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Beaumont Newhall (1908-1993) destacado autor, profesor, conferenciante y erudito,
ria decirse que casi inventd la "historia de la fotografia” como tema especial de su plu-
ictividad. Ingresé en el Museum of Modern Art de Nueva York, en caracter de bibliote-
o, al inicio de los anos treinta, poco después de la fundacion del mismo; en 1937, el di-
or dg' esteA Ifred Barr, le invito a monta!’ una exposmnon la prlmera gran fFetrospectiva
reel Brte dela fotografia, que casi se - " a sus cien afos de existencia. El consi-
:nte catalogo ilustrado para esa muestra fue la base de esta Historia de la Fotografia.
el impulsor decisivo de dos de los centros de estudios fotograficos mas respetados de
idos Unidos: el Departamento Fotografico del Museum of Modern Art y la George
tman House de Rochester (Nueva York) de la que fue nombrado conservador en 1948
1 la cual egjercid la direccion entre 1958 y 1971, cargo al que renuncid posteriormente
1 dedicarse a la investigacion, a la ensefanza y a sus propias obras. Ademas de esta
oria de la Fotografia y de innumerables articulos, fue autor de otros libros como The
twerreotype in America, Frederick H. Evans, Latent Image, Airborne Camera y Masters
‘hotography.
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PREFACIO

Desde el ano 1839 la fotografia ha sido un medio vi-
tal para la comunicacién y la expresién. El crecimiento
de esta contribucion a las artes visuales es el tema de
este libro. Es la historia de un medio expresivo mis que
de una técnica, y ese medio aparece visto con los ojos
de quienes a través de los anos han luchado para domi-
narlo, comprenderlo y amoldarlo a su propia visién.

La fotografia es a la vez una ciencia y un arte, y am-
bos aspectos aparecen inseparablemente ligados a lo
largo de su asombroso ascenso, desde ser un sustituto
para la habilidad manual hasta ser una forma artistica
independiente. La tecnologia de la fotografia aparece
considerada en este libro hasta donde afecta al fotégra-
fo. No se ha formulado empero ningin intento de ex-
plicar la teoria cientifica del proceso fotogrifico.

Estaesla quinta edicién, revisada y ampliada, de un
texto publicado inicialmente en el catilogo ilustrado de
la exposicidn Fotografia: 1839-1937, que organicé en
1937 para el Museo de Arte Moderno de Nueva York.

Corresponde agradecer aqui a la John Simon Gug-
genheim Memorial Foundation, que me otorgé dos be-
cas; a la Universidad de Nuevo México por su apoyo a
través de anos de investigacion y redaccién; al Museo
de Arte Moderno y a John Szarkowski, director de su
Departamento de Fotografia: confio que el libro sea
una prueba mis de su sabio consejo a través de tantos
anos.

Por el permiso para utilizar materiales sujetos a dere-
chos, quedo en deuda con los autores y editores que se
mencionan en Agradecimientos. Por el permiso para
reproducir fotografias quedo agradecido a fotdgrafos,

»
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coleccionistas, museos y asociaciones histdricas que se
mencionan en los respectivos epigrafes. Debo agrade-
cer en particular al International Museum of Photo-
graphy, de la George Eastman House, Rochester
(Nueva York), por haber puesto a disposicién la consi-
derable seleccion de fotografias que integra su valiosa
coleccién.

Los siguientes historiadores, fotégrafos, coleccionis-
tasy conservadores de museos han compartido genero-
samente sus conocimientos conmigo, y por ello quedo
sumamente agradecido a H. J. P. Arnold, James Bor-
coman, Peter C. Bunnell, Van Deren Coke, Amy
Conger, Arnold H. Crane, James L. Enyeart, Helmut
Gernsheim, Arthur T. Gill, Sarah Greenougb, André
Jammes, Fritz Kempe, Susan Kismaric, Valerie Lloyd,
Bernd Lohse, Harry H. Lunn Jr., Jerald C. Maddox,
Weston J. Naef, Davis Pratt,Joel Snyder, Robert A.
Sobieszek, Karl Steinorth, David Travis, Lamberto Vi-
tali, Harold White.

La edicién de este libro estuvo a cargo de Susan Wei-
ley y su disenio fue realizado por Steven Schoenfelder.
Su produccién fue supervisada por Tim McDonough y
Susan Schoenfeld. Para ellos y para sus colegas en el
Departamento de Publicaciones, mi profundo agrade-
cimiento.

Y por su comprensién, su confianza y su apoyo, de-
dico este libro a mi esposa, Christi. :

BEaumonT NEwHALL
Santa Fe (Nuevo México),
abril de 1982




«Un Método Muy curioso de dibujar cualquier Perspectiva de la manera mis natural, sin observar
las Reglas». Texto de La Prdctica de la Perspectiva, o Un Método Ficil de Representar los Objetos
Naturales Segsin las Reglas de la Perspectiva, escrito originalmente en francés por un jesuita de Paris
y publicado en Londres por Tho Boyles y John Boyles, MDCCXXVI.

Jean Dubreuil, e} autor no mencionado, explica que en este grabado, A es un cristal que se ajusta en
el marco BC, y E es una paleta ajustable, con una miniiscula mirilla en {a parte superior, que encaja
en la base BD de su instrumento. El dibujante (F) traza sobre la ventana (G) las lineas de lo que ve.

«Todos saben c6mo tomar, o copiar, lo que aparece asi en el cristal», senala el jesuita, quien con-'

cluye: «Lo mejor es dibujar las Lineas y Figuras sobre el Cristal, con Plumay Tinta; luego, humede-
ciendo ligeramente la parte trasera de! Cristal, y extendiendo una Hoja de Papel hitmeda sobre el
lado que contiere e} Disero; frotando o presionando levemente el Papel con la Mano, todo el
Dibujo se imprimiri o transferira del Cristal al Papel... Un poco de Prictica convertira este Método
en algo posible y facil.
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1 « LA DIFICIL IMAGEN

Los retratos con cimara se realizaron desde finales
del Renacimiento. El principio de la cimara es conoci-
do dufante mucho tiempo: la luz que penetra por un
agujero minusculo, desde la pared de una habitacién
oscura, forma sobre la pared opuesta una imagen inver-
tida de lo que haya en el exterior. El uso de la camera
obscura para la produccién de retratos no se practicé
sin embargo hasta un siglo después de que la perspecti-
va geométrica lineal fuera concebida por Leon Battista
Alberti y por sus colegas florentinos Filippi Brunelles-
chi y Donato Bramante. La teoria en que se basaban
sus reglas clasicas de la perspectiva era que los rayos de
luz procedentes de los objetos son recibidos por el ojo
en el vértice de un cono o pirimide visual. El plano de
la imagen es asi una seccién vertical de esa pirimide
visual, cosa que Alberti, en su libro Sobre la Pintura
(1435), compar6 con una ventana:

Os diré lo que hago cuando pinto. Ante todo, dibujo un rec-
tingulo en la superficie de lo que he de pintar del tamafio que
preciso, al que considero como una ventana abierta porla que
se ve el tema a pintar.!

Pronto se descubri6 que la ventana tedrica de Alberti
podia convertirse en una ventana real, simplemente al
dibujar sobre un vidrio colocado verticalmente mien-
tras se mira desde un punto situado en el lado opuesto.
En 1525, Albrecht Durero ilustré el uso de tal recurso
para el retrato, y anoté que ello era «bueno para todos
aquellos que desean realizar un retrato de alguien pero
que no estin seguros».?

La ventana de Alberti puede ser reiterada por la ima-
gen de una cidmara cuando los rayos de luz que pene-
tran por el orificio son recibidos sobre un plano verti-
cal. La primera descripcion de la cimara oscura, como
elemento auxiliar del dibujante, fue hecha por Giovan-
ni Battista Della Porta, en su libro Magiae Naturalis
(1553).> Quince anos después, Daniello Barbaro, pro-
fesor de la Universidad de Padua y autor de un Tratado
sobre la Perspectiva, demostr6 que se podia obtener
una imagen mis brillante colocando una lente en el lu-
gar del orificio de entrada.

Cerrad las persianas y puertas, hasta que no entre luz alguna
en la cdmara excepto por esa lente, y del lado opuesto soste-
ned una hoja de papel, que moveréis hacia adelante o hacia
atris hasta que la escena aparezca con mayor nitidez. Alli, en
el papel, aparecera toda la imagen, tal como es, con sus dis-
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tancias, sus colores, sus sombras y sus movimientos, las nu-
bes, el centelleo del agua, los pijaros en vuelo. Si el papel se
deja firme, se podri dibujar toda la perspectiva con una plu-
ma, darle sus sombras, reproducir los colores del natural.*

La cimara oscura, que al comienzo fue una habita-
cidn lo bastante grande como para que el artista entrara
en ella, result6 inutil hasta que se hizo portitil. En los
siglos xvir y xvi se colocé una lente al extremo de una
caja de dos pies de largo [poco mis de 60 cm], mientras
que el otro extremo quedaba cubierto con un vidrio
esmerilado o semiopaco. La imagen procedente de la
lente llegaba hasta el vidrio y podia ser vista desde fuera
de la cdmara. Un modelo perfeccionado, semejante a la
moderna cimara reflex, colocaba el vidrio sobre la su-
perficie horizontal superior de la caja, adonde la ima-
gen llegaba mediante un espejo colocado en un dngulo
de 45°. Tenia la ventaja de que la imagen no quedaba
invertida y el dibujante podia calcarla, colocando un
papel fino sobre el vidrio.

Pero habia un problema. Los artistas exigian que las
cdmaras estuviesen dotadas de lentes que produjeran
imagenes conformes a las leyes de la perspectiva. La
imagen formada por una lente simple —como pudiera
serlo un vidrio de aumento— es circular y con forma de
plato; no aparece nitida cuando es recibida en una su-
perficie plana. Combinando dos lentes, hechas con seg-
mentos de arco de radios diferentes, se podia obtener
un campo razonablemente liso. Y utilizando lentes de
distintas distancias focales, el angulo de visién podia
hacerse estrecho para los retratos y amplio para los pai-
sajes. En el siglo xviir las cdmaras oscuras mejoraron lo
suficiente para que se convirtieran en equipamiento ha-
bitual de dibujantes. El conde Francesco Algarotti de-
dica un capituloa la cimara oscura en su Sopra la Pittu-
ra (1764): «Los mejores pintores modernos italianos
han aprovechado considerablemente este recurso, y de
otra manera no habria sido posible que representaran
las cosas con tanta naturalidad».>

" La fotografia es bisicamente una manera de fijar la

' imagen de la cdmara, utilizando la accién que la luz

ejerce sobre sustancias sensibles ante ella. Los antiguos
habian ya observado que la luz cambia la naturaleza de
muchas sustancias. La clorofila de la vegetacidn se hace
verde ante la luz, o los tejidos coloreados palidecen.
Ciertas sales de plata, especialmente los haluros, que-




Fig, 434-

Una cdmara oscura. Se dibuja la imagen formada por la lente
(B) y. reflejada por el espejo (M) sobre el cristal (N). De A.
Ganot, Traité élémentaire de physique (Paris, 1855)

dan radicalmente alteradas por su exposicién a la luz: se
libera un elemento combinativo, dejando una plata me-
tilica y pura que, como no esta pulida, es oscura.
fenémeno fue observado por el naturalista ale-
mén]_ohann-.Heinrich Schulze en 1727, mientras inten-
taba repetir un experimento realizado por el alquimista

. Christoph-Adolph Balduin, para producir una sustan-
t'wc*iiluwminiscente. En 1674, Balduin habia descubierto
{ que la tiza (carbonato de calcio) disuelta en el agua re-
gia (acido nitrico) formaba un compuesto (el nitrato de
calcio) que era delicuescente, es decir, que absorbia
prontamente el polvo del aire. Pensé que destilando esa
mezcla-podria atrapar al Weltgeist, o Espiritu Univer-
sal. Por azar observé que el residuo que quedaba en la
retorta calentada brillaba en la oscuridad, incluso des-
pués de enfriarse, y lo denominé phosphorous o fésfo-
. ro, que significa el «portador de luz».

T El agua regia usada por Schulze en su repeticién del
experimento de Balduin era imputa: contenia plata.
Cuando disolvié tiza en ella, produjo una combinacién
de nitrato de calcio y de carbonato de calcio. Para su
asombro, ese compuesto se torné de un pirpura oscu-
ro al ser expuesto a los rayos solares. Pero cuando fue
expuesto al calor del fuego, el compuesto no realizé tal
cambio, y Schulze dedujo que la reaccién. habia sido
causada por la luz mis que por el calor. Para probar esa
deduccién, llené una botella de vidrio con la mezcla de
tiza, plata y icido nitrico. Cuando informé sobre este
experimento, relaté lo siguiente:

Recubri la mayor parte del vidrio con un material oscuro,
dejando libre una pequena parte para la entrada de la luz. A
menudo escribi nombres y frases completas en el papel y lue-
go corté cuidadosamente con un cuchillo afilado esas partes
entintadas. Froté con cera, sobre un vidrio, el papel asi perfo-
rado. Al poco rato los rayos del sol, al llegar al vidrio a través
de las partes perforadas en el papel, escribieron cada palabra o
frase sobre el precipitado de tiza, de forma tan exacta y nitida
que muchas personas se mostraron curiosas ante el experi-
mento, pero, ignorando su naturaleza, aprovecharon la oca-
sién para atribuir el fenémeno a alguna clase de wruco.®
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Ese compuesto sensible a la luz fue denominado por
. Schulze como escotéforo («portador de la oscuridad»).
. El hallazgo fue publicado por él en las actas de la Aca-
demia de Filésofos Naturales de Nuremberg, en 1727,
bajo el titulo «Descubrimiento de lo escotoforoso en
lugar de lo fosforoso, o Un Notable Experimerito so-
bre la accién de los rayos del sol». Algunos quimicos
comenzaron a repetir el experimento de Schulze, que se
divulgé en Europa. Al terminar el siglo xviir, el medio
de atrapar la dificil imagen de la cimara oscura existia
ya en forma latente.

