos fotograficos (traduccién de la autora). Cualladd, en
Gabriel Cualladé: Fotografies. [Valéncia]: IVAM, Centre Julio Gonzélez; Generalitat Valenciana, 1989, p.
165.
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zona®®. El autor captd a trabajadores de distintos oficios, asi como alguna toma de
interiores de viviendas y de paisajes, procurando mostrar una vision alejada de los

tépicos, sin dejar de plasmar la esencia de la Albufera.

En los afos noventa realizé dos ensayos relacionados con las formas de mirar el
arte, centrandose tanto en las obras de arte como en el espectador. El primero, fue un
encargo realizado a varios fotografos para la creaciéon de una coleccion fotografica sobre
Arco'94%’. El segundo ensayo son fotografias realizadas por iniciativa del propio Cuallado
en el interior de las salas del Museo Thyssen-Bornemisza, interesado en captar las

actitudes de los visitantes y su forma de interactuar con las obras?®,

Recapitulacion

Sin poder abarcar aqui toda la produccién del autor, como la fotografia a color que
realizd en la ultima época, no se puede dejar de remarcar que Gabriel Cualladé fue uno
de los fotégrafos mas activos del panorama fotografico de la segunda mitad del siglo XX.
Mas alla de su papel como dinamizador y promotor de la modernizacion de la fotografia
espanola, nos legé una produccion fotografica de primer orden. Su obra se sustenta en la
sinceridad con la que el autor se enfrenta a la fotografia, sin artificios, mostrandonos de
un modo directo a los personajes, a través del filtro de su propia sensibilidad. A pesar de
lo dicho, no se puede negar que su fotografia contiene una cierta herencia del
pictorialismo, a cuyas imposiciones se oponia, que se distingue en la atencion prestada a
la imagen final, tanto en su componente estético como técnico, especialmente si se tiene

en cuenta la siguiente generacion de autores.

266 L'Albufera: visié tangencial: Il Jornades Fotografiques a Valencia. Valéncia: Conselleria de Cultura,
Educacio i Ciéencia, D.L. 1985.

267 Coleccidn recorridos fotograficos: 1994: Fundacién Arco. Madrid: Fundacion NatWest, 1994.

268 Cualladé pidié permiso al Museo para realizar el ensayo, una vez concluido le entregd el portafolio
resultante a los responsables de la institucién, quienes le propusieron hacer una exposiciéon con las
fotografias y editar un libro. Puntos de vista. Madrid: Fundacion Coleccién Thyssen-Bornemisza, 1995.
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JOSEP MARIA RIBAS | PROUS. La inquietud de conocer la
artesania fotografica...”

La fotografia de Josep Maria Ribas i Prous en el Museo de Bellas Artes
de Bilbao

El fondo fotografico de Josep Maria Ribas i Prous esta compuesto por 18 fotografias
al gelatinobromuro, n.° inv. 82/2440 al 82/2457; cuatro de ellas con un virado en azul. Las
copias son originales de época del autor y pasaron a formar parte de la Coleccién del
Museo por donacion. El origen de la misma lo encontramos en la muestra Arteder'82.
Muestra Internacional de Obra Gréfica, a la que Ribas envidé algunas piezas para su
participacion, junto a otros compaferos de la Agrupacié Fotografica de Reus. El envio
venia acompafado de un texto de Ribas, como presidente de la agrupacion en el que,
ademas de presentar las obras de los distintos autores, expresa el deseo de ceder al

Museo de Bellas Artes de Bilbao sus fotografias remitidas a la feria.

A raiz de dicha oferta se establecié una relacién entre el fotografo y el Museo de
Bilbao que dio como resultado la donacion de las 18 obras del fondo Josep Maria Ribas i
Prous, y la organizacion de una exposicion homonima al autor, en octubre de 1984, en la
que los desnudos femeninos fueron los protagonistas, y de la que Unicamente se publico

un folleto?®®,

Josep Maria Ribas i Prous

Josep Maria Ribas i Prous (Barcelona, 1940) ha sido uno de los mas relevantes
fotégrafos espafoles de la segunda mitad del siglo XX. Ademas de su propia produccion,
una de las mayores aportaciones de Ribas a la fotografia ha estado dirigida a la
recuperacion del patrimonio fotografico de la ciudad de Reus, la investigacion, la
ensefianza y la difusion del medio. El autor ha desarrollado, desde los afios cincuenta
hasta la actualidad, una vasta labor en la que su generosidad y entrega le han llevado a

ser un incansable promotor y regenerador de la cultura fotografica. Como dice en su

*  La cita original es: ... una inquietud en un principio de conocer la artesania fotogréafica... Josep Maria
Ribas i Prous en Josep Maria Ribas i Prous. «Guia de Exposiciones, 39». [Folleto]. [Bilbao]: Museo de
Bellas Artes de Bilbao, octubre 1984.

269 Josep Maria Ribas i Prous. «Guia de Exposiciones, 39», 1984, op. cit.
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propio curriculum vitae:

La totalidad de Workshops y trabajos que Ribas Prous, realizé, y ha realizado en el
transcurso de sus cincuenta afos de difusion fotogréfica, han sido siempre, sin afan

de lucro, por voluntad propia y en concepto de aportacion a la Cultura.?”

Ribas i Prous estuvo influenciado por un entorno familiar con un importante bagaje
cultural y artistico, en el que no faltd la aficion a la fotografia, por parte de su abuelo.
También su padre empled el medio frecuentemente, con fines practicos de registro en
relacion al excursionismo y la botanica, con el que Josep Maria colaboré. Su formacion
artistica empez6 en 1957, en la Escuela de Trabajo, con el escultor Modest Genés, y
posteriormente en la Escola d'Art del Centre de Lectura de Reus. Se inicia en la fotografia
a través de los talleres impartidos por Joan Cirera, en el Colegio de los Hermanos de La
Salle, y formd parte del grupo fotografico del Centre de Lectura de Reus, donde se hacian
proyecciones y coloquios sobre fotografia. Fue en el Centre de Lectura donde Ribas se
aplica en estudiar, de forma autodidacta, las técnicas de laboratorio, tras una escueta
leccion: Mira, aqui esta la luz, aqui el agua... y esto es una ampliadora?’. En 1958,
promueve cursos de fotografia, que seran los primeros de una larga lista de iniciativas
destinadas a la formacién fotografica, que fueron pioneras en la ensenanza de la técnica,
en unos afnos en los que, en general, habia reticencia a la hora de compartir los
conocimientos sobre fotografia, incluso un cierto secretismo. En este primer momento los
talleres son mas modestos, pero en afos posteriores, realiza cursos que fueron referentes
en todo el estado, tanto por el grado de especializacion, como por el tipo de la didactica
desarrollada. En ellos, se integraba la teoria estética, la historia de la fotografia y las

clases practicas, que eran principalmente de caracter técnico®2. La labor de Ribas i Prous

270 Curriculum vitae proporcionado por el propio autor. Los datos aqui presentados han sido extraidos de
dicho curriculum y de un primer borrador, mucho mas amplio, para el texto RIBAS | PROUS, J.M.,
“Sobre la recuperacio fotografica a Reus”, ARNAVAT, Albert (dir.), 7000 imatges de la historia de Reus.
Reus: Ajuntament de Reus, 2011, pp. 15-17. Hay que advertir, que ambos textos se centran en la labor
de recuperacion y actividades realizadas por Ribas i Prous, sin que apenas se aporte informacién
directa sobre su obra o publicaciones. Por otro lado, el término workshop se refiere a talleres intensivos
desarrollados con una didactica participativa y practica entre todos los asistentes.

271 Del proyecto de borrador para el texto RIBAS | PROUS, J.M., “Sobre la recuperacié fotografica a Reus”,
ARNAVAT, Albert (dir.), 2011, op. cit.

272 Los primeros talleres que impartié fue en el grupo Scout de la parroquia de Sant Joan y en la Agrupacio
Excursionista de Reus; posteriormente impartira talleres gratuitos en su domicilio; en 1975 crea los
cursos de consulta de I'Agrupacié Fotografica de Reus, referidos a cuestiones técnicas y que tuvieron
una gran relevancia por el elevado nivel técnico de los conocimientos impartidos, entre otras
cuestiones; hacia 1990, impulsa nuevos cursos especializados a raiz de la creacion de la Fototeca-
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en la ensenanza ha sido ingente, participando en mas de 1.500 actividades como talleres,
coloquios, etcétera, en distintos ambitos, desde el universitario hasta los mas modestos.

Entre éstas, destacan las dedicadas a las técnicas histéricas en desuso.

En 1961 entra en contacto con Enric Pamies, presidente de la recién fundada
Agrupacié Fotografica de Reus, en la que ingresa y donde, posteriormente, crea el
llamado Grup jove, que surge a partir de los talleres impartidos por Ribas en su propia
casa, a falta de una sede. En el seno de la agrupacion, junto a otros compafieros, hace un
replanteamiento del sistema concursistico, con vistas a una participacion mas colaborativa
y menos competitiva, estimulando la realizacién de reportajes, la libertad de creacion y la
adquisicion de obra por parte de la organizacion, que derivo finalmente en la creaciéon de
la Medalla Gaudi de Reus. Hay que indicar que en buena parte de las iniciativas
emprendidas con vista a la difusién y formacion fotografica, el autor se ha visto arropado
por compaferos y amigos que, en mayor o menor grado, contribuyeron a que muchos
proyectos salieran adelante. Ribas i Prous ha mantenido relaciones de colaboracion con
un amplio abanico de personajes del ambito de la cultura, especialmente con fotdgrafos,
asi como instituciones y entes de ambito estatal e internacional. También se encontrd, no
obstante, con la incomprension de una parte de la comunidad de fotégrafos aficionados.
Estas consideraciones se amplian a las iniciativas de recuperaciéon del patrimonio

fotografico y la creacidn de un archivo, que se comentan a continuacion.

El autor ha realizado una vasta labor en la recuperacion y conformacion del
patrimonio fotografico y su historia, especialmente de Reus. En un primer momento,
recuperando el propio archivo familiar y, posteriormente, abarcando otros materiales, al
tiempo que iba investigando sobre los protagonistas de la historia fotografica de Reus.
Estas tareas fueron realizadas inicialmente en solitario, especialmente antes de los
setenta, y mas adelante continué llevando a cabo buena parte de las labores de
recuperacion del material en su propia casa. Entre los resultados mas visibles de sus
afios de trabajo, esta la fundacion, en 1979, de los Archivos Historicos de la Agrupacio
Fotografica de Reus, con el fin de recuperar la obra de autores historicos y la
preservacion de la historia iconica de la ciudad de Reus, con la publicacion de portafolios

con obras originales y la organizacion de exposiciones, entre otras actividades?®. En

Arxiu Historic de Reus.

273 En un primer momento, ante la dificultad a la hora de contar con la colaboracion de la poblacion en la
recuperaciéon del material fotogréafico histérico de Reus, se recondujo el trabajo hacia una iniciativa de
registro y difusién de la imagen de Reus de aquel momento, que se prolongé en 33 ediciones, a partir
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1990, los fondos del archivo pasan a conformar la Fototeca-Arxiu Historic de Reus, siendo
Ribas uno de los impulsores de su fundacién. También se debe citar, en relacion a la
gestion fotografica, su condicion de presidente de la Agrupacié Fotografica de Reus,
desde 1977, y su labor como miembro del consejo asesor de fotografia del Museu

Nacional d'Art de Catalunya.

En cuanto a los reconocimientos recibidos por su obra, Ribas i Prous ha participado
en numerosos salones, desde 1962, aproximadamente, tanto de ambito estatal como
internacional, en los que su fotografia ha sido ampliamente premiada®“. Los
reconocimientos recibidos por el autor, tanto por su obra fotografica como por su labor en
la difusion y promocién de la fotografica, conforman una extensa nomina®®. Entre los
galardones mas destacados, cabe citar la Medalla de Oro, el Gallo de oro y dos medallas
de plata en el Salén Internacional Venus de Cracovia, de 1978, del que un ano antes
habia participado como fotégrafo y presidente del jurado, y en el que también sera
premiado en 1980 y 1981. En el Gran Premio Mundial de Fotografia de Reportaje,
convocado por el periodico Prawda de Moscu, que le fue otorgado el segundo premio en

1977, y el primero en 1979 y 1981, siendo invitado dos veces a la URSS para realizar

de la que se fueron conformando los primeros fondos del archivo.

274 Ha obtenido mas de 1000 premios de relevancia en el ambito estatal, asi como otros internacionales,
siendo considerado el fotografo espanol que mas veces ha sido galardonado. Muchos de los premios
obtenidos por Ribas i Prous fueron cedidos a la Agrupacié Fotografica de Reus u otros entes
fotograficos, o empleados para la financiacion de actividades o material fotografico, llegando a reutilizar
los trofeos cambiandoles la placa para nuevas actividades. Para mas datos sobre los premios
obtenidos por Ribas i Prous consultar “Ribas i Prous, Josep Maria”, Els nostres fotografs: Els pioners.
Reus: Fototeca de Reus, 1995, pp. 162-167.