El incentivo hacia la elaboracién de una técnica prac-
tica pasdé a ser estimulado por una demanda de cuadros
e imagenes que no tenia precedentes y que fue formula-
da por la ascendente clase media a finales del siglo
xviul. Se requerian reproducciones en cantidad; tras la
invencién de la litografia y tras la revitalizacién del gra-
bado en madera, las iméigenes pudieron ser multiplica-
das casi al infinito. L’Encyclopédie de Diderot y D’A-
lembert —ese simbolo intelectual de la Edad de la Ilus-
tracién, publicada entre 1751 y 1765— estaba profusa-
mente ilustrada con imigenes que mostraban al detalle
diferentes artes y oficios, como la encuadernacién, la
forja de un ancla, la construccién de viviendas y otros
temas. Significativamente, el articulo sobre éptica in-
cluia la imagen de una cimara oscura. La clase media
queria retratos; en sus manos se colocaron los disposi-
tivos mecanicos que eliminaban la necesidad de una
prolongada preparacién artistica, con lo que cualquiera

P
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JEAN FOUQUET, Retrato de Gilles-Louis Chrétien, inventor
del fisionotrazo, ca. 1792. Fisionotrazo, George Eastman
House (Nueva York)
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Dibujando con una «cimara licidas. De V. Chevalier, Notice sur 'usage de la chambre claire (Paris, 1834)

podia convertirse en un dibujante, si no en un pintor.
La silhouette o silueta s6lo requeria la capacidad de tra-
zar el borde de una sombra; el fisionotrazo, inventado
por Gilles-Louis Chrétien en 1786, no pedia mucho
mis del principiante, con la ventaja de que se producia
una plancha en miniatura de cobre grabado y asi se po-
dian imprimir duplicados. El perfil del modelo queda-
ba trazado mediante un visor mévil, comunicado con
un estilete que registraba a escala reducida cada movi-
miento, marcando la tinta sobre una plancha de cobre,
la cual era después grabada. El instrumento se hizo in-
mensamente popular; s6lo 600 retratos con el fisiono-
trazo se exhibieron en el Salon de Paris de,1797. Luego
Févret de St.-Mémin llevé su fisionotrazo a Estados
Unidos e hizo con él mis de 800 retratos, incluyendo
notables parecidos con los préceres nacionales.

= Otro sustituto mecanico de la habilidad artistica fue

la camera lucida, disenada en 1807 por William Hyde
Wollaston, un cientifico inglés. Se extendia liso el papel
del dibujo. Sobre él se colocaba un prisma de vidrio,
suspendido al nivel del ojo mediante un brazo de bron-
ce. Mirando a través de un orificio en el borde del pris-
ma, el operador podia ver al mismo tiempo el objeto a
dibujar y el papel de dibujo, con lo que su lipiz queda-
ba orientado por esa imagen virtual. La camara lucida,
que sélo se parecia a la oscura por su similitud de nom-

bre y funcién, podia ser ficilmente transportada y era
muy utilizada por los viajeros. Con ella Basil Hall do-
cumentd sus viajes por Estados Unidos; en su Prefacio
a Forty Etchings Made with the Camera Lucida in
North America in 1827 and 1828 (Edimburgo, 1829)
elogi6 a ese instrumento, que liberaba al aficionado «de
la triple penuria dé la Perspectiva, la Proporcién y la
Formas, concluyendo que aunque Wollaston, su in-
ventor, no hubiera descubierto el «Camino Real hacia
el Dibujo», cuando menos «habia triunfado en pavi-
mentar el camino ya conocido».

Pero para muchos aficionados tal «pavimento» no
era suficiente. Hasta la camara lucida requeria cierto
minimo de habilidad para el dibujo..En toda la historia,
el aficionado experimental se ha negado siempre a acep-
tar sus propias limitaciones o las dificultades que res-
tringen al profesional. La fiebre por obtener la realidad
seguia siendo alta. La ayuda fisica que daban la camara
oscura y la camara lucida habia acercado tanto a los
hombres a una copia precisa de la naturaleza y a satisfa-
cer la demanda general por la realidad, que no podian
ya aceptar la intrusién del lipiz para llenar ese vacio.
Solo el lapiz de la naturaleza podria servir. La misma
idea ardi6 en mentes distintas y se inici6 la carrera hacia
el descubrimiento: conseguir que la luz misma fijara la
imagen en la cimara, sin tener que dibujarla a mano.

11




LOUIS-] ACQUES-MANDE DAGUERRE, Bodegon, 1837. Daguerrotipo, Société Francaise de Photographie, Paris
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. 2 + INVENCION

La primera persona que intentd registrar la imagen
de la cimara valiéndose de la accién de la luz fue Tho-
mas Wedgwood, hijo de un famoso ceramista inglés.
Estaba familiarizado con la camera obscura, utilizada
en alfareria para hacer bocetos de casas de campo, con
los que se decoraban los platos. Y conocia también el
descubrimiento de Schulze sobre la sensibilidad ala luz
que mostraban las sales de plata. Poco antes de 1800
comenzé sus experimentos, sensibilizando papel o cue-
ro con nitrato de plata; encima colocaba objetos planos
o transparencias pintadas y exponia el conjunto a la
luz. Su amigoSir Humphrey Davy describi ese proce-
so en los Journals of the Royal Institution de 1802:

El papel blanco, o-el cuero blanco, humedecido con una solu-
cién de nitrato de plata, no experimenta cambio alguno si se
lo mantiene en un sitio oscuro, pero cuando es expuesto a la
luz diurna, cambia ripidamente de color, y tras pasar por di-
versas tonalidades de gris y de marrén se convierte, a la larga,
casi en negro...

Cuando la sombra de alguna figura es proyectada sobre la
superficie asi preparada, la parte oculta permanece blanca y
las otras se convierten ripidamente en negras.

Para copiar cuadros sobre el vidrio, la solucién debe ser
aplicada sobre cuero, y en este caso reacciona mis ripidamen-
te que cuando se utiliza papel.’

Wedgwood quedé desalentado cuando tales «graba-
dos al sol» demostraron no ser permanentes. No en-
contré forma de quitar su sensibilidad a las zonas no
expuestas del papel o cuero preparados. S6lo al conser-
var los resultados en la oscuridad podia impedirse que
se volvieran totalmente negros; los mostraba asi furti-
vamente, a la luz de una vela. Quedé también desalen-
tado cuando sus intentos de registrar la imagen de la
cdmara —«el primer objetivo de Wedgwood en sus in-
vestigaciones sobre el tema», escribié Davy— conduje-
ron al fracaso. El nitrato de plata, como ahora lo sabe-
mos, es sensitivo a la luz s6lo en presencia de sustancias
orginicas, como el papel o el cuero, pero aun asi su
sensibilidad es débil si se la compara con la de otros
compuestos, como el cloruro de plata.

La mala salud obligé a Wedgwood a abandonar otros
experimentos, y todo lo que queda de ello es la descrip-
cién hecha por Davy, quien concluyé: «Para que el
proceso sea tan util como elegante, sélo falta un méto-
do de impedir que las partes no sombreadas de la deli-

neacién queden coloreadas al ser expuestas a la luz del
dia_».

Joseph-Nicéphore Niepce, de Chalon-sur-Sadne, en
el centro de Francia, tuvo mis éxito. Aunque el Gnico
ejemplo de su trabajo con la cimara que ha perdurado
hasta hoy parece datar de 1827, sus cartas no dejan du-
da de que habia conseguido fijar la imagen de la cima-
ra, una década antes.

Niepce y su hermano Claude eran unos entusiastas
inventores. Habian patentado una miquina de com-
bustién interna, movida mediante la explosién intermi-
tente de polvo de licopodio, a la que dieron el nombre

. de Pyréolophore; con ella movieron una barca contra la

| corriente del rio Sadne. Cuando se inici6 la litografia en

. Francia, en 1815, Niepce propuso que las pesadas y

. molestas piedras Solenhofen utilizadas por su inventor

Aloys Senefelder fueran reemplazadas por placas de
metal. Para sus experimentos necesitaba dibujos, pero

‘como tenia poca habilidad artistica concibié la idea de
:‘hacerlos mediante la luz. El 1.° de abril de 1816 escri-
.bié a su hermano en Londres —donde intentaba pro-
‘mover el Pyréolophore— sobre los resultados que ob-

tuvo al utilizar papel sensibilizado por cloruro de plata:

Los experimentos que he hecho hasta ahora me llevan a creer
que mi proceso habri de triunfar, en cuanto se refiere a su
efecto principal, pero debo conseguir todavia fijar los colores;
eso es lo que me ocupa en este momento, y es sumamente

dificil.2

Pocos dias después describié a su cimara como «una
suerte de ojo artificial, simplemente una pequena caja
cuadrada, de seis pulgadas de lado [poco mis de 15 cm]
donde se coloca un tubo que puede ser alargado y que
lleva un vidrio lenticular».’

Rompié la lente y tuvo que hacer una nueva cimara,
mds pequena de tamano —una pulgada y cuarto de lado
[poco mis de 3 cm}—, porque la Gnica otra lente que
poseia era de su microscopio solar y, en consecuencia,
de poca distancia focal. El 5 de mayo de 1816 escribi6 a -
su hermano:

Coloqué el aparato en la habitacién donde trabajo, frente a la
jaula de los péjaros y ala ventana abierta. Hice el experimento
de acuerdo al proceso que conoces, querido amigo, y vi en el
papel blanco toda la parte de la jaula que puede ser vista desde -
la ventana y una débil imagen de los marcos de la ventana, los
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ISAAC BRIOT, Retrato de Georges d’Amboise, cardenal y arzo-
bispo de Reims, Francia, ca. 1650. Grabado, coleccién Van
Deren Coke, San Francisco

que estaban menos iluminados que los objetos exteriores...
Este es s6lo un intento muy imperfecto... La posibilidad de
pintar de esta manera me parece casi demostrada... Lo que td
habias previsto ha ocurrido. El fondo del cuadro €5 negro y
los objetos blancos, es decir, mis iluminados que el fondo.*

Esta es una descripcién precisa de un negativo. Si
Niepce hubiera sido capaz de hacer copias de esos ne-
gativos, habria invertido nuevamente los tonos, con lo
que se corresponderian a las luces y sombras del natu-
ral. Pero no pudo descubrir la forma de hacerlo, y co-
menz6 a buscar una sustancia que ante la luz se hiciera
mis pilida y no mds oscura. Sus experimentos fueron
infructuosos. Luego encontré una especie de asfalto,
denominado betiin de Judea, que era sensible a la luz.
La sustancia era utilizada por los grabadores para recu-
brir las placas de cobre antes de dibujar en ellas; servia
como base para proteger a la placa cuando las lineas
marcadas por el dibujante eran carcomidas por el icido.
El betin era normalmente soluble en aceite de lavanda,
se endurecia al ser expuesto a la luz y era insoluble en
aceite. Niepce hizo copias de grabados, aceitindolos y
poniéndolos en contacto con la placa sensibilizada. Su
hijo Isidore record6é que en 1826 su padre

...unt6 sobre una placa de peltre, bien pulida, un poco de
betin de Judea disuelto en aceite de Dippel*. Sobre ese barniz

*Johann Konrad Dippel (1673-1734), quimico aleman, prepa-
ré un aceite curativo, destilando huesos de animales.
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JOSEPH-NICEPHORE NIEPCE, Copia del grabado del cardenal
d’Amboise, 1826. Heliografia, Science Museum, Londres

colocé el grabado a reproducir, que era traslicido, y expuso
el conjunto a la luz. Tras un plazo mis o menos largo, segin
la intensidad de la luz, sumergié la placa en un liquido solven-
te que, poco a poco, hizo aparecer la imagen, hasta entonces
invisible. )

Tras estas diferentes operaciones, lo colocé en un agua mis
o menos acidulada, para grabarlo.

Mi padre envi6 esta placa a Lemaitre [el grabador
Augustin-Frangois Lemaitre], pidiéndole que tuviera la genti-
leza de grabar el dibujo con mayor profundidad. Lemaitre
accedié cortésmente al pedido de mi padre. Realizé varias
pruebas del retrato del cardenal D’Amboise...°

Las lineas impresas del grabado rechazaban la luz; el
papel blanco permitia su paso. De esta manera la mayor
parte del betin quedé insoluble, pero el que estaba di-
rectamente por debajo de las lineas siguié siendo solu-
ble y podia ser quitado por el aceite de lavanda. El me-
tal descubierto quedaba entonces grabado para formar
una placa de impresién.

Esta placa, que representa un grabado del siglo xvu
—dibujado por Isaac Briot, sobre Georges d’Amboise,
cardenal y arzobispo de Reims—, todavia existe. Con
ella se tiraron excelentes copias hasta el afio 1870.

Esta invencién pasé a la historia. Fue la primera en-
tre las técnicas fotomecdnicas que pronto habrian de
revolucionar las artes graficas, eliminando la mano del
hombre en la reproduccién de imagenes de todo tipo.
Es la mis importante de las contribuciones hechas por
Niepce, porque suponia un principio que se hizo basi-
co para las técnicas futuras: el distinto grado de endure-
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cimiento que provoca la luz sobre una base, la cual
controlara el grabado como contrapartida exacta de la
imagen.

Ademais de la produccién de placas grabadas, Niepce-

utilizé su técnica del bettn para hacer positivos direc-
tos sobre placas de metal y también de vidrio. Después
de la exposicién lavaba en solvente la placa recubierta
de betiin, lo que dejaba descubierta la placa en aquellos
sitios.en que habia incidido la.luz. Luega.ponia la pla-
ca, boca abajo, sobre una caja abierta que contenia yo-
do. Este elemento se hace gaseoso a la temperatura am-
biente, con lo que sus vapores oscurecian la placa en las
zonas sombrias.

Mais adelante Niepce procuré registrar la imagen de
la cdmara con sus placas de betin. Encontré escaso éxi-
to, a juzgar por el inico ejemplo que parece haber per-
durado: una vista desde una ventana superior de su casa
de campo «Le Gras», en la aldea de Saint-Loup de Va-
renne, cerca de Chalon sur-Sadne. Esta placa, que aho-
ra obra en poder de la Coleccién Gernsheim de la Uni-
versidad de Texas (Austin), muestra los marcos de la
ventana abierta y las construcciones de la granja. _

Se afirma que la exposicién duré unas ocho horas; el
sol, en ese plazo, al viajar de este a oeste, iluminé am-
bos lados de los edificios, destruyendo la distribucién
inicial de la luz. La imagen esti invertida lateralmente:
izquierda y derecha se trasponen, como en un espejo.
Esta placa de peltre no tiene fecha, pero otros datos
senalan que es de 1827. Una imagen mais lograda, reali-
zada en vidrio, que muestra una mesa puesta antes de
una comida, fue obsequiada en 1890 a la Société Fran-
gaise de Photographie por un integrante de la familia
Niepce. Allilos objetos —una botella, un cuchillo, una
cuchara, una taza con plato, una copa de vino, un trozo
de pan— quedan bien definidos, con semitonos, pun-
tos brillantes y las sombras que arrojan. La imagen
existe solamente en una tosca reproduccién del Boletin
de la entidad; la placa original de vidrio desaparecié
misteriosamente de la coleccién, poco después de su
llegada. La fecha de produccién de este bodegén no ha
sido determinada.

En 1827 Niepce viajé a Londres para visitar a su her-
mano Claude, que estaba enfermo; llevd consigo la
imagen de la granja y otras heliografias, como denomi-
nara é] mismo a ese proceso. De camino se detuvo en
Paris, donde visit6 al pintor Louis-] acques-Mandé Da-
guerre, quien estaba realizando investigaciones orienta-
das al mismo punto: capturar la imagen de la cimara
mediante «la accién espontinea de la luz».

Daguerre era un artista del teatro; se habia especiali-
zado en pintar escenarios para la Opera y para salas
populares. En el momento de la visita de Niepce, €l y
su socio Charles-Marie Bouton eran propietarios del
Diorama, un teatro construido para exhibir enormes
cuadros de 46 por 72 pies [aproximadamente 14 por 22

JOSEPH-NICEPHORE NIEPCE, Vista desde sx ventana en Le
Gras, ca. 1827. Heliografia, coleccién Gernsheim, Humani-
ties Research Center, University of Texas, Austin

«Aunque la imagen puede ser vista claramente si se sostiene la
placa a cierto ngulo contra la luz, o si se hace reflejar la luz
en ella mediante un cartdn blanco, para aumentar el contras®
te, la foto presentd las mayores dificultades para su reproduc-
cién, dado que la placa es tan brillante como un espejo, mien-
tras la imagen es bastante débil... Debemos agradecer aqui a
P. B. Watt, del Laboratorio de Investigacién de la Kodak,
quien tras muchas pruebas superé con éxito el dificil proble-
ma de reproducir esta foto.» - Helmut y Alison Gernsheim,
Photographic Journal, mayo de 1952

JOSEPH-NICEPHORE NIEPCE, Mesa puesta, ca. 1827. Heliogra-
fia, hoy inexistente. De A. Davanne y Maurice Bucquet, Le
Mausée rétrospectif de la photographie a I’Exposition Universe-
lle de 1900 (Paris, 1903)

metros] de tipo ilusionista. Una gasa teatral semitrans-
parente estaba adherida de ambos lados; al cambiar la
luz de delante por la de atris, ajustando cortinas en las -
luces superiores y ventanas de suelo a techo detris del
escenario, una imagen parecia disolverse en otra distin-
ta. Para producir tales cuadros, Daguerre y Bouton hi-
cieron uso frecuente de la cimara oscura, con el fin de
asegurar una correcta perspectiva, y fue su familiaridad
con este instrumento lo que llevé a Daguerre hacia la
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LOUIS-JACQUES-MANDE DAGUERRE, Dos vistas del Boulevard du Temple, Paris, realizadas el mismo dia, ca. 1838.
Daguerrotipos, Bayerisches Nationalmuseum, Munich

Samuel F. B. Morse, pintor e inventor norteamericano, estaba en Paris cuando la Academia Francesa de Ciencias dio a conocer la
noticia del proceso ideado por Daguerre, e invitd a éste a presenciar una demostracion de su telégrafo eléctrico. A su vez,
Daguerre invité a Morse a ver sus daguerrotipos. Muy impresionado, Morse escribi6 una extensa carta a su hermano, quien,
como director del Observer de Nueva York, la publicé en su edicién del 19 de abril de 1839. Algunas de sus frases:

«Anteayer, dia 7 [de marzo de 1839), visité a Daguerre, en sus habitaciones del Diorama, para ver estos admirables resultados.

Estan realizados sobre una superficie metilica, los ejemplos principales tienen unas 7 X 5 pulgadas {aproximadamente 18 x 13
cm) y se asemejan a los grabados de aguatinta, porque estin en un simple claroscuro y no en colores. Pero es inconcebible la
exquisita minucia de su delineaciéon. Ninguna pintura o grabado se le ha aproximado. Por ejemplo, en una vista de la calle, se
puede percibir un signo distante y el ojo llega a advertir que en ese signo hay lineas de letras, pero tan pequenias que no se podrian
leer con la simple mirada. Con ayuda de una poderosa lente, que aumenta 50 veces, cada letra aparece clara y distintamente
legible, como también las minimas grietas y lineas en las paredes de los edificios o en los pavimentos de las calles. El efecto de la
lente sobre el cuadro se asemeja en sumo grado al del telescopio frente a la naturaleza.

Los objetos méviles no quedan impresos en la imagen. El Boulevard, que estid continuamente lleno con un torbellino de
peatones y de carruajes, estaba perfectamente solitario, exceptuando a una persona que se hacia lustrar las botas. Sus pies estaban
obligados, desde luego, a quedar estacionarios durante un rato: uno sobre la caja del limpiabotas, el otro sobre el suelo. En
consecuencia, las botas y las piernas quedaron bien definidas, pero la persona aparece sin cuerpo ni cabeza, porque se movian»
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experimentacién fotogrifica. Se habia enterado de los
trabajos de Niepce a través del 6ptico Charles-Louis
Chevalier, quien le proveia de lentes y le informé que
también Niepce era cliente suyo.

Niepce informé de la visita a su hijo Isidore, en una
carta fechada 2-4 de setiembre de 1827:

He tenido frecuentes y prolongadas entrevistas con Daguerre.
Vino a vernos ayer. La reunidn se prolongé tres horas... y la
conversacion sobre el tema que nos interesa es realmente in-
terminable... Nada he visto aqui que me impresionara tanto
ni me diera tanto placer como el Diorama. Fuimos gwados en
ello por Daguerre, y pudimos contemplar, con toda comodi-
dad, los magnificos tableaux alli expuestos... Nada hay supe-
rior a los dos paisajes pintados por Daguerre: uno de Edim-
burgo, a la luz de la luna, durante un incendio; el otro es una
aldea suiza, donde se ve hacia abajo una calle muy ancha,
frente a una montana de enorme altura, cubierta por una nieve
eterna. Estas representaciones son tan reales, hasta el infimo
detalle, que uno llega a creer que esti viendo la naturaleza
rastica y salvaje, con toda la ilusién que puede aportar el en-
canto de los colores y la magia del claroscuro. La ilusién es
tan grande que uno se siente tentado a dejar la butaca, pasear-
se al aire libre y subir a la cima de la montana. Te aseguro que
no hay la menor exageracion de mi parte, porque los objetos
son, o parecen ser, de tamano natural.®

Niepce visité en Londres a Francis Bauer, un horti-
cultor, integrante de la Royal Photographic Society,
quien le urgié a que comunicara sus experimentos a esa
culta organizacién. La Sociedad se negd, sin embargo,

a aceptar ninguna comunicacién que no aclarara'la for-
ma del proceso, y Niepce se negaba a revelar su técnica.
Dio a Bauer las placas que llevaba consigo, incluyendo
el paisaje de granja, el retrato del cardenal D’Amboise
y la copia de un aguatinta, realizada sobre un escenario
pintado por Daguerre para la pieza teatral Elodie, que
debid haber ejecutado expresamente para Daguerre co-
mo demostracién. También entreg6 a Bauer el manus-
crito de una descripcidn del proceso, texto que se pro-
ponia publicar.

Desalentado por la falta de interés que Inglaterra
mostré por la heliografia, ademis del empeoramiento
en la salud fisica y mental de su hermano, Niepce re-
gresé a Francia en 1829 resuelto a concentrarse en lo
que él denomind puntos de vista, con «el tnico objeto
de copiar a la naturaleza con la mayor fidelidad». Res-
tableci6 también su correspondencia con Daguerre. Es-
te hombre de teatro le aconsej6 postergar el libro pro-
puesto: «En lo que se refiere a su intencién de publicar
su método, debe haber forma de obtener un gran lucro
con él, antes de la publicacién, aparte del honor que la:
invenciodn le reportari, pero para ello hace falta un gra-
do de perfeccién que s6lo se podri obtener tras algunos
anos».” Lemaitre, su grabador de Paris, critico uno de
los «puntos de vista» de Niepce por las sombras con-
tradictorias que el sol provocaba durante tiempos de
exposicion excesivamente largos. Niepce replicé:
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Lamentablemente me es imposible evitarlo... Seria necesario
tener una camara tan perfecta como la de Daguerre; de otra
manera, estaré condenado a acercarme al objeto, sin alcanzar-
lo nunca... Por tanto, me estoy apresurando a contestar sus
amables ofertas de ayuda, cuando me propuso cooperar con-
migo para perfeccionar mi proceso heliogrifico.®

El 4 de diciembre de 1829, Nrepce y Daguerre fir-
maron un acuerdo de sociedad que debia durar diez
anos. Sélo cuatro transcurneron 'y Niepce fallecié en
Chalon-sur-Sadne.

Daguerre continué solo. Aunque Isidore Niepce
sustituyé a su padre en la sociedad, no hizo contribu-
cién alguna, pese al continuo requerimiento de Dague-
rre. La informacidn sobre sus experimentos secretos
trascendié. Al comentar una muestra de Diorama lla-
mada El valle de Goldau (1835) eljournal des Artistes
senalé que Daguerre

...encontré un método para recibir, en una placa por él prepa-
rada, la imagen producida. por la camera obscura, con lo cual
un retrato, un paisaje o una imagen de cualquier tipo, proyec-
tada sobre esa placa mediante la camera obscura comin, deja
alli su impresion, en luz y sombra, y asi realiza el mis perfecto
de los dibujos. Una preparacién aplicada a la imagen la con-
serva durante un periodo indefinido. Quizis la ciencia fisica
no haya ofrecido nunca una maravilla comparable a ésta.’?

El anuncio fue un poco prematuro, a juzgar por una
carta al director de la revista, publicada al ano si-
guiente:

Dudo de que Daguerre haya obtenido los resultados comple-
tos que se le atribuyen. Si asi hubiera ocurrido... lo probable
es que los hubiera exhibido... habria tenido que hacer un il-
bum nocturno, ocultando sus resultados dentro de sobres ne-
gros y mostrindolos sélo ante la luz de la luna.’®

En 1837 Daguerre hizo una fotografia muy lograda:
un bodegén con figuras de yeso, una botella recubierta
de mimbre, un dibujo enmarcado y una tela. Esta
asombrosa fotografia es rica en detalles y muestra una
amplia gama de tonos entre la luz abundante y la som-
bra, con un convincente realismo en su textura, su con-
torno y su volumen. Aun existe, firmada y fechada, en
la coleccién de la Société Frangaise de Photographie en
Paris. Como el ejemplo mis antiguo de lo que Dague-
rre pasé a llamar daguerrotipo, muestra las posibilida-
des de un nuevo medio grifico que habria de revolucio-
nar la creacién de imigenes.

El daguerrotipo fue realizado en una hoja de cobre,
recubierta de plata, con un tamafo de 6,5 por 8,5 pul-
gadas [aproximadamente 16,5 por 21,5 cm]. Como Da-
guerre describiera después su técnica, pulia el lado pla-
teado de la placa, hasta que quedara brillante como un
espejo y quimicamente limpia. La sensibilizaba al colo-
carla invertida sobre una caja que contenia particulas de
yodo, cuyos gases se combinaban con la plata, forman-
do en la superficie un yoduro de plata, que es sensible a
la luz. Luego colocaba la placa en una cimara. La luz
que formaba la imagen 6ptica reducia el yoduro de pla-
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ta, reconvirtiéndolo en plata, segin la intensidad de esa
luz. Mais tarde Daguerre colocaba la placa expuesta, en
la que no habia imagen visible, sobre una caja que con-
tenia mercurio calentado; sus gases formaban una
amalgama con la plata antes reducida y la imagen se
hacia visible. La placa era después banada en una solu-
cién concentrada de sal comin (cloruro de sodio), lo
que provocaba que el yoduro de plata, en la parte no

-expuesta, fuera relativamente insenstble a una posterior

accién de la luz. Finalmente, la placa era lavada en agua
y se la dejaba secar.

El resultado era un registro de las luces de la imagen,
en una amalgama helada y blancuzca de mercurio. Las
sombras quedaban representadas por la superficie es-
pejada y comparativamente descubierta de la placa;
cuando se miraba a ésta como reflejo de un campo ne-
gro, la imagen aparecia en positivo.

Daguerre plante6 ahora un nuevo contrato a su socio
Isidore Niepce. Dejé en claro que consideraba como
propia su invencién, y accedia a transferirla a la socie-
dad, «a condicion de que ese nuevo proceso llevara so-
lamente el nombre de Daguerre; sin embargo, sélo po-
dra ser publicado simultineamente con el primer pro-
ceso, con el fin de que el nombre de Joseph-Nicéphore
Niepce pueda figurar siempre, como es debido, en esta
invencién».!! El contrato concluia con detalles sobre
un plan para vender especificaciones técnicas de los di-
ferentes procesos, ofreciendo 400 suscripciones a mil

francos cada una.

Isidore firmé sin mucho entusiasmo el contrato, que
consideraba un insulto al recuerdo de su padre, y
creyéndolo injusto si no deshonesto. Pero en verdad
Daguerre tenia razén en considerar al nuevo proceso
como propio. Si Nicéphore Niepce supo alguna vez de
la sensibilidad del yoduro de plata ante la luz, no exis-
ten pruebas de que haya hecho uso de tal propiedad
quimica; para él, las emanaciones del yodo le eran 1ti-
les a fin de oscurecer el peltre descubierto de sus helio-
grafias, y su nica obra existente suponia una reaccién
fotoquimica enteramente distinta.

Daguerre imprimié un folleto que describia su in-
vento en términos generales y anuncié la venta préxima
de las especificaciones técnicas. Pero el plan fue aban-
donado por consejo de Frangois Arago, conocido
hombre de ciencia, director del Observatorio de Paris,
secretario perpetuo de la Academia de Ciencias, miem-
bro de la Camara de Diputados en el Gobierno francés.
La propuesta de Arago era nada menos que la compra
directa por el Estado de ambos procesos, e informié a
Daguerre que convocaria a ese efecto una reunién de la
Academia.