275 Entre los salones internacionales en los que ha sido premiado se encuentran: Salon Internacional de
Sibenik, antigua Yugoslavia, en 1972; Sal6én Internacional de Le Creusot, Francia, 1973; Salén
Internacional de Matosinhos, Portugal, 1973; Salén Internacional de Seul, 1973; XllII Congreso FIAB
Bienal de Heidenheim, Alemania, en 1974; Salén Internacional de Porto, Portugal, 1975 y 1978; Sal6n
Internacional de Sarajevo, en 1976 y 1981; Challenge de la Couleur Kodak de Paris, 1976; Exposicion
Internacional de Moscu, 1976; Salon Internacional de Katowice, Polonia, 1976; Saldn Internacional de
Tokio,1976; Saldn Internacional Fotografico de Novi Sad, antigua Yugoslavia, 1977; Salon Internacional
Fotografico de Maglaj, antigua Yugoslavia, 1977; Salon Fotografico Paissos Catalans, Perpignan,
Francia, 1978; Saldn Internacional Fotografico Jicin, Checoslovaquia, 1978; Salén Internacional de
Tallinn, 1979 y 1980; Salén Internacional Arte Fotografico Thionville, Francia, 1980; Exhibiciéon de Tallin
con motivo de los Juegos Olimpicos de Moscu, en 1980; Saldon Internacional de artistas invitados a
Virton, Bélgica, 1980; Salén Zena 81 de Sarajevo, en 1981; Salén Internacional de Gabrovo, Bulgaria,
en 1981; Bienal Mundial de Mouscron, Bélgica, en 1981; Salén Internacional Photo-Club Riga, en 1981;
Salon Internacional Principado de Andorra, 1981; XV Concurso Internacional de Trecate, Italia, 1981;
Salén Internacional de Pecs, Hungria, 1982; Gran Premio Ciudad de Mouscron, Bélgica, 1983,
etcétera. Ademas de los salones de ambito estatal.
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reportajes fotograficos?®. La Fédération Internationale de I'Art Photographique (FIAP) le
ha otorgado varios titulos, siendo los mas destacados el de Excelencia, otorgado en 1981
por sus méritos en la difusion de la fotografia, y el de Maestro, en 1985, siendo el primer
espanol al que le fue concedido. En 1982 le dan el premio Arteder'82, por la obra Els
peixos (Los peces), n.° inv. 82/2459 [Fig. 25], y el Gran Premio Negtor. En 1992, la
Confederacion Espafola de Fotografia le otorga el Premio Nacional de Fotografia.
Asimismo, en 1976 el Ayuntamiento de Reus le concede la Medalla de Plata al Mérito
Municipal por sus aportaciones a la cultura reusense, y ha sido nombrado miembro de

honor por distintas agrupaciones fotograficas?”.

Ha expuesto individualmente, principalmente desde la segunda mitad de la década
de 1970, en numerosos ciudades del extranjero como Amsterdam, Nueva York, Tokio,
Varsovia, Creacovia, Moscu, Tallinn, Londres, Messina y Chihuahua. Entre las
exposiciones realizadas en Espafia destacan la celebrada en el Centre de Lectura de
Reus, en 1983; la del Museo de Bellas Artes de Bilbao, en 1984; en el Museo de Euskal
Herria de Gernika, en 2000; en la Agrupacion Fotografica y Cinematografica de Navarra,
2009, y en el Ateneo de Malaga en abril de 2013, aunque la ndbmina es ingente. Su obra
esta presente en unas 62 instituciones museisticas y colecciones particulares de todo el
mundo. Sus fotografias han sido publicadas en multitud de publicaciones, entre las cabe
destacar los anuarios espafnoles Cotecflash (n.° 1, 1973; n.° 2, 1974, y n.° 3, 1975),
Everfoto (n.° 1,1973; n.° 2, 1974; n.° 3, 1975, y n.° 4, 1976), y los portafolios de su obra en
las revistas Arte Fotografico, Nueva Lente y Flash Foto, entre otras. A nivel internacional,
hay que senalar su participacion en los anuarios Meisterfotos (antigua RFA), Photography
Year Book (Reino Unido), del que fue portada con [Cosa de mujer], n.° inv. 82/2442, y
Photocommunication (Viena). Multiples son las revistas especializadas de distintos paises

en las que su obra fue publicada, con portafolios en Photography: Summer Special

276 Se debe destacar la asidua actividad y las relaciones con los paises de Europa del este y los estados
soviéticos, debidas, en parte, a la ausencia de tasas en sus concursos y por ser mas progresistas en la
forma de entender la fotografia, segun el propio Ribas. El fotégrafo ruso Dimitry Bltermants le llegé a
ofrecer que dirigiera algunas revistas de moda.

277 También se le ha concedido la Medalla del Reconocimiento de la Federacié Catalana de Fotografia por
servicios a la cultura fotogréfica, y el Titulo de reconocimiento de la Federacion Andaluza de Fotografia
por la labor desarrollada en la Comunidad Autbnoma Andaluza. Es miembro de honor de las siguientes
entidades: Agrupacién Fotografica de Reus; Seccié Fotografica del Centre de Lectura de Reus;
Agrupacié Excursionista Catalunya; Salén Internacional de Fotografia de Cracovia; Royal Photographic
Society of Great Britain de Londres (ARPS); colectivo fotografico A-74 de Varsovia; colectivo Interklubu
KTF de Cracovia, Polonia; Sociedad Fotografica del Pueblo de Riga; Salén Internacional de Virton,
Bélgica, y Sociedad Fotografica de Zaragoza.
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(Londres, 1977), Photo (Varsovia, abril 1977) y Nova imagem (Lisboa, n.° 1, septiembre
1980).

Obra fotografica de Josep Maria Ribas i Prous

La incansable actividad de Josep Maria Ribas i Prous y su afan por explorar las
capacidades de la fotografia, en una busqueda continua de las posibilidades de expresion
del medio, le llevo a ensayar sucesivas vias creativas, tanto en lo referente a la tematica
como en la técnica, que se revelan en su obra mediante una amplia gama de vertientes

estéticas.

Se debe advertir, en primer lugar, que la versatilidad fotografica de Ribas i Prous, asi
como la multitud de temas tratados, las distintas estéticas y aspectos que ha explorado en
su obra, dificultan ahondar en la produccion del autor, por lo que este estudio es un
recorrido relativamente genérico por su obra, que es amplia y, sin duda, merece una

investigacién monografica en profundidad, que aqui no puede ser abordada.

En un primer momento, la fotografia de Ribas i Prous se desarroll6 dentro del ambito
del excursionismo, con un fin divulgativo, registrando las especies botanicas y las

28 Pronto

actividades de montafiismo, que su padre empleaba en charlas formativas
empez6 a experimentar, de forma autodidacta, con las técnicas de laboratorio y a
desarrollar una fotografia con una mayor aspiracion estética?’®. Se interes6 desde muy
pronto por el reportaje, realizando los primeros durante los afios cincuenta, tematica con
la que prosiguid en la década siguiente, centrandose en el reportaje social de caracter
humanista, que desarroll6 principalmente en torno a los movimientos juveniles de
Amsterdam y Paris®®. Destaca también la cobertura que hizo de la transicién espafiola en
Cataluna, con fotos de la primera manifestacion autorizada del Primero de Mayo o las
protestas anti-OTAN. En la antigua Unién Soviética realizé dos reportajes, al ser invitado

como ganador del primer premio Prawda, en 1978 y 1981.

278 Josep Maria Ribas i Prous realizé un importante corpus fotografico de registro botanico para que fuera
empleado por su padre con fines divulgativos.

279 Ya en los afios sesenta inicia la experimentacion en técnicas nobles a partir de antiguos tratados, libros
y revistas de fotografia, fechados de 1860 a 1920, hallados en biblioteca familiar, y con los que Ribas
iba practicando y ensayando, a medida que los iba traduciendo.

280 El término fotografia humanista ha sido comentado en el capitulo dedicado a Gabriel Cualladd, como
una de las tendencias fotograficas predominantes entre las décadas de 1950 y la de 1970, y de la que
fue un referente la exposicion The Family of Man, en 1955. Este mismo concepto también aparecera
vinculado a la fotografia lituana, del fondo Arteder’82.
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Con posterioridad a su etapa excursionista, el autor rescata el tema del paisaje,
especialmente durante estancias en Francia, prestando atencion tanto a la vegetacion
como a las condiciones ambientales y climatolégicas. En otros momentos, emplea el
paisaje como escenario de desnudos femeninos, en imagenes sugestivas, en las que
aplica una variada gama de investigaciones técnicas, haciendo uso, por ejemplo, de
sencillas camaras estenopéicas, que ofrecen visiones en las que las formas se
desfiguran. De esta combinacion de la naturaleza y el desnudo femenino han resultado
varias series, en distintas épocas, como unos tripticos en los que las tres imagenes
ofrecian una relacion visual a través de un mismo paisaje, o los dipticos en los que dos

imagenes, completamente desvinculadas, se unen en una relacién conceptual®’.

Los desnudos y los retratos femeninos son la vertiente mas difundida de la fotografia
de Ribas i Prous. Las modelos que los protagonizan eran, muchas veces, mujeres de
amigos o de compaferos que posaban para el autor, aunque con el tiempo empezé a
contratar a modelos profesionales??. En estas fotografias experimenta ampliamente la
aplicacién de distintos recursos técnicos y procesos, con los que consigue soluciones
estéticas muy variadas. Los desnudos de Ribas i Prous son pioneros en esta tematica
dentro de estado espanol, que apenas se habia desarrollado en la etapa anterior a la
Guerra Civil, y que durante la Dictadura fue censurada por la moral falangista. De algun
modo, la adopcion de esta tematica se podia entender como una forma de rebeldia,
aunque los desnudos de Ribas i Prous son relativamente castos, y muchas veces

muestran a la mujer como una figura sublimada.

Algunas de las fotografias de desnudo parecen reproducir mundos de fantasia,
como en [Senora con boquilla], n.° inv. 82/2449 [Fig. 20], entre otras. En esta, al igual que
en otras, siempre perfectamente orquestadas, las mujeres posan estaticamente en
actitudes insinuantes, parcialmente cubiertas por prendas transparentes. Las referencias
eroticas se revelan en un ambiente casi onirico, conseguido con un ligero desenfoque y la
presencia de grano que envuelven la escena en una atmodsfera irreal. Este rasgo ilusorio
se refuerza en algunas imagenes con la tonalidad azul, resultado de un viraje que

responde a ese afan del autor por la investigacion técnica. El tono azul, que cubre toda la

281 Generalmente, el autor no titula sus series, de ahi que no se nombren.

282 El autor indic6 que preferia trabajar con modelos de agencias en Inglaterra, donde los desnudos
estaban mucho mas normalizados que en Espafia, este cambio pudo estar provocado por algun
problema o malentendido con alguna de las modelos espafiolas. En Els nostres fotografs: Els pioners,
1995, op. cit., p. 164.
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imagen de forma homogénea, es una de las soluciones estéticas caracteristicas de una
parte de los desnudos de Ribas i Prous. Algunas de estas fotografias remiten al primer
pictorialismo, como se advierte al contemplar las fotografias de Joan Vilatoba (Sabadell,
Barcelona, 1878-1954), uno de los pocos fotdgrafos que practicaron el desnudo dentro de
nuestras fronteras y cuyas mujeres veladas parecen tener reminiscencias en las de Ribas.
Estos desnudos de Ribas pueden entenderse como una reinterpretacion, en clave

moderna, de la figura femenina simbolista.

Como en toda su obra, Ribas i Prous trata el desnudo desde distintas vertientes
estéticas. Asi, en ocasiones, es abordado desde una sencillez que parece contradecir a
los ejemplos anteriores, como en [Desnudo femenino en azul], n.° inv. 82/2441 [Fig. 21], en
el que la atencién se centra en la incidencia de la luz sobre el cuerpo y cémo se dibuja la
figura y sus volumenes, por el fuerte contraste de luces y sombras, creando al mismo

tiempo un ritmo con su contorno. En este desnudo, mucho mas sobrio que los anteriores,

el unico motivo que se puede considerar como decorativo es el tono azul de la imagen.

Fig. 20. Josep M? Ribas i Prous, [Sefiora con Fig. 21. Josep M? Ribas i Prous,
boquillaj, 1979, n.° inv. 82/2449 [Desnudo femenino en azul], 1970, n.°
inv. 82/2441,
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Otras veces, Ribas i Prous emplea la figura femenina como objeto-sujeto sobre el
que articular un juego de reflejos y perspectivas visuales, en obras mas préximas a la idea
de bodegdn que a un desnudo al uso, como en [Juego de espejos y jarra], n.° inv. 82/2450
[Fig. 23], y [Espejo y jarra], n.° inv. 82/2447. Por otro lado, en [Mujer desnuda encinta], n.°
inv. 82/2453, se sirve del desnudo para ofrecer una imagen de caracter mas conceptual, a
lo que ayuda el encuadre, en un plano corto que aisla el abultado vientre y los muslos del

28 En esta obra el vientre femenino se

resto del cuerpo, que quedan fuera de plano
ilumina en la oscuridad como si fuera una montafa bafiada por el sol, a medio camino
entre un bodegdn y una abstraccion.

En cuanto al empleo del grano, se trata de un efecto que habia sido entendido

284 Contrariamente, Ribas i

tradicionalmente como una carencia de correccion técnica
Prous lo empled frecuentemente como un recurso estético que dotaba a la imagen de una
fuerte expresividad, como también lo hicieron algunos de sus coetaneos. Una de las
imagenes en las que mas claramente se distingue es [Cosa de mujer], n.° inv. 82/2442,
también conocida como Retrato de Ana, que probablemente sea la fotografia mas

difundida del autor?®

. El rostro de la mujer aparece en un primerisimo plano, como si
surgiera de la oscuridad, que lo rodea, quizas de la nada. Su quieta belleza tiene algo de
hieratico, que convierte a la mujer en escultura de piedra porosa, casi como un busto
amarniense que es iluminado por una luz tenue que la protege de la pérdida de su
policromia; policromia que tuvo en la portada de Photography Year Book, de 1981,
protagonizada por una version coloreada de esta fotografia. Dejando de lado las licencias
comparativas, Ribas ha creado una armoniosa belleza que no s6lo procede del sujeto
retratado sino de la imagen fotografica, en si misma, debido, en parte, al aislamiento y la

cosificacion a los que ha sido sometido el rostro de la mujer.