El periddico Gazette de France publicd en su edicion
del 6 de enero de 1839:

Anunciamos un importante descubrimiento de Daguerre,
nuestro famoso pintor del Diorama. Este descubrimiento par-
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ticipa de lo prodigioso. Altera todas las teorias cientificas so-
bre la luz y la éptica; y llegara a revolucionar el arte del di-
bujo.

Daguerre ha encontrado la manera de fijar las imagenes que
aparecen por si solas en la camera obscura, con lo que ya no
son reflejos efimeros de los objetos, sino su impresién fija y
duradera, la cual, como una pintura o un grabado, puede ser
apartada de la presencia de esos objetos.

Imaginese la fidelidad de la imagen natural, reproducida en
la cimara, y agréguese a ella la obra de los rayos del sol que
fijaa la imagen, con toda su gama de luces fuertes, de sombras
y de semitonos, y se tendra asi una idea de los bellos dibujos
que Daguerre ha mostrado...

Los sefiores Arago, Biot y Humboldt* han verificado la
autenticidad de este descubrimiento, que suscité su admira-
cién, y Arago lo hara conocer en pocos dias a la Academia de
Ciencias...

El bodegén, la arquitectura: ésos son los triunfos del apara-
to que Daguerre quiere denominar, tras su propio nombre,
como el Daguerotipo [sic]. Una arafia muerta, vista en el mi-
croscopio solar, tiene tan fino detalle en el dibujo que se pue-
de estudiar su anatomia con o sin una lente de aumento, igual
que en la naturaleza: ni un filamento ni un conducto, por
tenues que sean, deja de ser seguido y examinado. Viajeros:
pronto podréis adquirir, quizds a un costo de algunos cientos
de francos, el aparato inventado por Daguerre, y podréis traer
a Francia los méds hermosos monumentos y paisajes del mun-
do entero. Vertis cudn lejos de la verdad del Daguerotipo [sic]
estin vuestros lipices y pinceles. Pero que no desesperen el
dibujante y el pintor; los resultados de Daguerre son algo dis-
tinto a su obra y en muchos casos no pueden reemplazarla.

Si quisiera buscar algo que se asemejara a los efectos obteni-
dos por el nuevo proceso, diria que se aproximan a los graba-
dos en cobre o a los de mezzotinta: mucho mais a estos ulti-
mos. En cuanto a su verdad, estin por sobre todo...!?

La reunién tuvo lugar el dia siguiente y fue informa-

da por la Academia en su publicacién oficial, la-

Cémpte-rendu des Séances de I’ Académie des Sciences;
una versién inglesa de ese informe aparecié en la Lite-
rary Gazette del 19 de enero.

La noticia del invento de Daguerre asombré a Wi-
lliam Henry Fox Talbot, un hombre de ciencia inglés,
matemitico, botinico, lingiista, erudito en los clasi-
cos, porque con toda independencia habia inventado
una técnica que le pareci6 idéntica a la de Daguerre.
Luego escribié que estaba’ «colocado ante un dilema
poco acostumbrado (de escasos paralelos en los anales
de la ciencia)»,” y se apresur6 a publicar su obra y a
aducir asi la prioridad en la invencién.

Talbot habia nacido en Melbury (Dorset-Inglaterra)
en 1800. Hered6 la Lacock Abbey, una hermosa pro-
piedad cercana a la ciudad de Bath. Como muchos
otros integrantes de la clase terrateniente, fue educado
en Harrow y en la Universidad de Cambridge, donde
recibi6 en 1826 el doctorado en Artes. Para entonces ya
habia colaborado en revistas cientificas con textos so-
bre matematicas y fisica, y en 1832 fue elegido miem-
bro de la Royal Photographic Society, la mayor enti-

*Jean-Baptiste Biot y Alexander von Humboldt, conocidos
hombres de ciencia y miembros de la Academia de Ciencias,
a quienes Arago pidié apoyo.

WILLIAM HENRY FOX TALBOT. Ejemplar botdnico, 1839. Di-
bujo fotogénico, Sala de Impresién, Universidad de Leiden,
Paises Bajos

dad cientifica de Inglaterra, equivalente a la Academia
de Ciencias en Francia.

Su descubrimiento de un sistema fotogrifico se pro-
dujo de manera casi accidental.

En los primeros dias del mes de octubre de 1833 [recordaria
mids tarde] me entretenia en las adorables orillas del lago de
Como, en ltalia, haciendo bocetos con la camera lucida de
Wollaston, o mejor, debo decirlo, intentando realizarlos, pe-
ro con el menor éxito posible... Tras varios intentos infruc-
tuosos dejé de lado el instrumento y llegué a la conclusién de
que su uso requeria un conocimiento previo del dibujo, que
lamentablemente yo no poseia. Pensé entonces en probar de
nuevo un método que habia intentado muchos anos antes.
Este método era utilizar una camera obscura y proyectar la
imagen de los objetos sobre una hoja de papel colocada en su
foco: imigenes migicas, creaciones de un momento, destina-
das a esfumarse ripidamente. Fue durante estas reflexiones
que se me ocurrid la idea: qué hermoso seria si se hiciera posi-
ble que tales imigenes naturales fueran impresas en forma du-
radera y quedaran fijas sobre el papel.'*

Tan pronto como regresé a Inglaterra ese otono,
Talbot comenzé a experimentar. '

Mojé el papel con una solucién débil de sal comin
(cloruro de sodio) y, una vez seco, con una solucién
concentrada de nitrato de plata. Estos elementos qui-
micos se combinaron formando cloruro de plata, una
sal sensible a la luz e insoluble en el agua, que quedaba
dentro dé la estructura del papel. Colocé una hoja ve-
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getal, una pluma, un trozo de encaje, en contacto.con
el papel asi preparado, y expuso éste a la luz solar. Gra-
dualmente el papel se oscurecia donde la opacidad del
objéto no protegia de la luz a la superficie. El resultado
era asi una silueta blanca contra el fondo oscuro del
papel ennegrecido, que él llamé shadowgraph [«som-
brografia»]); hoy llamariamos a eso una imagen en ne-
gativo. Ya el 28 de febrero de 1835, Talbot describi6

c6mo podria hacerse una imagen en positivo de esa otra

en negativo. Apuntd en su cuaderno de notas:

En el proceso de Fotogenia o Sciagrifico (del griego: skia o
sombra), si el papel es transparente, el primer dibujo puede
servir como objeto, produciendo un se%undo dibujo en el que
luces y sombras quedarian invertidas.'

Antes de que esto pudiera lograrse, el negativo debia
ser «fijado», es decir, debia quedar insensible a la ac-
cién ulterior de la luz. Esto fue conseguido por Talbot,
lavando el papel con una solucién concentrada de sal o
con yoduro de potasio, tratamiento que provocaba que
las sales de plata no alteradas quedaran relativa pero no
completarnente insensibles a la luz. Este cambio en sus
propiedades se debe a que las sales de plata difieren
considerablemente en su sensibilidad ante la luz, segin
la forma en que se las produce. Si se agrega una solu-
cién concentrada de sal a una solucién débil de nitrato
de plata, el cloruro de plata resultante es mucho menos
sensible a la luz que lo que ocurre con una soluciég.._
débil de sal, a pesar de que sean idénticas en su estruc-
tura quimica. La técnica de «conservacién» de Talbot
o fue permanente, y muchos de los primetos experi-
mentos fijados con una solucién concentrada de sal se
han desvanecido: algunos de ellos tan completamente
que sélo la firma de Talbot, en tinta, da przeba de que
la hoja blanca contuviera antes una imagen. Pero, por
lo menos, su proceso estabilizaba esos «dibujos fotogé-
nicos», hasta el grado en que pudieran ser vistos a la luz
del dia e impresos como positivos.

Talbot comenzé entonces a utilizar su invento para
registrar las imagenes producidas por la cimara. La pri-
mera que utiliz, segin después recordara, fue «una
caja grande, donde la imagen era proyectada hacia un
extremo a través de una lente de vidrio colocada en el
otro extremo».'® Una exposicién de una hora, durante
una tarde de verano, dejé solamente la impresién de las
luces mis fuertes sobre el papel. Pero con cimaras pe-
queiias, dotadas de lentes de didmetro bastante grande,
obtuvo un éxito mejor, consiguiendo «imigenes muy
perfectas, pero extremadamente pequenas, tal... como
‘podria ocurrir con la obra de un artista liliputiense»."”
Una de ellas es conservada ahora en el Museo de la
Ciencia, en Londres. Es un negativo, que no llega a
tener una pulgada de lado [aproximadamente 2,5 cm]
de una ventana con persianas en Lacock Abbey. La
mont6 nitidamente sobre una tarjeta y escribi6 debajo:
«Ventana de persianas (con la Camera Obscura), agos-
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~ ante los que habia sido expuesta».'

to de 1835. Cuando fue hecha, los cuadrados de vidrio,
que eran aproximadamente 200, p'b"dian ser contados
con ayuda de una lente». Talbot poseia una coleccién
de cidmaras de caja —«pequenas ratoneras», las llamaba
su mujer— que, en dias de verano, exponia frente a la
abadia. «Tras una media hora —escribié—, las reunia y
las llevaba al interior para abrirlas. Una vez abiertas, en
cada una habia una imagen en miniatura de los objetos
—_ .

Talbo: dejé de lado estos experimentos, que com-
prendié eran incompletos, y comenz6 a trabajar en su
libro, Hermes, or Classical and Antiquarian Research.
Pens6 entonces que quizas en algin momento poste-
rior habria de perfeccionar su proceso fotogénico para
el dibujo y lo presentaria ala Royal Society. No parecia
tener demasiada prisa, pero tampoco no debia perder
tiempo. Envié muestras de su trabajo a la Royal Insti-
tution, en Londres, donde fueron mostradas a los
miembros durante la habitual sesién nocturna de los
viernes, el 25 de enero de 1839. Incluian:

...tlores y hojas; un dibujo de encaje; figuras tomadas de vi-
drio pintado; un paisaje de Venecia copiado de un grabado;
algunas imagenes formadas por el Microscopio Solar, como
un trozo de madera muy aumentado, que mostraba poros de
dos clases, unos mis pequenos y numerosos que los otros.
Otro boceto microscépico, mostrando la reticula en las alas
de un insecto.

Finalmente, varias imagenes, que representan la arquitectu-
ra de mi casa de campo, todas ellas hechas en el verano de
1835.

Y creo que éste es el primer ejemplo registrado de una casa
que haya pintado su propio retrato. '’

El 29 de enero, Talbot escribié cartas idénticas a los
académicos Arago, Biot y Humboldt, diciendo que
formulaba un reclamo de prioridad sobre Daguerre al
«fijar las imagenes de la cimara oscura y la subsiguiente
conservacion de la imagen para que pudiera resistir la
luz del sol».?°

El 31 de enero se ley6 en la Royal Society el texto de
Talbot, titulado «Un Informe sobre el Arte del Dibujo
Fotogénico, o el Proceso mediante el cual Se Obtiene
que los Objetos Naturales se Delineen por si mismos
sin la Ayuda del Lipiz de un Artista». Era una descrip-
cién general de los resultados que habia obtenido. Los
detalles técnicos, suficientemente especificos para que
cualquier otra persona pudiera repetir esos resultados,
dieron lugar a un segundo texto, leido el 20 de febrero.

Mientras los procesos de Talbot y Daguerre eran to-
davia secretos, el astronomo y hombre de ciencia Sir
John F. W. Herschel, con su caracteristica curiosidad
intelectual y su vigor, se dispuso a solucionar el proble-
ma en forma independiente. En su cuaderno de notas,
que ahora se conserva en el Museo de Ciencia de Lon-
dres, escribié:

29 de enero [1839]. Experimentos intentados durante los lti-
mos dias, tras haber oido hablar del secret de Daguerre, y que
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Fox Talbot ha obtenido también algo de la misma clase... Tres
requisitos: /) Papel 1Chy sensible; 2) Cimara muy perfecta; 3)
Medio de contrarrestar la accién uleerior.?!

Igual que Talbot, sensibilizé el papel con sales de
plata. De su cimara, nada sabemos. Su método de
«contrarrestar la accién ulterior» de la luz fue una con-
tribucién fundamental. Habia notado en 1819 que el
hiposulfito de sodio disolvia las sales de plata; ahora,
en-1839, registrd el éxito-de su intento, utilizando ese
compuesto quimico para fijar sus fotografias.

Probé hiposulfito de sadio para impedir la accién de la luz,
lavando todo el cloruro de plata u otras sales de plata. Funcio-
na perfectamente. Papeles .expuestos a la luz en una mitad y
protegidos de ella en la otra mitad por un cartén, cuando fue-
ron retirados de la luz solar se lavaron con hiposulfito de so-
dio, luego con agua pura, a continuacidn secados y expuestos
nuevamente. La mitad oscura quedé-oscura, la mitad blanca
qued? blanca, tras cualquier exposicién, como si hubieran si-
do pintados en sepia... Asi el problema de Daguerre queda
solucionado por ahora.

El producto quimico es conocido hoy como tiosulfa-
to de sodio, pero los fotégrafos lo siguen llamando
«hipo».z‘z

Talbot visité a Herschel el 1.° de febrero y aprendié
esa técnica de fijacidn. -La describid, con el consenti-
miento de Herschel, en una carta publicada en la
Cémpte-rendu... de la Academia de Ciencias.?? Dague-
rre la adopté de inmediato. Casi todos los procesos fo-
tograficos subsiguientes se apoyan en el descubrimien-
to de Herschel. Este, que era en buena medida un lin-

giiista, propuso también la palabra «fotografia» para
reemplazar a la expresién un poco rebuscada de «di-
bujo fotogénico» que utilizara Talbot, asi como las pa-
labras «positivo» y «negativo» para «copia revertida» y
«copia re-revertida». Tales palabras pronto fueron
adoptadas universalmente.