Otra de las fotografias mas celebradas del autor es [Chica reflejada en espejo], n.°

inv. 82/2440 [Fig. 24], que crea un juego luminico a partir de un contraluz muy contrastado,

283 El caracter conceptual de la imagen se ve reforzado si se inserta dentro de la serie de cinco fotografias
que gano el Premio de Honor del Certamen de libre expresion, del Club Fotografico — 76 de Puerto
Real, en 1980. El resto de imagenes eran detalles o composiciones arquitecténicas. MEDILA, J.L.,
“Actualidad fotografica en Andalucia: Un certamen nacional que nace con fuerza: El del Club
Fotografico — 76 de Puerto Real”, Arte Fotografico, n.° 344, agosto 1980, pp. 1001-1007.

284 El efecto del grano viene determinado por la sensibilidad de la pelicula, asi como el tipo de revelador y
otros factores secundarios.

285 La fotografia, como cuenta el propio Ribas, fue realizada en un estudio que compartia con otros
companieros, y la hizo con luz artificial, con un objetivo Vivitar.
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que siluetea el perfil de la mujer, cuyo rostro queda en penumbra desde el punto de vista
del espectador. A la izquierda, un espejo devuelve la imagen reflectada de la otra mitad
del rostro, iluminada desde el fondo. La fotografia final se presenta en dos mitades
opuestas: en una, el perfil silueteado sobre un fondo blanco; en la otra, el rostro reflejado
queda iluminado sobre una superficie negra. Se trata, pues, de un ejercicio visual en el
que no se busca tanto la extrafieza como la belleza y el equilibrio entre las dos mitades.
En esta misma linea de experimentacion, con un lenguaje visual moderno, hay que citar
[Mujer con dos margaritas], n.° inv. 82/2444 [Fig. 22]. La ausencia de medios tonos y el
fuerte contraste se debe a que se trata de un contratipo, es decir, una imagen negativa a

26 Esta técnica se utilizaba

partir de una pelicula en positivo (una diapositiva)
tradicionalmente como internegativo para sacar nuevas copias cuando el negativo original
presenta deterioros. Sin embargo, Ribas i Prous emplea las propiedades de la técnica
para crear una imagen fuertemente contrastada, que estéticamente se parece mas a una

técnica de estampacion que fotografica, con un resultado visual muy potente?”.

En la obra de Ribas i Prous la figura

femenina se convierte casi en un objeto fetiche,
en un sentido literal, a través del cual explora
distintos lenguajes fotograficos y estéticos.
Algunas veces con referencias eroticas, pero
muchas otras se emplea el cuerpo femenino
como objeto de exploracion, como un suggestiu
camp de recerca donada la capacitat d'expressio
il-limitada del cos huma®®. El cuerpo femenino se
convierte, pues, en un pretexto sobre el que

ensayar multiples posibilidades creativas.

El bodegon sera otra de las tematicas que

indaga el autor, dentro de la fotografia de estudio.
Els peixos (Los peces), n.° inv. 82/2457 [Fig. 25],

Fig. 22. Josep M.2 Ribas i Prous, [Mujer
con dos margaritas], 1970, n.%inv. 82/2444

es el unico bodegdén que conserva el Museo de

286 El contratipo puede ser hecho también a partir de una imagen positiva.
287 Esta fotografia participd en el Salon Internacional de la Juventud de Prawda, URSS, en 1978.

288 “Un sugestivo campo de investigacion dada la capacidad de expresion ilimitada del cuerpo humano”.
En “Ribas i Prous, Josep Maria”, Els nostres fotografs: Els pioners, 1995, op. cit., p. 164.
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Bellas Artes de Bilbao, al haber obtenido el primer premio en la seccion de fotografia de la
feria Arteder'82%°. Els peixos no sigue el esquema compositivo basico de la tradicion del
género pictorico, con varios objetos dispuestos sobre una mesa captados desde un
lateral. Ribas centra la atencién en un unico motivo, un plato con peces anguila, que se
presenta sobre un fondo negro, y hace la toma desde una perspectiva cenital, por lo que
el plato parece no reposar en ningun lugar. La precision técnica y el modo en que se capta
el motivo parece propio de un objeto precioso, una joya, sin embargo, la imagen no nos
devuelve mas que un plato con peces, que se presentan de un modo directo. Ademas, el
motivo no aspira a ningun simbolismo, mas alla de las referencias alimentarias que pueda
tener. Este mismo esquema de fondo negro y perspectiva cenital sera empleado en otros
bodegones que conforman lo que podriamos entender como una serie. Entre los
bodegones que realiza el autor, también cabe citar otra serie en la que trabaja con la idea
de la proyeccién de sombras sobre una superficie blanca, sin que aparezca en la imagen

la totalidad del elemento proyectado.

Lenguajes fotograficos y pensamiento estético

Un rasgo comun que se ha ido viendo en las fotografias de Ribas i Prous es el
manejo de la luz de un modo expresivo, empleada bien para crear una ambientacion, bien
para perfilar las figuras, etcétera. Esto se da especialmente cuando se trata de fotografias
que el autor prepara de antemano, es decir, cuando no son reportajes, en los que
generalmente no se pueden controlar los valores luminicos con precision. En las
fotografias del Museo que se han comentado, que son de estudio o de interiores, la luz
esta dirigida en una direccion concreta. Esta, unas veces, es suave y envolvente; otras, es
mas directa y focalizada, con lo que se crean contrastes mas duros, sin transiciones. En
cualquier caso, se constituye como un elemento conformador de la imagen y un valor
compositivo fundamental, mas alla de por su condicion fotografica. Un uso que también se
aprecia en una de las dos fotografias del Museo de Bilbao tomadas en un exterior, [Muro
de casas con sombras], n.° inv. 82/2445. Se trata de un nocturno en el que las sombras de

dos figuras y de un arbol se proyectan sobre el paramento blanco de una casa.

289 En origen, Els peixos forma parte del fondo fotografico Arteder'82, junto a las otras ganadoras del
certamen, pero es comentada en este capitulo con el fin de contextualizarla con la obra del autor y
ofrecer un discurso lineal.
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Fig. 23. Josep M.2 Ribas i Prous, [Juego Fig. 24. Josep M.? Ribas i Prous,[Chica
de espejos y jarra], 1970, n.°inv. 82/2450 reflejada en espejo], 1968,n.° inv. 82/2440

Retomando la idea de la investigacidon de técnicas y procedimientos, que caracteriza
el trabajo fotografico de Ribas i Prous, el autor ha experimentado continuamente en
diversas vias del ambito técnico, como el tratamiento de la imagen, virajes y medios de
permanencia, coloreados, grandes formatos, asi como todo tipo de técnicas de laboratorio
empleadas de un modo creativo y, a veces, alternativo, incluyendo los procedimientos
historicos y los pigmentarios, como el bromdéleo, la platinotipia, el calotipo, el carbon o la
goma bicromatada. En este ultimo aspecto, es curioso como Ribas i Prous juega un papel
significativo en el seno de la fotografia estatal, ya que retoma los procedimientos del
pasado pero lo hace después de haber explorado la modernidad fotografica; del mismo
modo que se hizo a nivel internacional, siendo esta una tendencia comun en otros paises,
que se inicia a finales de los afnos sesenta y se desarrolla a partir de la década de 1970.
Al respecto, hay que contraponer la figura de Ribas i Prous con el conservadurismo
fotografico al que algunos fotdgrafos espafioles seguian estancados, con férmulas

estéticas que languidecian, sin encontrar solucion en la contemporaneidad fotografica.

Al respecto, se debe recordar que el pictorialismo valoraba las técnicas pigmentarias
especialmente por las posibilidades que ofrecian en la manipulacion de la imagen, como

habia defendido Acillona afios antes?®. Por el contrario, Ribas i Prous defiende el valor de

290 La produccion fotogréafica de Acillona y Ribas i Prous no coincide en el tiempo, por lo que se debe
aceptar el anacronismo de esta comparativa.
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testimonio documental de la fotografia y no es partidario de alterar la realidad mediante
los retoques o afiadidos en el laboratorio. Asi, el autor retoma los procedimientos antiguos
desde unas teorias estéticas modernas, de un modo alternativo, pero sin dejar de
observar los planteamientos fotograficos desarrollados por el documentalismo y el
reportaje. Ribas aprecia la fotografia hecha con los minimos recursos, sin grandes
alardes, como la fotografia estenopéica: EI movimiento de la fotografia pobre, que
resurge, tiene cientos de miles de adeptos en todo el mundo como rechazo y respuesta a

un abuso de tecnologia, de comodidad, de irreflexién®".

En esta linea, en cuanto a su pensamiento estético, Ribas i Prous valora la fotografia
en su dimension social, en relacién a esas mismas funciones testimonial y documental.
Esta reivindicacidn la hace principalmente ante la excluyente consideracién de las
agrupaciones sobre la fotografia artistica. Segun esta, la fotografia debia ser valorada
unicamente por sus cualidades plasticas y estéticas, que eran empleadas frecuentemente
con una cierta afectacién, con la finalidad de ser premiadas en los concursos. El propio

autor escribe al respecto:

...cabe preguntarse, si [en] este mundo, el de la competicion... la plastica, la belleza y
la perfeccion, lo es todo [...] tenemos que seguir unas modas y corrientes? ... habria
que preguntarse también, si la evidencia del elogio al arte de la fealdad, de lo
desagradable, como légico contrapunto, en caso de que tuviese la aceptacion de una
mayoria [...] y bajo parametros de oportunismo y efectividad todo el mundo practicaria

esta linea...?*?

Lo que el autor critica es el hecho de que se sigan unas premisas estéticas
establecidas por una corriente dominante, y que la fotografia no sea el resultado de una
propuesta creativa personal: Sinceramente, hoy por hoy, solamente el contenido, la
inquietud, la investigacion, el trabajo, la idea, el esfuerzo, la libertad, es lo unico que me
interesa del arte®®. En cualquier caso, Ribas no rechaza la fotografia creada con una
finalidad puramente estética en si misma. A la vista de las piezas que conserva el Museo

de Bellas Artes de Bilbao, es evidente que el autor también presta una especial atencion a

291 RIBAS | PROUS, Josep Maria, “Una reflexion sobre el arte pobre, contra todos los mitos y a favor de la
autocritica”, Josep Maria Ribas i Prous: Antologia. [Folleto]. Pamplona: Agrupacién Fotografica de
Navarra; Galeria Contraluz, 2009.

292 RIBAS | PROUS, Josep Maria, en un borrador de su curriculum vitae para el libro 7000 imatges de la
historia de Reus. Reus: Ajuntament de Reus, 2011. Facilitado por el autor.

293 RIBAS | PROUS, Josep Maria, 2009, op. cit.
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las cuestiones plasticas en su obra, que ademas es parte de la produccién mas difundida
del autor. No obstante, Ribas i Prous tiene una ingente produccion documental, siendo
una de las vertientes de la fotografia que mas le han interesado a lo largo de su carrera,

aunque aqui no ha sido tratada por no estar representada en el Museo®®.

Hacia 1990, Ribas i Prous pasa a encargarse de la creacion de la Fototeca-Arxiu
Historic de Reus a tiempo completo, y deja de lado su trabajo como fotégrafo. Durante
esa misma etapa es cuando su obra empieza a ser reconocida y es invitado
frecuentemente a exponer en galerias extranjeras, a realizar colaboraciones o le ofrecen
trabajos profesionales. Es decir, cuando hubiera podido dedicarse plenamente a ser
fotégrafo, decidio invertir sus esfuerzos a las tareas relacionadas con la conservacion, la
difusién y la puesta en valor del medio fotografico. Asi, se puede decir que Ribas i Prous
antepuso los intereses de la Fotografia a los suyos propios como creador. Al respecto, el

fotégrafo Pierre Brochet le dijo en una ocasion:

...mira, Soy mayor, pero no viejo... te quiero decir, con mi experiencia, que los artistas
no podemos perder tanto tiempo en cosas como ftu... tenemos de [sic] amarnos un

poco mas... creo que o bien eres un loco, o un irresponsable!...?%

Fig. 25. Josep M.? Ribas i Prous, Els peixos
(Los peces), 1981, n.° inv. 82/2457

294 No se pretende sugerir que no exista una atencién a la estética en la fotografia documental, mucho
menos.

295 En un borrador de su curriculum vitae para el libro 1000 imatges de la histéria de Reus. Reus:
Ajuntament de Reus, 2011. Facilitado por el autor. Durante los ultimos afos Ribas i Prous ha retomado
su obra a través de proyectos expositivos, como el citado en Malaga, en 2015, o la muestra
retrospectiva que tuvo en La Casa Canals, en Tarragona, en 2016, y en actividades como el XV
Seminario de Fotografia de Albarracin, 2015.
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CIRILO MARTINEZ NOVILLO y la esencia del paisaje industrial

El fondo de Cirilo Martinez Novillo en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao

En el Museo de Bellas Artes de Bilbao se conservan 8 fotografias a color de Cirilo
Martinez Novillo, que conforman el fondo homénimo, n.° inv. 10/502 al 10/509. La
produccion fotografica de Martinez Novillo fue recuperada hacia 2010 por la Galeria Joan
Gaspar, de Barcelona y Madrid, que realiz6 copias modernas de una seleccion de las
diapositivas originales en Kodachrome del autor. Las fotografias fueron digitalizadas,
retocadas en Photoshop e impresas en una tirada de 10 ejemplares, mas dos no venales.

Se trata, por tanto, de copias modernas digitales, realizadas de forma péstuma.

En 2010, la misma galeria dio a conocer las fotografias mediante la exposicion Cirilo
Martinez Novillo. Fotografias 1957-1970, en la que se expusieron paisajes de diversos
lugares de la Peninsula®®. Con ocasién de la misma, el Museo adquirid la serie de

fotografias que Martinez Novillo habia realizado de la ria del Nervion.

Cirilo Martinez Novillo

Cirilo Martinez Novillo (Vallecas, Madrid, 1921-Madrid, 2008) es uno de los pintores
espanoles mas destacados de la segunda mitad del siglo XX, agrupado dentro de la
llamada Escuela de Madrid®’. Su primera formacioén artistica tuvo lugar en la Escuela de
Artes y Oficios, y en el Ateneo Libertario. En 1937, asiste a la Escuela Superior de Pintura
de San Fernando, donde conoce al que sera su maestro mas cercano, Daniel Vazquez
Diaz, asi como a sus compafieros de generacion. En esta primera etapa, el autor
comparte su vocacion pictérica con la literaria, y es tras la Guerra Civil cuando se decanta

definitivamente por la pintura.

Después de la contienda, tras pasar unos meses en la carcel y realizar el servicio

militar, Martinez Novillo vuelve a integrarse en el ambito pictérico madrilefio, pese a no

296 Cirilo Martinez Novillo: Fotografias color 1957/1970. Madrid; Barcelona: Galeria Joan Gaspar, 2010.

297 La Escuela de Madrid agrupaba a pintores de la misma generacion, fundamentalmente paisajistas, que
habian expuesto de forma conjunta en una serie de muestras, siendo la primera de ellas la titulada La
Jjoven Escuela de Madrid, en la Galeria Buchholz de Madrid, en 1945. Aunque Martinez Novillo no
participd en ésta, si lo hizo en las sucesivas exposiciones y fue incluido en el grupo desde el principio.
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poder continuar su formacion oficial, al no reconocerse sus estudios previos, lo que le
obliga a seguir formandose de forma autodidacta. A partir de 1946, su obra empieza a ser
conocida en circuitos artisticos y a ser expuesta de forma mas o menos asidua en
distintas ciudades espafnolas y, ocasionalmente, en el extranjero. Asiste a la tertulia de
Eugeni d'Ors; participa en las Bienales Hispanoamericanas de 1951, 1954 y 1955-1956;
en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes de 1954, 1957, 1960 y 1962; expone en la
Bienal de Venecia en 1950 y 1954, y en la Feria Internacional de Nueva York de 1964.
Pasara varias estancias en Paris y viaja por Europa para conocer la pintura de distintos
paises. En 1962, gana la primera medalla en la Exposicion Nacional de Bellas Artes y, dos

afios mas tarde, se le dedica una exposicion en la Direccion General de Bellas Artes.

La obra pictérica de Martinez Novillo es principalmente paisajistica, aunque también
practica otros géneros, como el bodegdn y el retrato. En su etapa inicial, sus cuadros
estan fuertemente influenciados por la concepcion de los paisajes castellanos de
Benjamin Palencia, pese a que no fue aceptado en su circulo de la Segunda Escuela de
Vallecas. En sus primeras estancias en Paris, durante la primera mitad de los afios
cincuenta, tendra influencia de Cézanne y su caracter constructivo. En sucesivas
estancias en la capital francesa, a principios de la década de 1960, adopta un lenguaje
cercano a la abstraccidn, expresivo, con una pincelada mas matérica y una paleta oscura.
Afos mas tarde, va adoptando una paleta cromatica mas rica y la luz toma mayor
relevancia en sus lienzos, al mismo tiempo que se suavizan las formas. En los afos
ochenta, a raiz de tomar la costa levantina como tema, su lenguaje se va depurando,
despojandolo de cualquier elemento anecdoético; las formas y la gama cromatica también

se iran simplificando.

La aficion a la fotografia de Cirilo Martinez Novillo

Martinez Novillo inicia su aficién fotografica en 1956, aconsejado por el pintor Alvaro
Delgado, quien le introdujo en los rudimentos de la fotografia en blanco y negro, con el fin
de registrar la realidad y que le sirviera de modelo para sus 6leos. Un afio mas tarde, en
un viaje a Villa del Rio junto al pintor Pedro Bueno, éste le inicia en la fotografia a color de

paisaje, que ya no abandonara hasta los afios 907,

298 Inicialmente, Martinez utilizé6 una camara Voigtlander, de 35 mm, con un objetivo Schneider. En 1962 la
cambia por una Yashica de 6 x 6 cm, que supuso el paso a un formato menos panoramico, que le
permite prestar mas atencion en el detalle. En la década de 1970 hasta 1990 emplea diversas camaras
automaticas.
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Durante la década de 1950, la paulatina apertura de las politicas econdmicas
estatales permiti6 un mayor acceso a los materiales fotograficos, que empezaron a ser
importados, aunque siguieron escaseando y tenian un coste elevado. Con ello, se
volvieron a comercializar los productos de la casa Kodak, entre los que se encontraba la
pelicula Kodachrome, el primer procedimiento que facilitaba la fotografia a color a los
aficionados, sin necesidad de conocimientos especificos en el laboratorio y con unos

resultados 6ptimos, en cuanto a la gama y a la calidad cromatica®®.

La fotografia a color tuvo una escasa difusion en Espafa durante el periodo
franquista, en lo que incidieron los condicionantes del mercado y los econdmicos, ya que
su procesamiento era mas caro, pero no fueron los unicos. Dentro del panorama de las
agrupaciones fotograficas, el blanco y negro era la norma, y el color se concebia
mayoritariamente mediante los procesos pigmentarios heredados del pictorialismo. La
fotografia a color, propiamente dicha, no se consideraba apta para la expresion creativa,
principalmente por su excesiva semejanza con la realidad. Estos planteamientos se
sustentaban en los preceptos de la fotografia artistica y la negacion de la propia
naturaleza reproductiva del medio®®. Otro factor era la complejidad del procesado en color
si se hace personalmente, mientras que si se envia a un laboratorio profesional, el autor
no controla el resultado final, siendo, ademas, las intervenciones en el positivado, un
aspecto que se entendia como parte del proceso creativo®'. Asi, dentro de la tendencia
fotografica espaniola, la produccion de Cirilo Martinez era una rara avis, en cuanto al uso
del color. En cualquier caso, el pintor se mantuvo en todo momento ajeno de los
cenaculos asociacionistas, practicando la fotografia de un modo completamente

independiente.

299 Se trata del primer procedimiento a color por sintesis sustractiva, que se empezé a comercializar en
1935 y que habia sido empleada inicialmente para el cine. La pelicula se mandaba a revelar, por lo que
se evitaba al usuario el procesamiento en el laboratorio.

300 En el rechazo a la fotografia a color influia la idea de que la fotografia debia alejarse de la realidad y de
su propia naturaleza de registro para ser artistica, asi como por una tendencia general a la
artificiosidad, heredada del pictorialismo. Esta concepcién habia empezado a cambiar a finales de los
afos cincuenta por el impulso de las nuevas generaciones de fotografos. Aun asi, los fotdgrafos
renovadores mantuvieron la tradicién del blanco y negro, aunque varios autores, como Alberto
Schommer, Carlos Pérez Siquier y Gonzalo Juanes, trabajaron con la fotografia a color desde la
década de 1960, cada uno por su cuenta. Por otro lado, la estabilidad de la imagen en color no estaba
pautada, siendo menor que el gelatinobromuro, lo cual repercute en su conservacion.

301 Al respecto, el hecho de que Martinez Novillo no tuviera pretensiones creativas en sus fotografias
habria afectado en que no tuviera en cuenta los posibles matices en el resultado del positivado.
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Martinez Novillo utilizd sistematicamente la fotografia para captar paisajes, que
hacia servir posteriormente como fuente de inspiracion para su obra pictérica, que
realizaba posteriormente en su estudio. Su camara le acompaid en los multiples viajes
que emprendid a lo largo y ancho de la Peninsula en busca de motivos paisajisticos para
sus cuadros, en los que simultaneaba la toma de fotografias con la realizacién de dibujos
y bocetos, ya que nunca renuncié a tomar apuntes del natural. No obstante, a partir de
1965, incrementa el uso de la fotografia al vender unos dibujos que podrian haberle
servido como apuntes, mientras que la falta de valor comercial de la fotografia la excluia
de dicha posibilidad. El pintor recorrié todo el pais en busca de motivos para sus lienzos;
entre los lugares que fotografi6 se pueden contar Cuenca, Granada, Cérdoba,

Guadalajara, Toledo, Ledén, Salamanca y Zamora, entre otros muchos.
Segun su hija Mercedes:

La fotografia constituia para él una herramienta para trasladar a su obra la idea
surgida en un momento de intuicion, que luego podria servir 0 no para su pintura, pero
que, en cualquier caso, siempre contribuia a enriquecer su argumentario total de

artista. ..’

Se ha dicho que Cirilo Martinez no entendia estas fotografias mas que como una
herramienta de trabajo, y que frecuentemente se encontraban desperdigadas entre
papeles y materiales en su estudio. No obstante, el propio autor consideraba esta practica
como una aficién y hablaba del placer que le proporcionaba el simple hecho de pasear en
busca de escenas que fotografiar’®. Por tanto, que las fotografias tuvieran una funcion
inspiradora para la creacion pictorica no conlleva que fuera una accion realizada de forma

automatizada, ni con una finalidad puramente utilitaria.

La fotografia, entendida como apunte del natural, parece remitir a la funcion de
registro, vinculada con el rigor reproductivo del objetivo y el detalle que ofrece la imagen,
lo cual posibilita su uso como modelo pictérico para el estudio de formas, composiciones y
perspectivas. Sin embargo, el autor madrilefio no registraba fotograficamente un objeto o
escenario para copiar su apariencia, como lo hicieron tantos pintores, como ya se ha
comentado a colacion de Antonio de Guezala. La practica pictérica de Martinez se basa

en un proceso de interiorizacién, que se sustenta en la observacion de la realidad, que

302 Mercedes Martinez Novillo en Cirilo Martinez Novillo: Fotografias color 1957-1970, 2010, op. cit, p. 40.

303 UMBRAL, Francisco, “Pintura-Pintura”, Martinez Novillo. Madrid: Cuadernos Guadalimar, n.° 37, 1994,
p. 40.
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posteriormente reinterpreta con libertad. En sus 6leos no hay elementos anecdéticos, sino
que todo se reduce a su esencia, en composiciones abstraizantes; de ahi que, atendiendo
el caracter de su pintura, no parezca tener cabida el uso de un medio supuestamente

objetivo, como la fotografia, dentro del proceso de creacion.

Sobre el papel de la fotografia en la pintura de Martinez Novillo, son esclarecedoras

las palabras de Lépez Anglada:

...cuando se enfrenta al lienzo para retratar el paisaje que vio en su ultimo viaje,
primero se rie al ver con qué facilidad va a dejar vivo para siempre el pueblo o los
serrijones que tanto le impresionaron, pero, segun va avanzando la obra, comprende
que para que quede siempre viva es preciso asesinar antes la fotografia y recrearla en

resurreccion inmortal en paisaje que modifica el natural, que lo redime de su verdad.>*

El autor consideraba necesaria la liberacién de la pintura de toda servidumbre,
especialmente de la imitacién de la realidad. Al respecto, no se puede dejar de traer a
colacion la opinidn de una parte de la critica, especialmente de algunos pintores de finales
del siglo XIX, que consideraban a la fotografia como liberadora de la pintura en su papel
de referente del mundo, y que, posteriormente, fue relacionada con el desarrollo de la
abstraccion y otras tendencias pictoricas, basadas en procesos de reinterpretacion
subjetiva de la realidad. Segun estas consideraciones, era la fotografia quien asumia esa

funcién reproductora.

Atendiendo a lo dicho, la fotografia a color presenta unas caracteristicas idoneas
para la estrategia seguida por el autor. Frente a las imagenes en blanco y negro, cuya
falta de cromatismo hace destacar las composiciones y las formas; la fotografia a color
ofrece mayores posibilidades a la hora de acercarnos a la impresién directa de la realidad,
y era esto lo que le interesaba a Martinez Novillo, quien no pretendia hacer
transposiciones directas en sus Oleos, sino rememorar su percepcion subjetiva del
paisaje. Asi, las fotografias se convierten en memoria de la sensacion perdida. La
experiencia visual era lo que le interesaba al autor, la cual es indefectiblemente estética.
El corpus fotografico de Martinez Novillo puede entenderse, pues, como el registro de
sugerencias estéticas, que pudiera utilizar como fuente de inspiracion para crear su propio
universo expresivo sobre el éleo, o no. La fotografia, como transmisora de sensaciones,

participaba de esa misma creatividad, aunque no fuera el objetivo final, sino un engranaje

304 LOPEZ ANGLADA, Luis, “Drama y humor en el mundo interior de Martinez Novillo”, Martinez Novillo,
1994, op. cit., p. 15.
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de un proceso mas amplio. Es logico, por tanto, que el autor no considerara sus

fotografias como obras de arte.

Esta apreciacién no conlleva un menosprecio de la fotografia. No se conoce un
testimonio especifico sobre este asunto, pero Martinez Novillo tuvo relaciéon con
fotégrafos, como Nicolas Muller y Francesc Catala-Roca, que fueron dos de los fotégrafos
mas destacados en el panorama estatal del periodo franquista. De hecho, en 1950, el
pintor expuso con Nicolas Muller y el grabador Manuel de Aristizabal en el Salén de la
Diputacion Provincial de Cuenca. Por su parte, Catala-Roca lo retratd pintando, en 1954.
Martinez Novillo también vivié temporalmente, en Paris, con el fotégrafo abstracto Angel
Ubeda, en 1962. Con todo ello, no se le debe achacar, en principio, ningun tipo de opinién

negativa sobre las posibilidades expresivas del medio fotografico.

Por otro lado, se ha mencionado la falta de conexion de Martinez Novillo con los
circulos de aficionados. La vision fotografica del autor no deriva de otras tendencias; la
simple eleccion tematica y la técnica la aleja. Sus paisajes no proceden de la tradicion
fotografica, ni tienen referencias a la renovacion que se estaba dando en Almeria,
Barcelona y Madrid, coetaneamente a los inicios del pintor en el medio. Tampoco se
aprecia una influencia de los citados Muller, Catala-Roca o Ubeda. El lenguaje fotografico
empleado por Martinez Novillo se deriva unicamente de su forma de mirar y de su
concepcion del paisaje, directamente vinculadas con su pintura, sin que pase por el

contexto fotografico del momento o anterior.