Los materiales y los aparatos para ejecutar los proce-
sos de Talbot aparecieron ripidamente en el mercado.
La firma Ackerman & Co., que era en Londres la prin-
cipal impresora y la proveedora de «Colores y Requisi-
tos para el Dibujo», anuncié en abril una Photogenic
Drawing Box [caja de dibujo fotogénico], que no era
una cdmara, sino un estuche que contenia productos
quimicos para sensibilizar el papel y un folleto de ins-
trucciones para hacer copias de contacto. En el mismo
mes, el Magazine of Science publicé facsimiles de tres
dibujos fotogénicos, que no habian sido hechos en pa-
pel, sino en madera de boj, sensibilizada por el proceso
de Talbot y luego grabada a mano».?* Eran «sombro-
grafias» de dos clases de plantas y de un fragmento de
encaje. Este uso novedoso de la fotografia, que elimi-
naba la necesidad de que el dibujante trabajara sobre el
bloque de madera, para ser proseguido por el grabador,
no fue cultivado hasta la década de 1860, cuando evolu-
ciond la artesania del grabado en madera.

Se iniciaron variaciones a la técnica de Talbot, entre

Anénimo, Un grabado de cabeza de Cristo, superpuesta sobre
hojade roble, 1839. Dibujo fotogénico, coleccién Fox Talbot,
The Royal Photographic Society, Bath (Inglaterra)

%las, la mas original fue ideada por el escocés Mungo
Ponton: en lugar de hacer la sensibilizacién con una sal
de plata, utilizé el bicromato de potasio, un producto
quimico mucho mis barato. Los brillantes cristales
anaranjado¢’ de este compuesto quimico (que ahora es
conocido gambién como dicromato de potasio) son
normalmente solubles en el agua. Al exponerlos a la
luz, se tornan a un gris amarronado y se convierten en
insolubles. Simplemente, Ponton espolvoreé sobre el
papel una solucién saturada de bicromato de potasio,
dejé secar el papel y lo utilizé para hacer «sombrogra-
fias». La silueta de lo que se habia colocado sobre el
papel durante su exposicidn, aparecia en naranja sobre
un fondo marrén. Para fijar la imagen, Ponton lavaba
el bicromato naranja todavia soluble. La demostracién
realizada por Ponton —la solubilidad diferencial del bi-
cromato de potasio, segin la accién por la luz— resulté
ser de la mayor importancia en la produccién de placas
fotoquimicas para la industria de la impresidn. Este uso
fue pronosticado por Ponton cuando present6 su técni-
ca a la Society of Arts of Scotland, el 25 de mayo, ex-
presando la esperanza de que su proceso «pudiera ser
considerado de utilidad prictica al ayudar a la opera-
cién de la litografia».?®

En mayo, Arago invité a Herschel y a otros hombres
de ciencia britdnicos para que inspeccionaran en Paris
los resultados de Daguerre. Alli Herschel quedé tan
impresionado que manifesté a Arago: «Debo comuni-
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WILLIAM HENRY FOX TALBOT, Lacock Abbey, 1839. Dibujo fotogénico, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York. Envia-
do por Talbot al botinico italiano Antonio Bertolini el 21 de agosto de 1839
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carle que frente a estas obras maestras de Daguerre,
Talbot no produce sino cosas vagas y nebulosas. Hay
tanta diferencia entre ambos productos como la que
hay entre la luna y el sol».? Escribi6 a Talbot:

No es exagerado llamarlas milagrosas. Ciertamente exceden
todo lo que yo hubiera podido concebir dentro de lo que ca-
bia esperar razonablemente. El grabado mis minucioso pare-
ce muy escaso frente a la riqueza y la delicadeza de la ejecu-

..ci6n, donde toda graduacién de luz y sombra es dotada de

una suavidad y una fidelidad que coloca a toda la pintura a
una distancia inconmensurable. Sus tiempos son asimismo
muy breves. En un dia luminoso, alcanzan tres minutos. En
una palabra, si puede usted disponer de algunos dias, lo mejor
que puedo recomendarle es que venga y vea. jDisculpe esta
ebullicién!.?”

Arago renové sus esfuerzos para obtener una ayuda
gubernamental a favor de Daguerre y Niepce. El 2 de
mayo escribi6 al Ministro del Interior, con el resultado
de que se formul6 una propuesta a Daguerre y a Niep-
ce: como recompensa de otorgar al Estado el derecho a
publicar sus invenciones, se les otorgarian generosas
sumas anuales y vitalicias. Los socios accedieron y se
redacté un proyecto de ley, que se presentaria a ambas
cdmaras legislativas del Gobierno.

Seis de los daguerrotipos de Daguerre fueron ex-
puestos el 7 de julio en la Cimara de Diputados. La
Literary Gazette informé en su edicién del 13 de julio:

Habia vistas de tres calles de Paris, del interior del estudio de
Daguerre y un grupo de bustos del Museé des Antiques. La
extraordinaria minucia de esos miltiples detalles —como se
observa en las vistas callejeras y particularmente en la del
Pont-Marie— fue muy admirada. Los mais leves efectos acci-
dentales del sol, los botes, la mercancia en las orillas del rio,
los objetos mis delicados, los pequeiios guijarros bajo el agua,
los diferentes-grados de transparencia que provocan: todo
aparece reproducido con increible precisién. El asombro se
hizo considerablemente mayor, sin embargo, cuando al apli-
car el microscopio se descubri6 una gran cantidad de detalles,
con tal extrema minucia que la mejor vista no podria haberlos
apreciado con sélo la mirada normal, principalmente en el fo-
llaje de los rboles. En la vista del estudio, todos los pliegues
de las cortinas y los efectos de luz y sombra asi groducidos,
aparecen expuestos con una maravillosa verdad.?

Tras escuchar un informe por Arago, la Camara de
Diputados aprobé la ley el 9 de julio por 237 votos
contra 3. El proceso fue demostrado por Daguerre a la
Cimara de los Pares, el 2 de agosto; su voto fue tam-
bién afirmativo, por 92 a 4. El proyecto se convirtié en
ley al ser firmado por el rey Luis Felipe, el 7 de agosto.
Se pidi6 a Arago que hiciera piblicos los detalles técni-
cos en una reunién conjunta de la Academia de Cien-
cias y la Academia de Bellas Artes, celebrada en el Pala-
cio del Instituto.

Un testigo ocular, Marc-Antoine-Augustine Gau-
din, relata que

..el Palacio del Instituto fue invadido por un enjambre de
curiosos en la memorable reunién del 19 de agosto de 1839,
cuando el proceso fue finalmente divulgado. Aunque llegué
con dos horas de antelacién, fui expulsado como muchos

otros de la sala principal. Estuve alerta junto con la multitud,
ante lo que pudiera ocurrir fuera. En cierto momento llega un
hombre excitado; es rodeado, se le hacen preguntas, y contes-
ta con un aire de sibelotodo que el betin de Judea y el aceite
de lavanda son el secreto. Se multiplican las preguntas, pero
como él no sabe nada més, quedamos reducidos a hablar del
betiin de Judea y del aceite de lavanda. Pronto la multitud
rodea a un recién llegado, mis inquieto que el anterior, Nos
dice sin méds comentario que se trata de yodo y mercurio..

Finalmente la espera ha termlnado, el secreto se ha dival-

—gado... - - - -

Pocos dias dcspues, las tlendas de Sptica se llenaban de afi-
cionados que jadeaban por conseguir aparatos de daguerroti-
pos, y por todos lados las cimaras se enfocaban sobre los edi-
ficios. Todos querian registrar el panorama que se veia desde
su ventana, y fue afortunado aquel que con su primer intento
pudo conseguir una silueta de techos recortados contra el cie-
lo. Todos entraron en éxtasis frente a las chimeneas, contaron
una vez y otra las tejas y los ladrillos de esas chimeneas, se
asombraron al ver la argamasa que habia entre un ladrillo y
otro; en una palabra: la técnica era tan nueva que hasta la
placa mis pobre aportaba una indescriptible alegria.*

Daguerre escribié un folleto de 79 piginas, Histor:-
que et description du procédé du Daguérreotype et du
Diorama, que apareci6 en mis de treinta ediciones, tra-
ducciones y resimenes.! Enumerar sus sitios de publi-
cacién equivale a trazar la difusién del daguerrotipo
por el mundo: Amsterdam, Barcelona, Berlin, Boston,
Copenhague, Dublin, Edimburgo, Génova, Graz, Ha-
lle, Hamburgo, Karlsruhe, Leipzig, Londres, Madrid,

-Nipoles, Nueva York, Paris, Filadelfia, Posnen, Que-
alinburg, Roma, Saint-Gall, San Petersburgo, Estocol-
mo, Stuttgart, Tokio, Viena, Varsovia. El documento
contenia el informe de Arago ante la Cimara de Dipu-
tados, un registro de las medidas adoptadas por el Go-
bierno, una descripcién de la heliografia de Niepce, los
exactos detalles técnicos del proceso del daguerrotipo.
Estaba ilustrado con dibujos a escala sobre la cimara y
el equipo de procesamiento. Las instrucciones eran tan
completas que cualquier persona podia obtener que un
fabricante de instrumentos le construyera el aparato,
asi como obtener después algin éxito si seguia cuidado-
samente las instrucciones de Daguerre.

Daguerre habia hecho un acuerdo con su cunado,
Alphonse Giroux, para la construccién de un conjunto
de cimaras y accesorios. Las cimaras fueron hermosa-
mente hechas en madera, con lentes por Chevalier, el
6ptico de Paris que habia provisto de ellas a Niepce y a
Daguerre en sus primeros experimentos. Se trataba de
teleobjetivos acromiticos, de una distancia focal de 16
pulgadas, con una apertura que hoy denominariamos
f/16.* Cada cimara ostentaba un adornado rétulo a un

*Numero que se obtiene dividiendo la distancia focal de una
lente por su maximo didmetro. Todas las lentes de un mismo
namero con f/ forman imagenes de igual brillo sobre un mis-
mo motivo. Este sistema de marcacién de lentes, iniciado en
el siglo xix, fue adoptado como norma internacional en el
Congreso Internacional de Fotografia que tuvo lugar en Pa-
ris en 1900.
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HIPPOLYTE BAYARD, Bodegon, ca. 1839. Positivo directo sobre papel, Société Frangaise de Photographie, Paris
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HIPPOLYTE BAYARD, Asutorretrato como de un hormbre ahoga-
do, 1840. Positivo directo sobre papel, Société Frangaise de
Photographie, Paris

costado, donde se leia (en francés): «El Daguerrotipo.
Ningiin aparato queda garantizado a menos que posea
la firma de Daguerre y el sello de Giroux». El equipo
quedo a la venta en Paris, al dia siguiente de la publica-
cién del folleto, e inmediatamente fue exportado a
otros paises.

Talbot estaba en Birmingham, asistiendo a una reu-
nién de la Asociacién Britinica para el Progreso de la
Ciencia, poco después de que se hubiera revelado el
proceso de Daguerre. Llevé consigo una coleccién de
sus dibujos fotogénicos, que exhibié. El 26 de agosto
dio a los integrantes de la reunién una charla sobre el
daguerrotipo. Manifesté que durante mucho tiempo
habia estudiado la sensibilidad del yoduro de plata ante
la luz, pero que la creyé muy débil para que tuviera
alguna utilidad. prictica; la contribucién de Daguerre
—senalé— fue la de que una débil imagen «podia ser
aumentada, provocada y reforzada, en un momento

posterior, sometiendo la placa a los vapores del

mercurios.>?

La publicacién de los procesos fotograficos de Tal-
bot y de Daguerre aparejé que surgiera una serie de
personas que reclamaron prioridades. Entre ellas, los
dos casos mis convincentes procedieron de Brasil y
Noruega.

Hercules Florence, un francés que vivia en Brasil,
adujo que ya en 1832 habia realizado fotografias con
una cimara y con copias de contacto. Sus apuntes, €s-
critos entre 1833 y 1837, contienen claras descripciones
de su técnica y —lo que es todavia mis notable—, Flo-
rence habia utilizado la palabra photographie por lo
menos dos aios antes de que Herschel sugiriera a Tal-
bot el uso de photography. Existen copias de contacto,
sobreun diptotna, asi cemo rétulos paraenviases far”
macéuticos, que fueron hechos por Florence antes de
1837, pero no parece haber perdurado nada de su tra-
bajo con la cimara.

Hans Theger Winther, un abogado noruego, propie-
tario de un taller de impresion litogrifica y también
editor de libros, adujo que en 1826 habia tenido la idea
de fijar la imagen de la camara, utilizando materiales
sensibles a la luz, y que habia conseguido hacer positi-
vos directos, antes de que se conociera el proceso de
Daguerre. Sin embargo, sus experimentos no han sido
ain encontrados.

El més desafortunado de los pioneros fue Hippolyte
Bayard, un empleado del Ministerio de Finanzas en
Francia, quien expuso treinta fotografias en Paris el 14
de julio de 1839. Su método era original: un papel de
cloruro de plata era expuesto a la luz hasta que se tor-
nara oscuro. Luego era sumergido en una solucién de
yoduro de potasio y colocado en la cimara. La luz te-
hia el papel, en proporcién a su accién, y asi obtenia
positivos directos, cada uno de los cuales era ejemplar
inico.

Con la espectacular publicacién sobre el daguerroti-
pos la obra de Bayard quedé totalmente dejada de lado.
El mismo Bayard comenté sus desgracias con una foto-
grafia fechada en 1840. Se le ve alli semidesnudo, recli-
nado sobre una pared como si estuviera muerto. Al
dorso de esea copia escribié:

El cuerpo que veis aqui es el de Monsieur Bayard... La Aca-
demia, el Rey y todos aquellos que han visto sus imagenes las
han admirado, igual que vosotros. La admiracién le reportd
prestigio, pero no le dio un chavo. El Gobierno, que tanto
dio a Daguerre, dijo que nada en absoluto ?odria hacer por
Bayard, y d infortunado decidié ahogarse.’

Afortunadamente, Bayard continué viviendo, para
hacer bellas fotografias en las que utilizaba tanto la téc-
nica de Daguerre como la de Talbot. Ambos métodos
llegaron a hacerse muy pricticos y reinaron supremos
en todo el mundo durante casi dos décadas.
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ISAAC AUGUSTUS WETH ERB Y, Autorrelrato con una cdmara de daguerrotipo, ca. 1855. Gelauno-
bromuro sobre ¢l negativo original, The Library of Congress, Washington, D.C.