La vision que Martinez Novillo vuelca en sus fotografias forma parte del mismo
proceso creativo de sus pinturas y de la interiorizacidn que el autor lleva a cabo en éste.
Ya se ha comentado que la tendencia a la abstraccion de sus 6leos es la expresion de la
esencializacion de la realidad, que se inicia en el mismo acto de mirar. Asi, también sus
fotografias participan de ese mecanismo que busca revelar la esencia de la realidad,
como forma subjetiva de aprehender el territorio. Pero la mirada no sélo registra, sino que
también conforma. Al respecto, son reveladoras las palabras del propio Cirilo refiriéndose
a su pintura: lo que acaba por imponerse en la obra de arte es el sentimiento vital de mi
mismo, sentimiento que cobra forma concreta a través de la vision y del recuerdo

selectivo del paisaje®®.

305 Cirilo Martinez Novillo, citado en MARIN-MEDINA, José, “Revelar el paisaje: La fotografia en la practica
pictérica de Martinez Novillo”, Cirilo Martinez Novillo: Fotografias color 1957-1970, 2010, op. cit., p. 20.
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Del mismo modo, se aprecia en sus fotografias algunas caracteristicas que se
corresponden con el espacio que ocupan en un proceso creativo mas amplio, a través del
cual conectan con su pintura. Las tomas tienen un caracter intuitivo, que responde a esa
captacion de una sensacion oOptica de la que se ha hablado. Pese a la espontaneidad de
la mirada del autor, se trata de paisajes calmados, en los que la instantaneidad no
determina el sentido de la imagen; no hay un instante decisivo en sus fotografias, al estilo
de la fotografia humanista bressoniana. Las fotografias estan perfectamente compuestas,
como es de esperar en alguien que tiene unos profundos conocimientos pictéricos, siendo

la luz y el color igualmente entendidos como elementos plasticos.

Las tomas que hace Novillo son vistas modestas, sin pretensiones, siendo en su
mayoria paisajes anonimos. El paisaje de Martinez Novillo es preeminentemente rural,
siendo frecuentemente vistas generales de extensiones de tierra, que pueden verse
interrumpidas por alguna poblacién. También hay vistas urbanas de pequefios pueblos,
donde la presencia humana se hace mas notable. Cuando aparecen personajes en sus
paisajes, seran generalmente campesinos, arrieros y pastores realizando sus tareas,
directamente vinculadas a la tierra. Sin embargo, no existen referencias a una vision de
caracter costumbrista o pintoresquista. Los personajes se muestran como un componente
inherente del paisaje, que lo configura en tanto que lo transforma con su actividad, pero
sin dominarlo. La excepcién a algunos de estos rasgos son, precisamente, las fotografias

de la ria de Bilbao.

La serie Ria de Bilbao

El fondo de Cirilo Martinez Novillo conservado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao
estd formado por una serie de fotografias dedicadas a la ria del Nervién. Se trata de
paisajes con un marcado caracter industrial, lo que las distancia del resto de la produccion

del autor, en la que predomina el mundo rural.

La serie, titulada Ria de Bilbao, fue tomada en 1968, momento en el que la region
del entorno Nervion estaba experimentando su segundo auge industrial, que se habia

iniciado en los afios cincuenta y que finalizd con la crisis postfordista®®. Durante esta

306 El entorno de la ria del Nervion fue una de las zonas de mayor industrializacién de la época, junto a
Madrid y Barcelona. La region se especializd, principalmente, en la industria pesada y naviera. Pese a
que el origen de la decadencia industrial de la zona se encuentra en la crisis energética de 1973, hasta
la muerte de Franco, en 1975, no se manifesté como tal, e incluso entonces se intenté ocultar durante
casi una década.
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segunda industrializacion el entorno de Bilbao fue sometido a una drastica alteracion, a
consecuencia de un crecimiento urbano totalmente descontrolado en el que la industria
ocupd una gran cantidad de terreno en las zonas privilegiadas, especialmente en los
margenes de la ria. Los problemas de ordenamiento territorial y urbano, derivados de este
proceso, afectaron profundamente tanto a la configuracién del paisaje como a las formas
de vida de la poblacion. A la convivencia entre las fabricas y las zonas residenciales,
incluyendo los barrios de chabolas, se sumaban los altos niveles de contaminacion que la
industria emitia y sus desechos, que eran arrojados directamente a la ria sin ningun
miramiento. Estas circunstancias, junto a otras de caracter social y econdmico,
conllevaron que Ila calidad de vida de la poblacion obrera se degradara

considerablemente, sin que contaran con unas condiciones minimas de salubridad.

Si algo ha caracterizado histéricamente a la ria del Nervién ha sido su papel de
centralidad de la vida de las poblaciones que a ella se asoman y que ha sido un factor
clave en la prosperidad de la regién, que ya desde finales del siglo XIX se tradujo en una
atomizacion industrial. Martinez Novillo nos muestra, a través de sus fotografias, la
esencia de la industrializacién que en aquel momento definia la ria del Nervion y a toda la

region.

Fig. 26. Cirilo Martinez Novillo, Ria de Bilbao Fig. 27. Cirilo Martinez Novillo, Ria de Bilbao
1V, 1968, n.° inv. 10/505 111, 1968, n.° inv. 10/504
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El pintor no pretende ensalzar la industria como simbolo del progreso y la
modernidad, como se hacia mediante vistas generales de los grandes complejos fabriles,
como Altos Hornos de Vizcaya, en las que la distancia y una perspectiva elevada
magnifican la vision y, por ende, lo que en ella aparece. Por el contrario, las fotografias de
Novillo muestran un paisaje fuertemente industrializado desde una perspectiva cercana,
que no permite al espectador obviar la realidad del paisaje. En primer término, los
despojos de la industria se hacen evidentes, pero la atencion no se centra en ellos. La
mirada no se detiene, sino que se desliza a lo largo de la imagen, en profundidad, desde
el primer plano hacia el fondo. En ultimo término, se presenta una vista general de las
instalaciones portuarias y fabriles coronadas por los perfiles de las gruas, que
caracterizaban el paisaje del Nervion. En estas fotografias, generalmente, la ria ocupa un
plano intermedio o discurre por un lateral, quizas con algun barco o gabarra, y funciona
como el componente que articula la composicion. En muchas, aparece algun fragmento
del pavimento de un muelle en un primerisimo plano, que se interpone al paisaje en la
parte inferior de la imagen, asi como algun elemento que se desarrolla en profundidad,
creando una linea de fuga. El cielo ocupa buena parte de la escena, haciendo de
contrapunto a la mitad inferior, algo que sera caracteristico tanto en el resto de su
fotografia como en su obra pictérica. No obstante, el azul caracteristico del resto de sus
fotografias y de sus pinturas, en el paisaje vizcaino no se asoma mas que en la zona
superior del cielo, predominando una tonalidad grisacea, propia de la contaminacion del

entorno de la ria®”’.

En las fotografias que toma Martinez Novillo de la Meseta, los campos se presentan
labrados y transformados por sus habitantes, en una comunién entre hombre y tierra que
se pone de manifiesto cuando aparecen figuras insertadas. Frente a éstos, en el entorno
de la ria, la actuacién del hombre sobre su entorno se ha vuelto despoética. El paisaje ha
sido dominado y la transformacion a la que se ha sometido ha hecho que su naturaleza
sea irreconocible. Las imagenes tienen algo de desolador; de hecho, parecen pertenecer
al periodo de decadencia post-industrial mas que a la plena industrializacion. Estas
fotografias comparten la misma poética que las ruinas industriales, que sera un tema
frecuentemente recogido en la fotografia vizcaina, a partir de mediados de los anos

ochenta.

307 Al respecto, se debe advertir que se desconoce si en el proceso de retoque de Photoshop los valores
cromaticos fueron alterados. En cualquier caso, lo colores originales de la diapositiva nunca podran
apreciarse en una impresion digital.
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Martinez Novillo parece percibir la ineficiencia del modelo social y econémico, que
se vino abajo apenas un lustro mas tarde. Las imagenes emanan una sensacion de
abandono, que es efectiva en cuanto a la ausencia de relacion entre el hombre y la tierra,
aunque no sea real en el uso funcional que se le daba a esos espacios. La incapacidad de
experimentar esa vinculacion de los habitantes con el territorio, se expresa mediante la
ausencia humana en esta serie de fotografias, reflejo de la imposibilidad de habitar el
propio paisaje. En Ria de Bilbao IV, n.° inv. 10/505 [Fig. 26], resulta casi grotesco el
descubrir un edificio de viviendas que se asoma, desde un lateral, al margen del estuario

infestado de instalaciones portuarias y sus desechos.

Por otro lado, en Ria de Bilbao I, n.° inv. 10/502 [Fig. 28], la visién del primer término,
con el agua de la ria contaminada y los cargaderos en los muelles, se contrapone con un
baserri que apenas se percibe al fondo de la imagen, encaramado en el monte cubierto
por la vegetacion. Se enfrenta, pues, la idea de un modo de vida tradicional y el desarrollo
industrial. Esta ambivalencia de la sociedad ya se habia percibido en otros fotografos
vizcainos de la primera mitad de siglo, como Manterola o Guezala. En las fotografias de
Novillo, ya en pleno proceso de la segunda industrializacion, se hace evidente la
ineficiencia, al menos, del modelo territorial desarrollado, por no decir del econémico y

social.

La crudeza de la realidad plasmada por Novillo en estas obras parece contradecirse
con las esmeradas composiciones, la armonia con que se conjugan los colores y su
expresividad, asi como su belleza formal. A fin de cuentas, las fotografias nos devuelven
una imagen cuyo lenguaje visual no concuerda con su significado. Incluso el humo rojizo
arrojado por alguna maquinaria, al fondo de Ria de Bilbao I, n.° inv. 10/502 [Fig. 28], tiene
un sugerente atractivo visual®®. Esta vision amable podria responder, incluso, a la idea,
convertida casi en sentimiento popular, de riqueza y progreso de la industria, o mas
probablemente se deba a la sensibilidad del autor, que es capaz de percibir la belleza en
un sentido moderno, alejada de canones o de la adecuacién del tema. Del mismo modo
sucede con el tratamiento escultérico de algunas embarcaciones o el perfil de las gruas

sobre el horizonte, que se alzan como simbolos de la industria.

308 La alteracién digital de las fotografias no permiten apreciar la calidad del color del Kodachrome original.
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Es significativo que dentro del ambito vizcaino, durante esta etapa, no se desarrolle
una vision fotografica en torno a la ria del Nervion, que refleje los conflictos territoriales
surgidos como consecuencia de la segunda industrializacion®®. Fue a partir de mediados
de los setenta y principalmente en los ochenta cuando los fotdégrafos de la zona centran
su atencién en el entorno, una vez que se ha declarado oficialmente el periodo de crisis.
La excepcidn se encuentra en La ria de Bilbao: aspectos fotograficos, de Candido
Fullaondo, una de las escasas publicaciones fotograficas vizcainas del tercer cuarto del
siglo XX*'°, El libro, publicado dos afios antes de que Novillo tomara sus fotografias, esta
compuesto por 151 fotografias en blanco y negro que hacen un recorrido a lo largo del
estuario. Se acompafan de comentarios, que comparten con las imagenes un caracter
narrativo y anecdotico. Fullaondo no pretende ocultar la degradacion atmosférica de la ria,
ya que a través del texto nos habla de sus aguas amarillentas y de la suciedad del humo
que emana de los barcos, fabricas y cargaderos, si bien, el autor, en términos generales,
adopta un tono sentimental y poético, que también se manifiesta en las fotografias, en las
que apenas se percibe la contaminacion a la que aluden algunos de los comentarios, mas

que en alguna imagen general, completamente sumida en el humo.

Las fotografias de Fullaondo no reflejan la decadencia y degradacién del territorio;
no muestran los residuos industriales, y el conglomerado de instalaciones de las
margenes de la ria es captado desde perspectivas alejadas, aunque si exista una critica a
esta realidad. En comparacion, las fotografias de Martinez Novillo son mucho mas duras.
Sin duda, influye el hecho de que la mirada de Novillo sea la de alguien ajeno a los
conflictos territoriales, cuya distancia le da una cierta perspectiva, que le permite ahondar

visualmente en el tema de un modo mas o0 menos objetivo.

309 Al respecto, no se puede dejar de sefalar lo exiguo que era el panorama fotografico vizcaino de la
época, siendo, ademas, una etapa de la que queda mucho por investigar. El tema tampoco fue comun
en otras expresiones plasticas, en las que las criticas tuvieron un fuerte componente social, pero
apenas se centraron en la degradacion del paisaje.

310 FULLAONDO, Céndido, La ria de Bilbao: aspectos fotogréaficos. «El cofre del bilbaino». Bilbao:
Ediciones de la Libreria Arturo, 1966.
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A modo de recapitulacién

Gaya Nuno, refiriéndose a Martinez Novillo como pintor, expresé: madrilefio de los
fuertes, que va en derechura a la raiz de las cosas, a la raiz exactamente definidora®".
Unas palabras que bien pueden valer, salvando las distancias, para sus fotografias de la
ria del Nervion, que expresan las problematicas derivadas del proceso de industrializacion
compendiadas en estas imagenes a través del conflicto territorial. Si en su obra, el pintor
pretende plasmar la esencia del paisaje; en Bilbao esa esencia se traduce,
indefectiblemente, en el entramado industrial y sus residuos, que comportan toda una
serie de problematicas de hondo calado para la sociedad. Asi, lo descarnado de estas

fotografias no emana unicamente de los motivos presentados.