3 « EL DAGUERROTIPO: EL ESPEJO CON
MEMORIA

El proceso del daguerrotipo pareci6 al comienzo exce-
sivamente complicado, y el gobierno francés ordené a
Daguerre que hiciera demostraciones en publico. Lo
que preocupaba a la gente de Parisera el gasto: lacima-
ra y el equipo de procesamiento costaban 400 francos,
que era casi un sueldo mensual, mientras Daguerre re-
cibia una anualidad de 6.000 francos. Y se quejaban de
que el aparato era demasiado abultado. Pronto apare-
cieron cimaras mis pequefias y menos costosas. Las
placas para esas cimaras fueron fabricadas por plateros,
en medidas que llegaron a ser internacionalmente acep-
tadas:

Placa completa 6,5 x8,5 pulgadas 165X216 mm
Media placa 4,5 x5,5 pulgadas 114%140 mm
Un cuarto 3,25x4,25 pulgadas 83Xx108 mm
Un sexto 2,75% 3,25 pulgadas 70x83 mm
Un noveno 2 x2,5 pulgadas 51X 64 mm

Ocasionalmente se utilizaron placas gigantescas o de
doble tamano, pero rara vez fueron estandarizadas.

Los primeros daguerrotipos eran principalmente de
temas de arquitectura, ya que el tiempo de exposicion,
dentro de la técnica de Daguerre, era tan prolongado
que no se podia tomar a personas. Pocos dias después
del 19 de agosto —fecha en que el proceso se hiciera
publico— la revista Le Lithographe publicé una lito-
grafia hecha sobre un daguerrotipo, con la catedral de
Notre-Dame en Paris. Aun siendo tosca, la copia indi-
ca un uso importante del nuevo invento: era un sustitu-
to del dibujo al natural. Las copias de daguerrotipos,

impresas mediante las técnicas grificas convencionales, -

se hicieron ripidamente populares. Entre 1840 y 1844
se publicaron en Paris 114 vistas de paisajes, como la
serie Excursions daguerriennes.! Los daguerrotipos
confeccionados en Europa, en el Medio Oriente y en
América, para el editor N.M.P. Lerebours, fueron afa-
nosamente conseguidos y luego transferidos a placas de
cobre, mediante el proceso de aguatinta. Se agregaron
figuras y trafico urbano, imaginativamente dibujado en
el estilo romaéntico, por un intento de agradar al publi-
co, que deploraba el aspecto despoblado de los prime-
ros daguerrotipos. '

Entre los primeros que llevaron esos daguerrotipos a
Lerebours estaba un canadiense, Pierre-Gustave Joly
de Lotbiniére. Ya en octubre de 1839 habia estado en
Grecia, donde realizé varias iméagenes con la Acrépolis

de Atenas. Su aguatinta en las Excursions daguerrien-
nes, hecha sobre su daguerrotipo del Propileo, es una
imagen asombrosa, bafiada en luz, rica en detalles, sor-
prendentemente moderna en sentimiento. Después
viaj6 a Siria y Egipto, donde encontré a otro operador
enviado por Lerebours. Era Frédéric Goupil-Fesquet,
un francés que viajaba por el Medio Oriente con el pin-
tor Horace Vernet, quien escribié desde El Cairo al
cénsul francés: «Estamos daguerrotipiando como
leones».? Con ellos se reunié Joly de Lotbiniére y par-
tieron juntos en una expedicién que remonté el Nilo,
para producir la primera documentacién fotogrifica
sobre Egipto.

Lerebours acredité a H. L. Pattinson, de Newcastle-
upon-Tyne, con una vista de las cataratas del Niigara,
probablemente la mis antigua que se haya hecho sobre
un tema tan fotografiado; sobre él nada sabemos, ex-
cepto la escasa nota que acompana a la placa: «Este dis-
tinguido daguerrotipista aficionado es uno de los pri-
meros que se dedicaron a este arte en América». Otro
operador an6nimo ejecuté una hermosa placa del Krem-
lin en Mosci bajo la nieve. Muchos de los daguerroti-
pos originales, igual que los nombres de sus realizado-
res, se han ya perdido; sin duda fueron destrozados por
los grabadores. Sin embargo, las aguatintas de las Ex-
cursions daguerriennes conservan en grado notable la
peculiar claridad y el claroscuro de las fotografias. La
Edinburgh Review, al elogiar la publicacion en 1843,
escribié que esas imigenes «nos dan en verdad la im-
presion real de las diferentes escenas y de los monu-
mentos, en un momento determinado del tiempo, bajo
las luces existentes del sol y de la atmdsfera».3

Otros viajeros registraron en daguerrotipo lo que
vieron. Un, diplomitico francés, el barén Jean-
Baptiste-Louis Gros, realizé fotografias de Bogoti
(Colombia) mientras estuvo alli como encargado de
Asuntos de su pais; continué haciendo daguerrotipos
cuando fue enviado a Grecia como embajador francés.
El arqueélogo Joseph-Philibert Girault de Prangey hi-
zo mis de un millar de placas, entre 1842 y 1844, sobre
arquitectura arabe en el Oriente Medio. En el segundo
viaje, que realizara para explorar ruinas precolombinas
en América Central, durante 1841, John Lloyd Ste-
phens llevé consigo un equipo de daguerrotipo, con-
fiando utilizarlo para complementar los registros que
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PIERRE-GUSTAVE JOLY DE LOTBINIERE, £l Propileo en Atenas. Grabado al aguatinta sobre un daguerrotipo realizado en 1839, de
N. M. P. Lerebours, Excursions daguerriennes (Paris, 1841-1842)

Frederick Catherwood estaba dibujando con la ayuda
de la cimera lacida; lamentablemente, no tuvo éxito.

Aunque los daguerrotipos de arquitectura y de im-
portantes lugares lejanos se hicieron populares, el pt-
blico quedé desilusionado, porque la invencién no
cumplié las promesas que suponia su primer anuncio.
«Ha suscitado alguna sorpresa —leemos en e} Athe-
naeum de Londres, fechado el 26 de octubre de
1839—, que tras la ansiosa y natural curiosidad del pi-
blico respecto al descubrimiento de Daguerre, mientras
se trataba de un secreto, se dedique ‘ahora tan escaso
interés al tema». Un motivo de ello fue que, a pesar de
la accién aparentemente generosa del gobierno francés,
que ofrecia el proceso del daguerrotipo «gratis para to-
dos (2 tout le monde)», el inventor solicité y obtuvo
una patente en Inglaterra. Otro motivo mis importante
fue que el proceso no satisfizo al comienzo la demanda
publica por el retrato.

El mismo Daguerre se desalenté de poder obtener
retratos con su invencion, dado el tempo de exposi-
cién que se requeria, lo cual condujo a que la revista
satirica Le Charivart formulara una propuesta en su
edicion del 30 de agosto de 1839:
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Usted desea hacer un retrato de su esposa. Le fija la cabeza
con un ocasional collar de hierro, para conseguir la indispen-
sable inmovilidad... Le apunta la cimara hacia el rostro, y
cuando obtiene el retrato, éste no representa a su esposa. Esel
foro de la casa, o la tetera, o algo peor.

En octubre, Alfred Donné mostré a la Academia de
Ciencias un retrato de mujer, cuyo rostro estaba em-
polvado de blanco. No debi6 tener éxito, porque en
abril de 1840 Jean-Bapuste-Frangois Soleil escribié en
su manual de instrucciones que «las esperanzas desper-
tadas por la obtencién de retratos no han sido avn cum-
plidas... No sé hasta ahora de ningtin retrato obtenido
en que los ojos estén abiertos y la actitud y el rostro
sean naturales».*

Samuel F. B. Morse, pintor e inventor norteamerica-
no, y uno de los primeros que en Ameérica utilizé el
proceso del daguerrotipo, intentd hacer retratos en
Nueva York durante el otoito de 1839. Su esposa y su
hija posaron «de diez a veinte minutos —record6—- en
exteriores, sobre el techo de un edificio, a pleno sol,
con los 0jos cerrados».®> Mantfesté que su colaborador,
John Willtam Draper, estaba haciendo retratos «casi al
mismo tiempo». Alexander S. Wolcott y John Johnson



adujeron que en Nueva York y en octubre habian he-
cho «perfiles en miniatura», utilizando una cimara pa-
tentada de su propia invencién, donde habia un espejo
céncavo en sustitucién de las lentes. Los resultados

dieron al comienzo realmente miniaturas, porque ‘las’

placas sélo tenian tres octavos de una pulgada cuadrada
(aproximadamente, un cuadrado de poco menos de 1,2

cm de lado]. Pocos meses después los hacian en un ta-

maio de 2 X 2,5 pulgadas [aproximadamente 5 X 7 cm]
e inauguraron un estudio que el New York Sun, en su
edicién del 4 de marzo de 1840, denominé «la primera
galeria para retratos en daguerrotipo». Un operario
metalirgico llamado Robert Cornelius abrié un estu-
dio en Filadelfia, a comienzos de 1840. Se habia intere-
sado por el proceso del daguerrotipo cuando éste llegd
a América. A un periodista que le entrevisté en 1893
narré que su primer retrato habia sido de si mismo.
«Advertird usted que la figura no esti en el centro de la
placa. El motivo es que yo estaba solo, corri hasta po-
nerme frente a la cimara... y no pude saber hasta des-
pués que no me habia colocado en el centro.»® En Lon-
dres, Richard Beard importé la cimara Wolcott desde
América y en marzo de 1841 inauguré un estudio
abierto al publico: el primero en Europa. Ripidamente
se hizo popular.

Para aumentar la iluminacién, estos primeros estu-
dios del retrato reflejaban con espejos los rayos del sol.
Posar era una penuria, porque la luz, pese a ser inter-
ceptada por una hilera de botellas llenas de vitriolo
azul, tenia un brillo encegador. Una de sus victimas
record que se habia sentado

...durante ocho minutos, con el sol resplandeciente sobre su
rostro y con ligrimas que se deslizaban por sus mejillas...
mientras el operador paseaba porla habitacidn, con el reloj en
la mano, diciendo cada cinco segundos el tiempo transcurri-
do, hasta que se secaron las fuentes de sus ojos.’

Mientras fueron necesarios esos actos de heroismo,
los retratistas no podian confiar en un apoyo popular.
Hacian falta mejoras radicales en la técnica. El mismo
Daguerre no hizo mucho por perfeccionar su invento.
Retomé nuevamente el pincel que utilizara como esce-
négrafo y pinté un dbside imaginario 3 la iglesia de
Bry-sur-Marne. Fallecié en esa aldea en 1851.

Al finalizar el ano 1840 se habian hecho tres progre-
sos técnicos considerables. En primer lugar, una lente
mejorada -—que formaba una imagen 22 veces mas bri-
llante que la de Daguerre— fue puesta en venta en 1840
por Peter-Friedrich Voigtlinder de Viena.® Con la no-
menclatura de hoy, se la denominaria una f/3,6. Fue
disenada por Josef-Max Petzval, a sugerencia de An-
dreas Freiherr vor. Ettingshausen, un profesor de Ma-
temdticas y Fisica de la Universidad de Viena, que esta-
ba en Paris cuando se anuncié el daguerrotipo, apren-
di6 su proceso con el mismo Daguerre y lo llevé des-
pués a Austria. Esas lentes se hicieron inmediatamente

BARON JEAN-BAPTISTE-LOUIS GROs, Calle del Observatorio,
Bogotd (Colombia), 1842. Daguerrotipo, coleccién privada

Gros anot6 en el dorso de la montura: «11 en punto de la
maifiana. Tomado con un espejo paralelo. Bromuro de yodo.
47 segundos».

populares en Europa y en América; durante los prime-
ros diez anos de fabricacién se vendieron mis de ocho
mil, mientras innumerables imitaciones fuéron puestas
en venta como «lentes alemanas».

En segundo lugar, la sensibilidad de las placas ante la
luz fue aumentada cuando la superficie yodada fue re-
cubierta por otras sustancias halégenas, aparte del yo-
duro. La idea ya habia surgido en muchas personas, y
también fue probada por otras muchas, pero esti claro
que quien primero publicé un métode prictico fue
John Frederick Goddard, profesor de Optica y de
Ciencias Naturales en la Adelaide Gallery de Londres;®
después que la placa plateada fuera sometida a vapores
de yoduro, se repetia la operacién con bromo, bien so-
lo 0 en combinacién con cloro. El uso de tal acelerador
—o0 sustancia rdpida, como la llamaron los daguerroti-
pistas—, combinado con las lentes de Petzval, hizo
completamente posible ejecutar retratos en menos de
un minuto. En 1841, George W. Prosch, un norteame-
ricano que fabricaba instrumentos y era daguerrotipis-
ta, sefialé que con la sustancia ripida habia conseguido
reducir el tiempo de exposicién desde 4 minutos a 25
segundos. '°




ROBERT CORNELIUS, Autorretrato, 1839.
Daguerrotipo, ..colecciéon privada, Fila-

delfia

En tercer lugar, los tonos del daguerrotipo fueron
enriquecidos dorando la placa, lo cual fue una inven-
cién del francés Hippolyte-Louis Fizeau. Tras banar la
placa en hiposulfito, la calentaba colocindola horizon-
talmente sobre una débil llama, y se le dejaba caer enci-
ma una solucién de cloruro de oro, «dando mais inten-
sidad a las partes de luz de la imagen», como escribié
Fizeau, explicando:

Se ha disuelto k plata y se ha precipitado el oro sobre ha plata,
y también sobre el mercurio, pero con resultados muy dife-
rentes. La plata, que por su pulido forma las partes oscuras de
la imagen, queda hasta cierto punto amarronada por la delga-
da capa de oro que la cubre, con lo que se produce una mayor
intensidad en las partes negras; por el contrario, el mercurio
-—que bajo la forma de glébulos infinitamente pequefos for-
ma los blancos— aumenta en fuerza y en brillo, al amalgamar-
se con el oro, con lo cual se produce un mayor grado de fija-
cién y un notable aumento de la imagen."

Esta operacién tenia la ventaja adicional de que la
delicada superficie del daguerrotipo —que Arago habia
comparado a un ala de mariposa— se hacia menos
fragil.

Tan pronto como se obtuvieron esos avances técni-
cos, se abrieron estudios retratistas en casi todos los
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puntos del globo. Su cantidad seria dificil de estimar.
Sus propietarios provenian de una amplia variedad de
oficios y profesiones: en dos semanas casi cualquier

persona podia conseguir la suficiente solvencia técnica
para iniciar su negocio. La produccién fue enorme. No
abundan las estadisticas, pero en Estados Unidos que-
d6 oficialmente registrado, en el estado de Massachu-
setts, que en el afio previo al 1.° de junio de 1855 se
habian realizado 403.626 daguerrotipos.’? Una galeria
de Nueva York se jacté de hacer de trescientos a mil
retratos por dia.

Toda clase de personas posé ante la cdmara; gracias a
que la produccidn era comparativamente barata, las je-
rarquias financieras importaron muy poco. Hombres y
mujeres célebres, igual que ciudadanos de menor fama,
y que de otra manera habrian sido olvidados, han deja-
do impresos sus rasgos en la placa plateada, a la que
Oliver Wendell Holmes, médico norteamericano,
hombre de letras y fotdgrafo aficionado, llamé «el es-
pejo con memoria». '’

Casi todas esas personas eran colocadas contra un
fondo liso, habitualmente oscuro pero a veces claro.
Los fondos pintados no eran frecuentes. La ilumina-




Anénimo, Académie, ca. 1845. Daguerrotipo, George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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JEAN-BAPTISTE SABATIER-BLOT, Maria Sabatier-Blot y su nie-
ta, 1843. Daguerrotipo, George Eastman House, Rochester
(Nueva York)

cién era difusa, provenia de una claraboya y a veces
también de ventanas laterales. El retrato de «tres cuar-
tos» fue el mais popular. :

Los mejores retratos en daguerrotipo son directos y
penetrantes, lo que se debe en parte a la completa au-
sencia de retoque, el cual, si se exceptia una delicada
tonalidad, no habria sido permitido por la fragil super-
ficie. Pero quizéis fue de mayor importancia la limita-
cién aparente que suponia el largo tiempo de exposi-
cién. Era una tarea dificil ser daguerrotipiado; habia
que colaborar con el operador, porque uno no sélo se
forzaba a quedarse quieto durante medio minuto, sino
también a mantener una expresién natural. Si el aspi-
rante se movia, la imagen quedaba arruinada; si no po-
dia adoptar una expresién coémoda a pesar de la inco-
modidad, el resultado seria tan forzado que equivalia a
un fracaso.

La enorme demanda por retratos de familia.se debio
en buena medida a la alta sensibilidad que frente a la
muerte tuvo el siglo xix, cuando era muy alta la tasa de
mortalidad, especialmente en los menores. El slogan
publicitario pasé a ser el cuplé que decia «Conserva la
sombra, donde la sustancia se esfuma/Deja que la Na-
turaleza imite, lo que la Naturaleza hizo». Casi todo
daguerrotipista se manifestd dispuesto a hacer retratos
péstumos.

Los daguerrotipos terminados eran protegidos por
cristales, en estuches forrados de terciopelo, que al co-
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Anénimo, La Sra. Joseph Elisha Whitman y su bijo, ca. 1854.
Daguerrotipo, Society for the Preservation of New England
Antiquities, Boston

mienzo eran similares a las cajitas de cuero que se utili-
zaban para pinturas en miniatura. Los primeros estu-
ches eran de diseno sencillo, con motivos decorativos,
tanto geométricos como florales, en su parte exterior.
Otros estuches mas baratos se hacian con cartén, es-
tampado con adornos. A mediados de la década de
1850 se presentaron en América los estuches de plast-
co, hechos de aserrin, goma laca y un pigmento negro o
marrén, que se apretaban con broches de acero. Estos
estuches, llamados «Union Cases», eran a menudo
muy elaborados y con bajorrelieves, basados en cua-
dros populares, como Washington Crossing the Dela-
ware de Emmanuel Leutze, o con litografias de Currier
o de Ives. En Europa los daguerrotipos eran también
enmarcados con cartones de passe-partout y vidrios
pintados. A veces la firma del artista se inscribia direc-
tamente en la placa, o aparecia el nombre del estudio en
la parte interior del estuche, pero una gran mayoria de
los retratos carecen de indicacién sobre su productor.
En su mayor parte, los daguerrotipos reflejan el estilo
de un periodo, mis que el de un individuo, y la atribu-
cién personal se hace imposible ante la carencia de do-
cumentacién. Se conoce por su nombre a cientos de
daguerrotipistas, y existen también miles de daguerro-
tipos, pero s6lo en raros casos puede estudiarse la obra
documentada de un artista individual.

Muchos de los mejores retratos franceses fueron he-
chos por Jean-Baptiste Sabatier-Blot, un pintor minia-



turista que llegé a ser discipulo y amigo de Daguerre.
Su retrato del inventor es uno de los mejores, y los
daguerrotipos que hizo de su familia son retratos her-
mosamente compuestos y sensibles, que muestran, por

su pose y detalle, la experiencia del pintor. Los retratos”

«académicos» —las modelos desnudas—, posados y
daguerrotipados para diversos artistas, se hicieron po-
pulares, y a menudo poseian una intrinseca belleza. En

Alemania se-produjo una-gran-actividad, particular----

mente en Hamburgo; los principales retratistas de esta
ciudad fueron Carl-Ferdinand Stelzner, que abri6 su
estudio en 1842, y Hermann Biow, quien se especializé
en daguerrotipos de gran tamafo y en retratos de con-
temporineos famosos, como Alexander von Hum-
boldt. También existi6 mucha actividad en Italia. En
noviembre de 1839, el 6ptico Alessandro Duroni reali-
26 varios daguerrotipos de Milin, con equipos y mate-
riales que habia importado de Francia; en 1840, Loren-
zo Suscipi y John Alexander Ellis hicieron vistas de
Roma. El pintor Stefano Stampa, hijo adoptivo de
Alessando Manzoni, realizé un raro retrato de la espo-
sa del novelista, sentada frente a una ventana. En Ingla-
terra, los principales retratistas fueron Antoine-Jean-
Frangois Claudet —quien aprendié el proceso con Da-
guerre y poseia una licencia para usar la patente— y

HERMANN B1OW, Alexander von Humboldt, 1847. Daguerro-
tipo, Museum fir Kunst und Gewerbe, Hamburgo

Richard Beard. Fueron seguidos por John Jabez Edwin
Mayall, que lleg6 a Londres desde Filadelfia.

Entre todos los paises, Estados Unidos fue el que
adopt6 el daguerrotipo con mayor entusiasmo, y se lu-
cié con su prictica. En el otofio de 1839, el francés
Frangois Gouraud llegé a Norteamerica con daguerro-
tipos ejecutados por Daguerre y por él mismo," que
eran muy superiores en calidad a la obra de Morse, de

‘Draper-y de fos otros piorieros norteartiericanos. No™ ="

s6lo Gouraud expuso esas imigenes en Nueva York,
Boston y Providence, sino que hizo demostraciones
ante piblicos considerables, ofreci6 ensefanza privada
y vendié aparatos importados desde Paris.

El ingenio yanqui pronto aport6 mejoras mecinicas.
La tediosa tarea de lustrar placas, hasta obtener un gran
pulimento, fue hecha a miquina. John Adams Whip-
ple, de Boston, instal6 en su galeria una miquina a va-
por que lustraba placas, calentaba el mercurio, ventila-
ba a los clientes que esperaban turno y hacia girar una
sombrilla dorada junto a la puerta principal. Se agregé
mis plata a las placas mediante electrdlisis: una técnica
luego iniciada en Francia como el «proceso norteameri-
cano». El reconocimiento internacional llegé ripida-
mente a los daguerrotipistas norteamericanos. Cuando
Edward Anthony y su socio enviaron a Daguerre algu-

JOHN WERGE, Jobn Frederick Goddard, fotografo inglés, ca.
1850. Copia a la albimina realizada por Werge sobre un nega-
tivo de su propio daguerrotipo, colecciéon Beaumont New-
hall, Santa Fe
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STEFANO STAMPA, Teresa Borri, segunda esposa del novelista
italiano Alessandro Manzoni, 1852. Daguerrotipo, Centro
Nazionale di Studi Manzoniani, Milin

nos retratos que habian realizado en su galeria de Nue-
va York, el inventor replic:

Es con gran satisfaccién que expreso el placer que me han
proporcionado vuestros daguerrotipos. Certifico aqui que es-
tos cuadros estin, por su ejecucidn, entre los mis perfectos
que yo haya visto.

Me siento halagado de que mi invencién aparezcadifundida
por artils‘tas tales en un pais extranjero; eso me reporta un gran
honor.

Enr1848, Charles Richard Meade visité a Daguerre e
hizo siete retratos del inventor. Y en la Gran Exposi-
cién de Obras de la Industria, realizada en el Crystal
Palace de Londres en 1851, los norteamericanos obtu-
vieron tres de las cinco medallas concedidas a dague-
rrotipos. Horace Greeley, director del New York Tri-
bune, escribié desde Londres: «En daguerrotipos pare-
ce admitido que derrotamos al mundo, si se consideran
la excelencia y el bajo costo —en todo caso, Inglaterra
no se acerca a una comparacién—, y nuestros dague-
rrotipistas hacen aqui un gran especticulo».'® John Ja-
bez Edwin Mayall produjo una serie de placas en tama-
fio mayor (10,5 X 13,5 pulgadas; aproximadamente 27
X 34 cm) sobre el Crystal Palace y su exposicién, y 31
deellas fueron publicadas en un libro de Tallis, History
and Description of the Crystal Palace and the Exhibi-
tion of the World’s Industry, junto a 42 placas con da-
guerrotipos de Beard y otras 40 de anénimas. La firma
editora, John Tallis & Co., senal6:
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A fin de que los grabados sean fieles transcripciones de los
objetos verdaderos que se proponendelinear, los piopietarios
han incurrido en el gasto de que todos esos objetos fueran
expuestos en el mismo sitio ante el daguerrotipo...

En 1853 habia 86 galerias, solamente en Nueva
York; entre ellas, las mayores eran las de Mathew Bra-
dy, Martin M. Lawrence y Jeremiah Gurney. Tras fa-
bricar estuches de cuero para joyas, instrumentos y mi-
wiaturas; Brady abrid su galeriaen Broadway en 1844.
Comenzé por reunir una Gallery of Ilustrions Ameri-
cans; doce de esos retratos fueron publicados en 1850
como litografias realizadas por Frangois D’Avignon.!®
No debe suponerse que todos los retratos de la colec-
cién hayan sido ejecutados por el mismo Brady. Du-
rante aios mantuvo tres galerias —dos en Nueva York
y una en Washington— y emple6 a muchos «operado-
res», como se denominaba a los cameramen. Asimis-
mo, adquirié6 —por compra o por intercambio— mu-
chos retratos hechos en otras galerias. Lafrasede crédi-
to «De un Daguerrotipo por Brady», que aparecié una
y otra vez bajo grabados en madera, publicados en re-
vistas ilustradas de la década de 1850 o como frontispi-
cio de biografias, era la marca registrada de una empre-
sa y no la firma de un artista.

En Boston, Albert Sands Southworth!” y Josiah
Johnson Hawes, ambos discipulos de Gouraud, hicie-
ron retratos muy alejados de las convencionales poses
estiradas que tanto preferia la mayor parte de sus cole-
gas. Cuando el juez Lemuel Shaw —de la Corte Supre-
ma de Massachusetts— llegé a su galeria, fue puesto de
pie ante un rayo de sol, que revelaba sus toscos rasgos
con un vigor sin concesiones. Southworthy Hawes hi-
cieron posar a Lola Montes recostada contra un pedes-
tal, con un cigarrillo en su mano enguantada. Llevaron
su cimara a la sala de operaciones del Massachusetts
General Hospital, en Boston, para registrar una expe-
riencia del uso del éter como anestésico. Hasta retrata-
ron un aula escolar repleta de muchachas. En un anun-
cio de 1852 se jactaron:

Uno de los socios es un Artista prictico, y como nunci utili-
zamos a Operadores, los clientes reciben nuestra atencién per-
sonal... Formulamos nuestra reserva y derecho al nombre de
nuestro establecimiento, «The Artisse’ Daguerseotype
Rooms». Como no se hace alli ningdn trabajo ordinario, no
perderemos tiempo en regatear sobre precios, y deseamos que
todos comprendan que la nuestra es una empresa de precios
Gnicos...®

Sus precios variaban segin el tamano. En 1850 co-
braron a un cliente 33 délares por un daguerrotipo
«grande», 8 por el tamafno «un cuartos y 2,50 por cada
uno de tres «pequenos» daguerrotipos.'” La mayor
parte de las galerias cobraban un par de délares por una
placa de «un sexto». Pronto la competencia forzé a re-
bajar cada vez mis los precios: al piblico se le ofrecie-
ron daguerrotipos a 50 centavos, a 25 centavos y hasta a
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ANTOINE-JEAN-FRANGOIS CLAUDET, Grupo de familia, ca. 1852. Unamitad de un daguerrotipo estereoscépico, George Eastman
House, Rochester (Nueva York)

«Los retratos de Claudetse caracterizan por la instantaneidad de su proceso, mediante el cual sélo pueden obtenerse parecidos,
fieles y agradables, asi como por su método para fijar duraderamente la imagen, lo que impide que el color se desvanezca o
modifique, y por inclusién de hermosos fondos, que producen un efecto sumamente pictérico ».—Journal of Commerce (Lon-
dres, 25 de marz.o de 1842)
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CHARLES RICHARD MEADE, Lowis-Jacques-Mandé Daguerre, 1848. Daguerroti-
po, Museum of American History, Smithsonian Institution, Washington, D.C.