Al mismo tiempo, Martinez Novillo muestra esta realidad sin recurrir a lo hediondo de
la industria y sin emplear lenguajes que lo enfatice. No existe un afan de denuncia. Sus
imagenes no incomodan al espectador en un primer momento; son estéticamente
amables sin ser complaciente. El autor prioriza las sensaciones que experimenta ante el
paisaje, al igual que hara en sus abstracciones. Si bien la realidad fundamental del paisaje
vizcaino nos remite, en ultima instancia, a un sentimiento de desolacion, que no suele

expresarse en sus paisajes pictoricos, como tampoco en el resto de sus fotografias.

Fig. 28. Cirilo Martinez Novillo, Ria de Bilbao I, 1968, n.°
inv. 10/502

311 GAYANUNO, Juan Antonio, “Sustancia de pintura”, 1964. En Martinez Novillo, 1994, op. cit., p. 9.
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ALBERTO SCHOMMER. EI grito de la fotografia

El fondo fotografico de Alberto Schommer en el Museo de Bellas Artes
de Bilbao

El fondo de Alberto Schommer cuenta con un total de 127 fotografias (n.° inv. 05/189
al 05/191; 06/1; 06/5; 06/435; 07/2; 08/251; 10/21 al 10/30; 11/42, y 13/40 al 13/147). La
obra de Schommer fue objeto de una primera exposicién en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao en 1987, como parte de un recorrido itinerante de la serie Civilizaciones,
organizada de forma ajena al Museo. No fue hasta 2005 cuando ingresan las 3 primeras
obras del autor en la institucién, y en los afos sucesivos lo hacen otras cinco. Las
donaciones realizadas por Schommer se encuadran dentro de las relaciones entre el
Museo de Bilbao y el fotografo vitoriano, que tendran como resultado la exposicion
Schommer. Retrospectiva 1952-2009, en 2010. Ese mismo afio, con motivo de la
muestra, el autor dona otras 10 fotografias, mientras que el resto de piezas que habian
participado en la exhibicion quedan en la institucion en calidad de depdsito.
Posteriormente, Schommer amplia cuantiosamente su aportacién a los fondos del Museo
de Bilbao donando otras 109 piezas, casi todas en 2013. Con ello, el fondo de fotografia
de Alberto Schommer pasa a ser el mas completo que conserva el Museo de Bellas Artes
de Bilbao.

En el apartado dedicado a la Coleccion de Fotografia del Museo de Bellas Artes de
Bilbao, ya se ha comentado la diversidad del fondo de Schommer, tanto por el marco
cronolégico, que abarca de 1952 a 2007, como en cuanto a la técnica, siendo
principalmente gelatinobromuros e impresiones digitales. Estas ultimas estan
mayoritariamente realizadas a partir de la digitalizacién de clichés, y por tanto, las tomas
fueron realizadas con una camara analdgica*'?. Todas las fotografias son originales del
autor, si bien algunas copias son de época y otras son modernas, realizadas

expresamente con motivo de la exposicion celebrada en el Museo.

312 Schommer ha empleado tanto camaras de medio formato, 6 x 6 cm, como de paso universal, 35 mm.
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Alberto Schommer Garcia

Alberto Schommer Garcia (Vitoria-Gasteiz, 1928 — San Sebastian, 10/09/2015) era
hijo del fotografo Albrecht Schommer Koch, quien se instalé en Vitoria-Gasteiz, en 1925, y

abrio un estudio de fotografia®*

. Inicialmente, Alberto Schommer queria dedicarse a la
pintura, actividad que compaginaba con su interés por el mundo del cine. En 1954, fue
seleccionado para exponer en la Il Bienal Hispanoamericana de Arte en La Habana; el

cuadro que fue admitido fue el ultimo que pinto el fotégrafo.

En cuanto a su faceta fotografica, sus primeros conocimientos sobre la técnica los
adquiere en el estudio paterno, donde se habia familiarizado con los procedimientos
desde pequefio. Esta formacion inicial la completé en Hamburgo, en 1952, donde
profundizé sobre la practica fotografica. Durante dicha estancia, el autor viajé por
Alemania durante tres meses, visitando museos como complemento a su formacién
estética. A su vuelta a Vitoria, empieza a realizar reportajes y retratos, principalmente en
el estudio de su padre, y lleva a cabo una actividad filmica, a través del Cineforum y la

realizacion de cortometrajes.

Fue en el Cineforum donde conoce a un realizador de cine catalan que le hizo llegar
dos libros de Irving Penn y Richard Avedon, que le causan una honda impresion y le
hacen entender que la fotografia profesional no era incompatible con la libertad de
creacion y la autorrealizacidon. Posteriormente, Schommer conoce el trabajo de William
Klein, de quien se confiesa deudor, especialmente en el empleo de los recursos técnicos
de un modo expresivo. También tuvieron repercusion en la primera produccién de
Schommer la fotografia humanista y el catalogo de la exposicion The Family of Man, del

que se ha hablado en el apartado dedicado a Cuallad$®™

. Oftra influencia que recibe el
autor, durante su primera etapa, fue de la Fotografia subjetiva, liderada por Otto Steinert,
que defendia la experimentacion técnica como una via de expresion subjetiva del
fotégrafo, siendo ésta la que debia primar en la practica fotografica. Dicha tendencia deja
una impronta fundamental en Schommer, especialmente a nivel tedrico, en cuanto a la

forma de proceder y en la actitud que adopta, en lo que se refiere a la continua busqueda

313 Albrecht Schommer Koch (Westfalia, Alemania, 1897-Vitoria-Gasteiz, 1981), médico de profesion, llega
a San Sebastian, huyendo de la | Guerra Mundial, en 1917, donde vivia su tio, el fotégrafo Willy Koch.
Albrecht Schommer desarrollé su trabajo como fotdgrafo profesional en Vitoria-Gasteiz hasta 1979. Su
archivo fotogréafico se conserva en la Diputacién Foral de Alava.

314 STEICHEN, Edward, 1955, op. cit.
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de distintas posibilidades estéticas, que va practicando a lo largo de los afios*". Bajo
estas influencias, el autor se distancia de la tradicién del estudio y afronta la fotografia
desde una visibn menos constrefiida y mas cercana a la expresion creativa, que ira

afianzando con el paso de los afos.

En 1957, Schommer entra en contacto con el grupo Afal y, a principios del afo
siguiente, empieza a participar en las actividades que promueve el grupo almeriense y a
presentarse a concursos de fotografia®'®. En 1958, le conceden el Premio de Honor del Il
Saldn de Invierno de Almeria, un accésit en el Premio Negtor y es premiado en la |l Bienal
Espafola de Arte Fotografico del Camara Club de Sabadell. Como parte del grupo Afal
expone en el Salon Internacional Albert | de Charleroi, donde le conceden la copa de oro,
y en la Il Bienal de Pescara. En 1959, participa, con siete obras, en la exposicion de Afal
con el grupo Les 30 x 40 en la Embajada Espafola en Paris, ya comentada en referencia
a Cuallado. Dentro de este ambito, la obra de Schommer fue senalada por el resto de
fotégrafos por su calidad, pudiéndose apreciar ya una produccion definida, que anticipa el
posterior desarrollo del autor, con obras como Biarritz, n.° inv. 13/42. En 1960, expone
individualmente en la Real Sociedad Fotografica de Madrid, y ese mismo afio un directivo
de la agencia de publicidad Publicis le invita a Paris, donde pudo conocer el ambiente
fotografico de la moda de primera mano; alli también trabajé para Balenciaga durante un
mes. Sin embargo, su regreso a Vitoria se ve precipitado por su padre, quien le requiere

para trabajar en el estudio familiar.

De vuelta a la capital vasca, ademas de los retratos de estudio, que seguian
férmulas estéticas rigidas, realiza algunos encargos por su cuenta, tanto filmicos como
fotograficos, tanteando las dos formas de expresion. En esta época ya se empieza a
vislumbrar la originalidad que caracterizara a Schommer a la hora de abordar sus trabajos
profesionales, aunque las exigencias del cliente aun no le permiten desarrollarla como lo

hara posteriormente. La reivindicacion de una mayor libertad creativa para la realizacion

315 Otto Steiner (1915-1978) organizo tres exposiciones bajo el titulo Subjektive Fotografie, en 1951, 1954
y 1958, en las que agrupaba a fotégrafos de distintos paises con obras en las que predominaba un
lenguaje fotografico experimental y personal por encima del motivo fotografiado.

316 El autor sera presentado como miembro en el articulo: PEREZ SIQUIER, Carlos, “Alberto Schommer
Koch”, Afal: Revista bimestral de fotografia y cinematografia, n.° 13, enero-febrero 1958, [s.p.]. El
hecho de que emplee el nombre de su padre quizas lo hiciera por estar asociado a su estudio. Este
error se mantiene en todos los numeros de la revista en los que aparece. Desde el n.° 19, de julio-
agosto 1959, hasta el n.° 36, de mayo-diciembre 1962, Alberto Schommer Koch figura como
corresponsal de Afal de Vitoria. Sobre los planteamientos estéticos y tedricos de Afal, consultar el
capitulo dedicado a Gabriel Cuallado.
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de encargos sera una constante, lamentando el poco respeto que se tiene a la fotografia
de autor en el mundo profesional. Es también en este periodo cuando empieza a utilizar la
fotografia a color para algunos encargos, que se hace habitual en toda su produccion,
combinandola con el blanco y negro, que no abandona. Fue en una visita a la feria de
Photokina cuando Schommer descubre la fotografia a color, sobre la cual le escribe a

Pérez Siquier en una carta:

Una gran experiencia: el color. Estoy medio loco. El color toma una nueva vida en la
fotografia, es un campo tan inmenso [...] Valoré la funcién del color en relacién a la

linea y especialmente el contraste del color dentro de la luz. No la sombra y la luz.?"

Conforme avanzan los afios sesenta, se percibe en la obra del autor una clara
evolucion hacia una experimentacion mas atrevida, con la que se distancia tanto de la
herencia del tardo-pictorialismo, como de la tendencia proxima a la fotografia humanista,
que eran las corrientes que dominaban el panorama fotografico espafol. Al mismo tiempo,
mantiene contactos con el ambito de la vanguardia artistica. En 1965 y 1966 documenta
los conciertos y eventos del colectivo Zaj, y en 1966 cofunda el grupo Orain, como parte
de la denominada Escuela Vasca, para la renovacion del arte y con el objetivo de abrirse
a las vanguardias universales®'®. Como ya se ha indicado en relacién a Cualladd, no era
comun que la fotografia participara de un movimiento dentro de un ambito global de las
artes plasticas, como sucede en este caso, de la mano de Schommer. Estas relaciones,
asi como otras que establece en distintos momentos de su carrera, reflejan, en cierto
modo, la firme autoconciencia de Schommer como creador, en un sentido amplio, que es

una constante a lo largo de su trayectoria.

Ese mismo afio de 1966, Schommer abre un estudio en Madrid. En un primer
momento, se dedica a los encargos de arquitectura, publicidad y reportajes para portadas
de discos. Sobre su trabajo en la fotografia publicitaria, Schommer se encontré con un
mundo en el que no podia desarrollar su creatividad, como él mismo ha dijo: no sélo no
se podia crear, sino que ademas te creabas enemigos al sugerir ideas®". Poco a poco,

especialmente a partir de los afios setenta, Schommer fue ganando la confianza de sus

317 Alberto Schommer en carta a Carlos Pérez Siquier, 12/10/1958, citado en TERRE, Laura, Historia del
grupo fotografico AFAL 1956/1963. Sevilla: Photovision, 2006, p. 361.

318 Los otros fundadores fueron Jesus Echeverria, Joaquin Fraile, Juan Mieg y Carmelo Ortiz de Elgea. El
grupo Orain en Alava, junto al Emen en Bizkaia, Gaur en Gipuzkoa y Danok en Navarra conformaban la
Escuela Vasca, impulsada principalmente por Jorge Oteiza, Agustin Ibarrola y Néstor Basterretxea.
Schommer se distancioé del grupo por su traslado a Madrid ese mismo afio.
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clientes y consigue realizar encargos con una mayor libertad de actuacién, compatibles,
en buena medida, con sus intereses personales como fotdgrafo y con sus convicciones

como creador.

Es también en estos afios cuando la obra de Schommer empieza a tener una mayor
presencia en las salas de exposiciones. En 1967, participa en la Exposicion Universal de
Montreal, y en adelante, su difusidon va en aumento, siendo notable, especialmente si se
tiene en cuenta el parco panorama expositivo. En 1975, expone en la galeria Multitud y en
lolas Velasco, y durante la siguiente década expone en galerias de arte de forma
habitual®®. Asi, dentro del circuito artistico, se fue divulgando una parte de su produccion
conforme el autor la iba creando, mas o menos, como se ira referenciando en el texto a
colacion de las fotografias del Museo de Bilbao. Este tipo de exposiciones comportan, al
mismo tiempo, la comercializacion de su obra en los circuitos artisticos, también en el

ambito internacional, algo que es excepcional entre los fotdgrafos de su generacion.

Ademas de las muestras en galerias, se encuentran aquellas otras que tienen una
funcién de reconocimiento a la figura del autor y a su obra, como parte de las labores de
recuperacion y reivindicacion de la fotografia. Entre éstas, se puede citar la exhibicion en
la Galeria Forum de Tarragona, en el marco de la Primavera Fotografica a Catalunya, en
su segunda edicion de 1983. En 1989, el Circulo de Bellas Artes de Madrid organiza una
retrospectiva de sus retratos que tendra una itinerancia por varias ciudades, tanto
espanolas como extrajeras, terminando su recorrido en el Centre George Pompidou de
Paris. En 1998, la Biblioteca Nacional de Espafa organiza una muestra antolégica de
Schommer que itinera por distintas ciudades, tanto espafolas como europeas. La
Transicién, también fue gestionada por la Biblioteca Nacional de Espafia, en 2005, y fue
exhibida en varios lugares, aunque en primera instancia responde a la difusion de la
tematica que abarca, mas que a la figura del autor. En 2010, el Museo de Bellas Artes de
Bilbao fue el encargado de hacer una revision de toda su obra, con una retrospectiva
representativa de toda su produccion. También se puede citar como parte de estas
exposiciones la del Museo Nacional del Prado, de su serie Mascaras, en 2014, o la ultima

gran retrospectiva, celebrada en Tabakalera de San Sebastian, de finales del 2016 a

319 Alberto Schommer: Retratos: 1969-1989: Retrospectiva. [Folleto]. Junta de Castilla y Ledn; Circulo de
Bellas Artes; Diputacion de Zamora, 1990, [s.p.].

320 En 1975 expone en la galeria Multitud de Madrid una pieza cercana al concepto de instalacion artistica,
realizada a partir de una fotografia de Franco rodeada con papel de periddico y cubierta con alambres.
En la galeria lolas Velasco muestra sus Retratos psicolégicos.
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principios del 2017.

Entre las exposiciones en el extranjero, aunque son numerosas, se puede destacar
una muestra en 1977 en el Chateau d'Eau, en Toulouse; en 1983, en el Visual Studies
Workshop, en Rochester, Nueva York; en 1989, la Sociedad Fotografica de Japdn le invita
a los actos de celebracion del 150 aniversario de la fotografia, y participa en la exposicion
54 maestros de la fotografia, en el Metropolitan Museum of Photography de Tokio. En
1991, participa en Les Rencontres d'Arles, y al afo siguiente expone en la galeria

Salander-O'Reilly, de Berlin, junto a Willem de Kooning.

Asimismo, la trayectoria de Alberto Schommer ha sido reconocida con varios
galardones, entre los que destacan su nombramiento como académico de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, en 1996°%¥'; Premio Titanio por su aportacion
a la cultura arquitectonica por el Colegio de Arquitectos Vasco-Navarro, en 2004; la
Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes por el Ministerio de Cultura, en 2008, y el

Premio Nacional de Fotografia por el Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, en 2013.

En el ambito de la formacién, Schommer ha impartido varios cursos y charlas, de los
que aqui se referencian sucintamente los mas destacados. En 1982, la Universidad
Internacional Menéndez Pelayo le invita a dirigir un curso de fotografia, con la
participacion de Fritz Gruber y Manuel Falces, entre otros. En 1984, dirige un curso sobre
fotografia de retrato en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo de Cuenca; dirige
el curso de fotografia Fotofutura, en el Centro Cultural de la Villa de Madrid, y da distintas
conferencias en Madrid, Albacete, Valencia, Sevilla y Vitoria. Un afo mas tarde, participa
como presidente de honor en las Primeras Jornadas para la Conservacion y
Recuperaciéon de la Fotografia, en el Museo Esparfiol de Arte Contemporaneo. En 1991,
imparte un curso sobre el retrato en Francia. Participa dando conferencias en los Cursos
de Verano de El Escorial de la Universidad Complutense de Madrid en 1991, 1992 y 1999.
En 1992 también imparte un curso en el International Photomeeting, en la Republica de
San Marino, y en 1997 en la Universidad Menéndez Pelayo, en el Escorial, entre otros
que ha realizado a lo largo de los afos. Ademas, en 1986, forma parte del comité asesor
del MEAC, justo en la época en la que la Colecciéon de Fotografia toma un impulso

determinante para su posterior desarrollo.

321 “Elogio a la fotografia” sera el titulo del discurso de Alberto Schommer como académico.
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La obra fotografica de Alberto Schommer

La carrera de Alberto Schommer es una de las mas fructiferas y singulares del
panorama fotografico espafol. Su obra estd enmarcada dentro de la practica de la
fotografia profesional, sin embargo, si por algo se distingue la produccion del autor es por
su personalisimo punto de vista a la hora de abordar todos los géneros, incluyendo
muchos de los encargos. Siempre avido por plantear nuevas propuestas, continuamente
explora diversas vias de experimentacién, que se basan en la indagacién de las
posibilidades del lenguaje fotografico y de las técnicas, enfocadas siempre al

descubrimiento de nuevas soluciones formales y estéticas.

Schommer trabaja principalmente en series, al igual que hacia Cualladé y tantos
otros fotégrafos coetaneos bajo el influjo de The Family of Man. Sin embargo, las series
de Schommer tienen una marcada identidad estética y plastica; el autor las plantea como
pesquisas creativas, que idea y planifica con antelacién. Asi, la mayoria de ellas aportan
alguna novedad respecto al resto de su produccion, al mismo tiempo que forman parte de
busquedas estéticas mas amplias, que abarcan distintas series. De este modo, las series
presentes en las colecciones del Museo de Bellas Artes de Bilbao, quizas con la
excepcion de su produccidn temprana, tienen unas particularidades técnicas y estéticas
especificas, al mismo tiempo que se manifiestan como representativas de conjuntos de

obra mas amplios, con caracteristicas comunes, como se ira viendo.

-

Fig. 2

9. Alberto Schommer, Vitoria, 1955, n. inv. 10/21
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Atendiendo al contexto en el que Schommer desarrolla buena parte de su carrera, se
debe considerar la evolucion de la fotografia profesional, principalmente en la década de
1960, que sufri6 un profundo cambio en cuanto al concepto de retrato de estudio,
influenciado, en parte, por las consecuencias de la progresiva democratizacién de la

fotografia??

. Ademas de la alteracién en los habitos del ciudadano de a pie, los gustos
también empezaron a cambiar bajo la influencia de una nueva cultura visual, en la que va
tomando importancia la estética publicitaria y de la moda del resto de Europa y de
Estados Unidos. Asi, de la mano de algunos de los fotografos que iniciaban su andadura
hacia principios de los afios sesenta, el concepto de retrato de estudio tradicional sufre
una transformacién hacia un lenguaje mas moderno. Entre estos fotégrafos, Schommer

fue uno de los que rompié de forma mas drastica con el modelo anterior.

Hacia mediados de los anos setenta, Alberto Schommer es uno de los fotografos de
retratos mas conocido por las personalidades publicas. Al mismo tiempo que el papel de
la fotografia, en la configuracién de la imagen de dichos personajes, fue adquiriendo un
papel fundamental. Fue este género el que le dio a Schommer una mayor autoridad como
creador, principalmente a partir de los Retratos psicolégicos, que le reportaron fama vy
contactos con el mundo de la prensa. En esta linea de actuacion, cabe resaltar su trabajo
como fotégrafo de los Reyes de Espana en sus viajes al extranjero, desde 1978 hasta
1986; fotografias en las que se conjuga el retrato, la funcién propagandistica y el reportaje

de viaje.

Asi, con el paso de los afios, Schommer adquiere una fama y un reconocimiento que
le permiten, en primera instancia, ejecutar los encargos con la libertad que habia ansiado
desde sus primeros afos como fotégrafo, llegando a poder centrarse en proyectos
fotograficos de viajes y en la experimentacion personal. Mas alld de los géneros que
abarca Schommer en cada momento, uno de sus rasgos mas destacables, es su
capacidad como profesional para orientar su carrera hacia las vias de creacion que le ha

interesado explorar en cada momento.

322 La industria fue ofreciendo cada vez mas facilidades técnicas y precios mas baratos. Muchos de los
fotografos de estudio se quejaban del intrusismo que sufria la profesién. También hay que considerar la
aparicion en Espafia de los fotomatones, a partir de 1963.
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Los reportajes de la primera época

Se puede acotar una primera etapa de la obra de Schommer de 1952 a 1966, es
decir, a partir de su formacion en Hamburgo hasta que se traslada a Madrid para abrir su
propio estudio. Este periodo esta representado en el Museo de Bellas Artes de Bilbao,
principalmente, con obras de la segunda mitad de la década de 1950, cuando el autor ya
se dedica de forma especifica a la fotografia, tras conocer algunas de las tendencias

internacionales que influyeron en su produccién.

Es a partir de su viaje a Alemania cuando el autor empieza a asumir la fotografia
como una forma de expresion personal y subjetiva, mas alla de la practica profesional de
estudio. Esta estaba delimitada por unos patrones mas o menos encorsetados, que se
regian por la funcidon de registro de la efigie y se adecuaban a unas determinadas

tipologias en cuanto a poses, decorado, iluminacion, etcétera.

Durante estos afios, la relacion de Schommer con el grupo Afal supuso una
reafirmacion de las que el autor venia desarrollando, basadas principalmente en la

323 Dichas

libertad de experimentacion, mas que en una tendencia estética concreta
influencias suponen un empuje al trabajo personal del autor, que empezd6 a indagar por
cuenta propia algunas alternativas del lenguaje fotografico, aplicadas a tematicas
diversas, como el bodegdn, el paisaje, el retrato o la fotografia de calle, todo ello al
margen de la fotografia que realizaba en el estudio de su padre. Del mismo modo, en
estos momentos, también se aprecia una influencia de Afal en cuanto a la adopcién de
una estética cercana al documentalismo fotografico de caracter humanista, que
predominaba entre los fotégrafos del grupo. Entre la obra de esta época, destacan los
reportajes callejeros en los que presta atencion a la experimentacion de efectos
fotograficos, como la captacion del movimiento, que se ve en Vitoria, n.° inv. 13/43 y
13/46; los encuadres descentrados, en San Sebastian, n.° inv. 13/44, o Hermoso
encuentro, n.° inv. 13/64; la presencia compositiva del vacio, en Sala de exposiciones
Huarte, n.° inv. 13/14, y los efectos visuales provocados por fenomenos atmosféricos, la
luz o el humo, como en Vitoria, n.° inv. 10/21 [Fig. 29] y 13/47, La mosca, n.° inv. 13/57, y
La luz, n.° inv. 13/58. Entre los reportajes de caracter humanista, se encuentra la serie

realizada a una comunidad gitana, n.° inv. 10/22 y del 13/52 al 13/55. Buena parte de las

323 Afal dedicd un numero especial a Otto Steinert, si bien en nimeros anteriores ya se habia hablado de
la fotografia subjetiva. Afal: Foto cine: Cuaderno bimestral de fotografia y cine, n.° 32, septiembre-
octubre, 1961.
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fotografias de este periodo presentan un formato cuadrado que se corresponde con el del

negativo, siendo uno de los pocos fotografos afaleros que lo mantiene en las copias®*.

Sobre la obra de Schommer, se recogen dos opiniones en la revista Afal. La primera
es de Carlos Gambau, presidente del Camara Club de Sabadell, con ocasién de la Il

Bienal Espanola de Arte Fotografico, en la que Schommer habia sido galardonado:

Un completo fotégrafo que domina tanto el retrato, como la composicion o el paisaje, y
con un positivado personalisimo, que aun pareciendo prescindir de toda técnica, da

[sic.] todos los matices y refuerza magistralmente la anécdota.®*

La segunda, es emitida por Roger Doloy, como parte del comentario a la exposicion
de Afal y Les 30 x 40 en Paris. En primer lugar, Doloy critica la falta de nitidez de algunas

obras y continua describiendo un grupo como:

Imagenes duras, muy blancas, voluntariamente blancas que estan animadas por la
presencia de personajes en «flou», buscado de propdsito. En ellas se ha perseguido el

efecto, sacrificando la calidad técnica, y nos parecen un intento de estudio o ensayo.3*

En primer lugar, sobre las fotografias voluntariamente blancas, estas se deben poner
en relacién con un fuerte sentimiento espiritual y religioso, que el autor pretendia expresar
a través de su obra. Uno de los recursos para dicho fin era precisamente la creacion de
imagenes en las que el blanco dominaba claramente la composicién. En segundo lugar,
ambos textos sacan a relucir algunas de los recursos que se perfilan en esta primera
etapa y con los que Schommer trabaja asiduamente a lo largo de su produccion. En
concreto, en lo referente al empleo de la técnica puesta al servicio de una sensaciéon, que
se refiere tanto al momento de la toma como al proceso de positivado. También es
interesante sefalar el empleo de los términos anécdota y efecto en los respectivos
fragmentos; Schommer tiende a utilizar el lenguaje fotografico con un cierto efectismo,

con los que, muchas veces, enfatiza elementos anecdéticos de la imagen.

Se ha dicho que estas primeras obras de Schommer son afines estéticamente a la

de los jovenes fotografos del entorno de Afal, pero, simultaneamente, se distancian de ella

324 Schommer realizé sus primeras fotografias con una Leica, de paso universal, que le cogia a su padre,
quien pronto le regal6 una Rollei 1:3,5 Tessar, de 6 x 6 cm, que empled durante esta primera época.

325 GUMBAU REIXACH, Carlos, “Desde Sabadell: La Il Bienal Espafiola de Arte Fotografico”, Afal: Revista
bimestral de fotografia y cinematografia, n.° 18, noviembre-diciembre 1958, [s.p.].

326 DOLOQY, Roger, “Fotografias de Espana”, Afal: Revista bimestral de fotografia y cinematografia, n.° 23,
marzo-abril 1960, [s.p.]. Entre las fotografias que se describen se encuentra Biarritz, n.° inv. 13/42.
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en matices que se acentuaran en su produccion posterior. Frente a la fotografia como
testimonio veraz de su tiempo, que defendian los afaleros, Schommer tiende a dar una
mayor importancia a las cuestiones plasticas y a la transmisién de una idea, que ha sido

fijada de antemano.

En cuanto a la faceta profesional de Schommer, el primer encargo de relevancia que
recibe es de Juan Huarte, empresario navarro y mecenas de numerosos artistas, entre
ellos Jorge Oteiza y Rafael Ruiz Balerdi. El trabajo estaba destinado a dar una nueva
imagen a sus empresas, y no estaba supeditado a ninguna restriccion, por lo que
Schommer dispuso de la deseada libertad de actuacién para la realizacién de las
fotografias. Entre las obras vinculadas con los Huarte, se cuentan Sala de exposiciones
Huarte, n.° inv. 13/41, y Manada. Talleres Huarte, n.° inv. 13/59. En esta misma linea de
fotografia industrial y arquitecténica, el autor también trabajé con los arquitectos Francisco

Javier Saenz de Oiza, Ramén Vazquez Molezun y Miguel Fisac.

Los Retratos psicolégicos

Retratos psicoloégicos es una de las series mas conocidas de Alberto Schommer. Fue
una iniciativa propia que emprende en 1969, y a partir de 1972 la continua como parte de
un encargo del diario ABC, que le solicita una serie para su suplemento dominical®’. Las
fotografias empiezan a publicarse el 7 de enero de 1973, como una seccion titulada La
foto psicolbgica, que se inaugura con el retrato doble de los empresarios Pepin Fernandez
y Ramoén Areces. La serie tuvo un éxito indiscutible entre los lectores del semanario y dio
a conocer a Schommer a sectores de la poblacién que, probablemente, antes no hubieran
sabido el nombre de ningun fotégrafo. En 1975 la totalidad de los retratos fueron
recopilados y publicados en formato libro, y a finales de afio fueron expuestos en la

galeria lolas Velasco®®.

La serie esta compuesta por fotografias en blanco y negro, tomadas

mayoritariamente en el estudio, con una sola luz difusa, que envuelve a los retratados.

327 Inicialmente el encargo estaba dirigido a retratar a mujeres bellas, y fue a propuesta de Schommer que
se optd por hacer un retrato de la sociedad a través de algunos de sus protagonistas. CASTELLOTE,
Alejandro, “En busca de la elocuencia”, Schommer: Retrospectiva 1952-2009. Bilbao: Museo de Bellas
Artes de Bilbao, 2010, pp. 17-47.

328 SCHOMMER, Alberto, Las fotos psicolégicas. Madrid: Nueva Lente, 1975. En la publicacién se
incluyeron textos autobiograficos de cada uno de los retratados. Sobre la exposicion, su inauguracién
fue anunciada en “Arte y artistas: Galeria lolas Velasco”, ABC (Madrid), 03 de diciembre 1975, p. 38.
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Los protagonistas son personajes destacados de la cultura, las artes, el ejército, la iglesia
y la politica espanola del momento. Con estas fotografias se pretende configurar un
retrato de Espafa y del contexto histérico, a través de algunos de sus protagonistas mas

célebres.

En cuanto a las soluciones adoptadas, Las fotos psicolégicas son el resultado de
una busqueda en el género del retrato, que Schommer habia iniciado en la época anterior,

como se aprecia en un escrito del autor de la época de Afal:

... es algo necesario para mi, aparte de mi labor profesional, encontrar un modelo con
personalidad que refleje un modo de vida, una época una psicologia determinada,
tiene tanto interés como la captacion directa de los hechos y costumbres de la vida
moderna. Toda persona tiene que ser tratada de una manera diferente. El conocer y
resolver esta gran dificultad me apasiona. Una galeria de retratos humanos donde
quede palpable la verdad de su personalidad y su proyeccion en esta sociedad, donde

podamos apreciar las diferencias, los detalles, el gesto, un rasgo determinante... no

hay duda de que es un estudio.®*®

Al margen de las palabras, el Autorretrato, n.° inv. 13/147, de 1957, ilustra el
desarrollo del concepto de retrato desde su primera época hasta los Retratos

psicolégicos®®.

El autor aparece con cinco camaras sobre tripodes y una bombilla
encendida sobre su cabeza, toda una declaracion sobre la forma de proceder del autor en
la creacion fotografica, en la que la imagen es ideada previamente en su cabeza, de un

modo racional, y posteriormente puesta en escena, literalmente.

Para la realizacion de los Retratos psicolégicos, Schommer estudia primero al
personaje y, partiendo de ese conocimiento, idea una escenificacion, con un decorado y
unos elementos accesorios que expresen un determinado aspecto del retratado que se
quiere potenciar. Como dice el propio autor, en estas fotografias hay mucho de
representacion de la proyeccion social, de la ideologia, del pensamiento y del modo de
vida del personaje. Sin embargo, no existe la profundidad psicolégica que anuncia el titulo

de la serie; de hecho, éste se debid a una cuestién de marketing que introdujo el diario®".

329 Alberto Schommer en carta a Carlos Pérez Siquier, 09/12/1958, citado en TERRE, Laura, 20086, op. cit.,
p. 362.

330 Schommer incluye otro autorretrato en la publicacion Las fotos psicolégicas, 1975, op. cit. p. 221.
331 Fue Luis Maria Anson, director del ABC, quien les dio el titulo. En GARMENDIA, Marisol, “Entrevista:

Alberto Schommer: “En el retrato la gente se descubre a si misma™, Deia: Igandea, (suplemento
dominical), 8 de agosto 1993, p. 5.
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Fig. 30. Alberto Schommer, Eduardo Chillida. Escultor,
1972, n.%inv. 13/126

En realidad, estas fotografias son interpretaciones personales que hace Schommer
de los retratados, desde una vision completamente subjetiva y personal. Lo que
predomina en los retratos y a lo que aluden los simbolismos que en ellos aparecen, es a
la idea que Schommer tiene de esos personajes, construida principalmente a partir de su
proyeccion laboral y social, mas que a una hondura psicolégica. Asi, las fotografias estan
lejos de ofrecer una mirada profunda e intima del sujeto, aun cuando se puede vislumbrar

en ellas una parte de su personalidad.

Los simbolos que describen al personaje se muestran a través de una puesta en
escena y de la actitud del retratado, presentados como artificios. Al mismo tiempo,
mantienen una ambigledad que evita que sean descifrados de forma clara, dejando un
espacio a la libre interpretacion y a la imaginacion. Asi, los retratos se convierten en una
suerte de acertijo teatralizado, que despierta una curiosidad que no es resuelta, por lo que
se crea una inquietud relativa en el espectador. Otros rasgos que los caracteriza es el
matiz surrealizante que los impregna y un cierto sentido del humor; estos componentes
incrementan la ambigledad y extrafieza de las imagenes, algo que es comun a varias

series de Schommer. Esta estética recuerda a la comedia cinematografica espafiola de
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tintes surrealistas, encabezada por Luis Garcia Berlanga®*.

Aunque en el momento de su produccién no lo admitid, afnos después, Schommer
hablé de la critica social y al sistema que subyace en algunas de las imagenes que
reflejan la Espafa esperpéntica de los ultimos afos de la Dictadura. Asi, retrata a José
Luis Lépez Vazquez, n.° inv. 13/124, siendo engullido por una pila de bobinas de pelicula
cinematografica; o a Carlos Saura, n.° 13/123, sentado en una silla de ruedas en una
campa, con guiones caidos a su alrededor. Se trata, en ambos casos, de una critica a la

politica cultural y a la precariedad de las artes.

En los casos de Dali, n.° inv. 13/122, Antonio E/ Bailarin, n.° inv. 13/125, y Chillida,
13/126 [Fig. 30], no existen esas referencias criticas, y la escenografia esta pensada en
relacion al caracter y a la profesion del retratado. Cabe sefalar que la imagen de Chillida
es una de las pocas de la serie, si no la unica, en la que se hace un montaje fotografico;

en el resto no se realiza ningin tipo de manipulacion®*

. Por otro lado, pese a que
Schommer piensa previamente en la fotografia que quiere tomar, a veces la
espontaneidad del momento lleva a improvisar con los elementos del retrato. Asi sucedio
en el caso de Dali, en el que el busto de la Virgen, que le mira desde arriba, y la corona
que un ayudante del fotégrafo sostiene sobre la cabeza del pintor, fueron elementos

incorporados en el ultimo momento.

Los Retratos psicologicos supusieron una forma de romper iconograficamente con la
rigidez del retrato fotografico como forma de manifestacion solemne de la efigie del

retratado. El sentido del humor, del que muchos de estos retratos estan barnizados, a

332 Este cine se puede encuadrar dentro de la tendencia estética espafiola en la que se combina el
costumbrismo con lo grotesco, en lo que se ha denominado el esperpento. Este puede rastrearse en
multiples manifestaciones a lo largo de la literatura espafnola desde la tradicion de la picaresca, hasta
Ramon Maria del Valle-Inclan, quien utilizé el término para referirse a algunas de sus obras. En pintura,
el gran referente es Francisco de Goya, cuya influencia se identifica en José Gutiérrez Solana y Dario
de Regoyos, entre otros. Por otro lado, no se puede hablar del cine espafiol surrealista sin mencionar a
Luis Bufiuel como referente, con Viridiana (1961) dentro de esta tendencia. Junto a Berlanga, el escritor
Rafael Azcona es una figura clave, como guionista, en la comedia surrealista espafiola. Ambos
participaron en Placido (1961) y El Verdugo (1963), entre otras. También destacan las colaboraciones
de Azcona con Marco Ferreri, en El Pisito (1959) o El Cochecito (1960), y con el otro gran protagonista
de esta corriente en el cine, José Luis Cuerda, este ultimo con una filmografia posterior a la fecha de la
serie de Schommer, a la que se han limitado las referencias. Angel Moran hace un anélisis sobre esta
tradicién cinematografica en: MORAN PAREDES, Angel, “El esperpento cinematogréfico: de El Pisito a
Crimen ferpecto”, Cuadernos de Documentacion Multimedia, vol. 17, 2006, pp. 3-24. [09/06/18].
Disponible en: https://revistas.ucm.es/index.php/CDMU/article/viewFile/58923/52982.

333 En 1971 Schommer se traslada a un estudio mas amplio en el que monta un platé que le permite
complejas puestas en escena, como la del retrato de José Luis Lépez Vazquez.
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veces roza la satira; por lo que sorprende que determinados personajes se prestaran a
ser retratados por Schommer, especialmente en los casos de politicos, empresarios y
religiosos, que a veces aparecen en poses que podrian ser denigrantes®*. Al respecto, el
autor afirmé que los retratados se dejaban hacer, concediéndole la libertad de la que goza
un especialista en su ambito, sin intervenciones ajenas; una actitud que no era comun en
la época, y que otorga a la figura del fotégrafo un rango de profesional cualificado del que

no habia gozado hasta el momento.

Sin duda, se aprecia en estas obras que durante el tiempo que dura la sesion, el
fotégrafo disfruta del privilegio de tener el control total sobre la imagen del retratado®®,
Vicente Verdu parece dar en el clavo cuando habla del exceso de ego de muchos de los

retratados, que se creyeron objetos de respeto:

...6sta es la obra munifica de un fotégrafo, un poeta y un vividor sigiloso. O también la
produccion de un egotista que usdé como llave de paso para abrir el caudal de la

Historia, la afiagaza del yo propio y el grueso yo de los demas.?*

A esta actitud, hay que sumar la mas que probable desorientacidon de aquellos
poderes tradicionales, que pretendian una cierta renovacion de su imagen publica, pero
sin conocer las nuevas tendencias estéticas y sin saber manejarse fuera de los estrictos
limites del protocolo tradicional o, directamente, de la censura. También es evidente que
no supieron medir en qué grado se estaban exponiendo, ni el poder de la fotografia para
determinar la proyeccion de un personaje publico. En cualquier caso, Schommer tuvo una
gran habilidad para imponer su criterio a la hora de hacer las tomas®’. Al respecto,
también se debe tener en cuenta que los retratos de Schommer no son una critica abierta,

sino tamizada y que a veces se confunde con un cierto sentido de humor, como puede

334 Schommer en ELORRIAGA, Gerardo, “Alberto Schommer fotdgrafo: «Soy un autor, lo de artista me
parece una horterada»”, Territorios: El Correo, 12 de enero 2008, pp. 8y 9.

335 Una de las fotografias mas polémicas de la serie fue la de Gregorio Lépez-Bravo, Ministro de Asuntos
Exteriores, retratado con un bebé desnudo entre sus brazos. Schommer en aquel momento no hizo
comentarios sobre los posibles significados de la imagen y se limité a decir que sus retratados habian
confiado en él como fotégrafo. Posteriormente Schommer supo, por el mismo Lépez-Bravo, que Franco
habia advertido al resto de ministros que no se dejaran fotografiar por el fotégrafo aleman.

336 Verdu se refiere principalmente a los retratos realizados para E/ Pais, si bien es una reflexion
perfectamente aplicable a los Retratos psicolégicos. VERDU, Vicente, “La clave del yo”, La Transicion,
1977-1988. Madrid: Ministerio de Cultura. Subdireccion General de Publicaciones, Informacion y
Documentacién, D.L. 2010, p. 13.

337 SANTOS, Manuel, “Sobre Schommer, la transicién y el retrato de personalidades”, La Transicion, 1977-
1988, 2010, op. cit., pp. 15-19.
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suceder incluso en algun retrato del rey Juan Carlos |.

Como se ha ido indicando, los Retratos psicologicos suponen un punto de inflexion
en la carrera profesional de Schommer, ya que le reportaron una fama que le permitio
actuar con una mayor libertad y afianzar su status como creador, superando

definitivamente el retrato tradicional de estudio.

Después de Retratos psicolégicos, el autor realiza otras series de retratos para el
diario El Pais, en las que mantiene los mismos presupuestos, esta vez con imagenes a
color. Todas las series que realiza en esta linea estan dedicadas a grupos de poder y
siguen los mismos esquemas estéticos®®. Existe una clara continuidad tematica de estas

fotografias como cronica de la época a través de los altos estratos de la sociedad.

Schommer completa con la totalidad de estas series un gran album fotografico de
retratos de celebridades®®. Se ha sefialado el caracter de documento de estas fotografias,
como galeria de los mas destacados personajes de un periodo fundamental en la historia
de Espana. A través de estos personajes se puede perfilar una parte del contexto politico