ALBERT SANDS SOUTHWORTH/] OSIAH JOHNSON HAWES, Lemuel Shaw, juez de la Suprema Corte de justicia, Massachusetts,
1851. Waguerrotipo, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York
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JOHN JABEZ EDWIN MAYALL, £/ Crystal Palace, Londres, durante la Gran Exposicién de obras industriales de todas las naciones,
1851. Daguerrotipo, coleccién Arnold H. Crane, Chicago
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CHARLES H. FONTAYNE/WILLIAM SOUTHGATE PORTER, Cincinnati. 1848. Daguerrotipo, Public Library of Cincinnati and Ha-
milton County, Cincinnati

12,5 centavos: se hacian «dos de un golpe» con una
cimara de doble lente. En las fibricas de fotografias, la
divisién del trabajo aceleré la produccién a 300, a 500 y
hasta a 1.000 unidades diarias. El cliente compraba un
billete y era colocado en pose por un operador que
nunca se apartaba de la cimara. El operador disponia
de una placa, ya preparada por quienes la pulian y re-
vestian, y después de tomar la imagen la pasaba a otros
que la revelaban, al dorador que la enriquecia, al artista
que la coloreaba; a los quince minutos, el cliente cam-
biaba su billete por su propio parecido, ya terminado.
Tales retratos hechos de prisa rara vez eran satisfacto-
rios; muchos fueron rechazados por clientes desilusio-
nados, pero los aspirantes llenaban las escaleras hasta la
claraboya y el dinero al contado seguia entrando.
Aunque en su mayor parte los daguerrotipos son re-
tratos, también se realizaron vistas de obras arquitecté-
nicas, paisajes de ciudades y hasta hechos noticiosos
que se plasmaban en la placa de plata. En 1848, Charles
H. Fontayne y William Southgate Porter fotografiaron
tres millas de la ribera fluvial de Cincinnati, en un total
de ocho placas. Los daguerrotipos fueron unidos por
sus extremos, formando un panorama de rico detalle,

que tenia mis de cinco pies de largo [poco mis de 1,50
m]. Un tema predilecto fue la ciudad de San Francisco;
de los diversos panoramas que se hicieron sobre ella, el
mis espectacular fue logrado en cinco placas por Wi-
lliam Shew, quien en 1850 viaj6 de Boston a California.
Envié a Cape Horn un estudio-sobre-ruedas, al que
llamaba su Daguerreotype Saloon; lo fotografié en
Portsmouth Square de San Francisco, inmediatamente
después del gran incendio de 1851. Entre las fotografias
noticiosas mis antiguas que han perdurado figura una
serie de daguerrotipos sobre molinos incendiados, rea-
lizada en 1853 en Oswego (Nueva York) por George

N. Barnard.

A pesar de su popularidad, el daguerrotipo estaba
condenado de antemano. No se prestaba a una duplica-
ci6n. Era fragil y debia ser conservado en un estuche
abultado, o ser enmarcado. Y era caro. En la exposi-
ci6én anual de 1856 realizada por la Photographic Socie-
ty de Londres se mostraron 606 imagenes; de ellas, sélo
tres eran daguerrotipos.?’ En Estados Unidos el proce-
so perduré un poco mas, pero hacia 1864 la profesiér
«daguerrotipista» dejé de aparecer en las guias comer-
ciales de San Francisco.
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FREDERICK cooMss, La calle Montgomery, San Francisco, 1850. Daguerroripo, George Easm;an House, Rochester (Nueva
York)
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GEORGE N. BARNARD, Molinos incendiados, Qswego (Nueva York), 1853. Daguerrotipo, George Eastman House, Rochester
(Nueva York)
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CHARLES NEGRE, Henri Le Secq en la catedral de Notre Dame, Paris, 1851. Copia gelatino-bromuro sobre el original de un
negativo en calotipo, coleccién André Jammes, Paris
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4 « CALOTIPO: EL LAPIZDE LA
NATURALEZA

En 1841, William Henry Fox Talbot anuncié un
avance en su proceso de dibujo fotogénico y le dio el
nombre de calotype o calotipo (palabra de origen griego
que significa «bella imagen»).! Previamente habia deja-
do que su papel sensibilizado quedara expuesto ante la
luz, hasta que una imagen se hizo visible. Entonces rea-
liz6 un notable descubrimiento: un tiempo de exposi-
ci6én mucho mais breve cambiaba de tal forma las carac-
teristicas de las sales de plata, que se las podia reducir a
plata con un tratamiento quimico posterior. Este prin-
cipio del revelado de una imagen latente pasé a ser bi-
sico para la mayor parte de los subsiguientes procesos
fotogrificos. Una senal de luz relativamente débil que-
da ampliada enormemente por el revelado. Sélo unos
pocos dtomos son reducidos a plata por la accién direc-
ta de la luz, pero decenas de miles lo hacen con el reve-
lado.

Para realizar un negativo de calotipo, Talbot bané
una hoja de papel en dos soluciones: una de nitrato de
plata y otra de yoduro de potasio. Talbot descubri6
que el yoduro de plata, relativamente estable, que asi se
formaba, se hacia sumamente sensible a la luz cuando
lavaba el papel con una mezcla de cido gilico y nitrato
de plata, solucién a la que denominé «galonitrato de
plata». Después de efectuada su exposicion a la luz, el
papel era nuevamente banado en esa solucién, que ac-
tuaba como un revelador fisico y mostraba gradual-
mente la imagen. Para fijar esos negativos, Talbot utili-
26 al principio bromuro de potasio y a continuacién
una solucién caliente de hiposulfito, imprimiéndolos
con su papel original de cloruro de plata.

Talbot obtuvo del Gobierno britinico la Patente
8842, fechada el 8 de febrero de 1841, sobre ese inven-
to. Este acto, tan diferente a la publicacién abierta e
irrestricta de su proceso original, fue quizis sugerido a
Talbot por el ejemplo de Daguerre, quien habia obteni-
do en Inglaterra una patente por su proceso. Mientras
Talbot no habia recibido recompensa alguna y muy es-
caso reconocimiento por su obra, Daguerre estaba reci-
biendo una cifra anual, ademas del ingreso por la venta
de licencias en Inglaterra y la consiguiente fama inter-
nacional. Tras haber visto a otros que conseguian un
éxito comercial con la fotografia, Talbot se considerd
con derecho a obtener regalias con su técnica mejorada.

En sus frecuentes viajes por Europa y por Inglaterra,
Talbot fotografié con abundancia, y a veces lleg6 a
producir veinte paisajes en un mismo dia. Enviaba los
negativos a Lacock Abbey, donde eran impresos por su
esposa Constance y por Nicolaas Hennemann, miem-
bro personal a su servicio, a quien Talbot habia prepa-
rado como asistente para su quehacer fotogrifico. A
juzgar por las cartas de Talbot, de su esposa y de su
madre, la produccién fue voluminosa. En el otono de
1843, Talbot instal6 un laboratorio de acabado fotogra-
fico en Reading, llamado el Talbotype Establishment,
y puso a Hennemann como encargado. Cada negativo
era colocado en un marco, en contacto con un papel de
impresién, sensibilizado por cloruro de plata, que se
exponia a la luz del sol por plazos que oscilaban de
pocos minutos a una hora, hasta que la imagen surgia.
La copia era luego fijada, lavada y secada. El ritmo de
produccién aumenté a tal punto que se hizo posible
confeccionar copias originales por millares, para ilus-
trar T he Pencil of Nature [El lipiz de la naturaleza], un
libro de Talbot que fue publicado en seis etapas por
Longman, Brown, Green & Longmans, de Londres,
entre junio de 1844 y abril'de 1846. Era una coleccién
de 24 calotipos, con una introduccién sobre su historia,
donde se registraba —escribié Talbot— «parte de los
primitivos comienzos de un nuevo arte, antes del pe-
riodo, que confiamos esté préximo, en que sea llevado
a su madurez con la ayuda del talento britinico». Las
placas versaban mayormente sobre arquitectura, bode-
gones y obras de arte. Con cada una de ellas habia una
o dos péginas de texto, explicando la importancia de
esa imagen y, ocasionalmente, ofreciendo predicciones
que no fueron cumplidas durante décadas.

Los mis interesantes entre esos calotipos son las vis-
tas casuales de Lacock Abbey: el granero con una esca-
lera apoyada, un pajar, o The Open Door [La puerta
abierta), que muestra un interior oscuro y una escoba
apoyada contra un marco: quizis la imagen a laque Ja
madre de Talbot aludi6 como «el soliloquio de la
escoba».? Sobre esta placa, Talbot escribié:

Tenemos la suficiente autoridad en la escuela flamenca de pin-
tura para elegir como temas de representacion a escenas de la
vida cotidiana y familiar. Los ojos del pintor pueden con fre-
cuencia quedar conmovidos donde la gente normal no vea na-
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Arriba: WILLIAM HENRY FOX TALBOT, La Columna Nelson,
en la Plaza Trafalgar de Londres, durante su construccion, ca.
1843. Copia en papel salado sobre un negativo de calotipo,
The Museum of Modern Art, Nueva York

Pdgina opuesta, arriba: WILLIAM HENRY FOX TALBOT, La
puerta abierta, 1843. Copia en papel salado sobre un negativo
de calotipo. Placa VI del libro The Pencil of Nature (Londres,
1844-1846), The Fox Talbot Museum, Lacock (Inglaterra)

Pdgina opuesta, abajo: WILLIAM HENRY FOX TALBOT. El
pajar, 1843. Copia en papel salado sobre un negativo de calo-
tipo. Placa X del libro The Pencil of Nature (kondres, 1844-
1846), The Fox Talbot Museum, Lacock (Inglaterra)

da notable. Un casual rayo de sol, o una sombra que se atra-
viesa en su camino, o un roble marcado por los anos, o una
piedra cubierta por el musgo, pueden despertar una corriente
de ideas y sentimientos, de imaginaciones pictoricas.

Once anos después de sus fracasados intentos de di-
bujar el lago Como, pudo escribir:

Existe, ciertamente, un camino real hacia el Dibujo, y uno de
estos dias, cuando sea mis conocido y mejor explorado, serd
probablemente muy frecuentado. Ya diversos aficionados han
dejado de lado el lipiz y se han provisto con soluciones qui-
micas y cdmaras oscutas. Estos aficionados en especial, y no
son pocos, que encuentran dificiles de aprender y de aplicar
las reglas de la perspectiva —y que sufren ademis la desgracia
de ser perezosos—, prefieren usar un método que les ahorre
todo contratiempo.®

Talbot explicé la simplicidad de su proceso a Sir
Charles Fellows, el arqueélogo inglés que descubri6 las
ruinas de Xanthus, antigua capital de Licia: «El papel
puede ser preparado por las noches, a la luz de una’
vela, para utilizarlo al dia siguiente... Supongamos que
al viajar, usted llega inesperadamente a encontrar unas
ruinas, que le gustaria dibujar. Instala su Cimara, abre
su carpeta, retira una hoja de papel ya preparado, la
coloca en el instrumento, luego la retira de alli cuando
cree que ha transcurrido el tiempo suficiente, y en diez
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WILLIAM HENRY FOX TALBOT, Retrato de Antoine Claudet,
ca. 1845. Copia en gelatino-bromuro sobre un negativo de
calotipo, coleccién Harold White, Filby (Inglaterra)

minutos usted ha rehecho sus equipos y esti prosi-
guiendo el viaje».* El procesamiento ulterior, agregé
Talbot, puede ser diferido hasta la noche.

El primer logro artistico con el proceso calotipo fue
el de David Octavius Hill y Robert Adamson. El pri-
mero era un conocido pintor de Edimburgo, y también
secretario de la Academia Escocesa de Pintura. En 1843
se propuso una tarea colosal: pintar un retrato colecti-
vo de 457 hombres y mujeres que se reunieron en una
convencién en Edimburgo, para fundar la Iglesia Libre
de Escocia. A sugerencia de su amigo Sir David Brews-
ter, que habia aprendido el proceso con Talbot, recu-
rri6 a la fotografia como elemento deayuda para asegu-
rar el parecido de los muchos delegados, y obtuvo asi
los servicios de Robert Adamson, quien poco antes ha-
bia abierto un estudio en Edimburgo. Colaboraron
juntos hasta 1848, cuando Adamson fallecié a los 27
anos de edad. Los socios no limitaron su trabajo a la
confeccién de recordatorios para la pintura de Hill.
Todo tipo de personas llegé hasta su estudio al aire li-
bre en Calton Hill, o se las fotografi6 entre los monu-
mentos barrocos del cementerio Greyfriars. Algunos
de los mejores calotipos son retratos informales de la
poblacién pesquera, en el cercano Newhaven. Se esti-
ma que los socios hicieron mis de 1.500 negativos du-
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DAVID OCTAVIUS HILL/ROBERT ADAMSON, Coronel James
Glencairn Burns, ca. 1845. Copia en gelatino-bromuro sobre
el negativo original de calotipo, coleccion Beaumont New-
hall, Santa Fe '
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DAVID OCTAVIUS HILL/ROBERT ADAMSON, Lady Ruthven, ca. ;
1845. Copia en papel salado sobre un negativo de calotipo, J
The Museumn of Modern Art, Nueva York



DAVID OCTAVIUS HILL/ROBERT ADAMS®N, Las niias McCandlish, ca. 1845. Copia en papel salado sobre un negativo de calotipo,
The Museum of Modern Art, Nueva York
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DAVID OCTAVIUS HILL/ROBERT ADAMSON, Esposas depescadores, Newhaven, 1845. Copia en papel salado sobre un negativo de

calotipo, The Museum of Modern Art, Nueva York

rante su breve colaboracién. Sus calotipos fueron am-
pliamente exhibidos, vendidos en ejemplares sueltos
por comerciantes del ramo y montados en dlbumes.

Hill y Adamson hacian posar a los clientes al aire
libre, y generalmente de a uno por vez. Las sombras
negras provocadas por la luz directa del sol eran com-
pensadas mediante una {uz reflejada por un espejo cén-
cavo; el tiempo de exposicién era a menudo de varios
minutos. Veian en amplitud a sus' temas y componian
con masas simples de luz y de sombra, porque profesa-
ban un respeto intuitivo por su medio expresivo. En
1848, Hill escribié:

La superficie rugosa y 1a textura desigual en el papel son la
causa principal de que el Calotipo falle en detalles frente al
proceso de la daguerrotipia: y ésa es su verdadera vida. Se
trata de la obra imperfecta de un hombre, yno delaperfecta y
rauy disminuida obra de Bios.’

No es sorprendente que la influencia de la pintura
sea muy marcada en las fotografias de estos pioneros
escoceses. El gedlogo Hugh Miller ha comparade
aquellos retraros con los de Raeburn, y algunos de sus
muchos estudios de damas, vestidas con tustrosas ropas
de rica seda, recuerdan a‘las pinturas holandesas del
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siglo xv1r. Si bien recordamos a los calotipos de Hill y
Adamson por su dignidad, su profundidad de percep-
cién, la expresién del cardcter individual en la persona
que ha posado. El papel jugado alli por Adamson pare-
ce haber sido algo mds que puramente técnico, porque
cuando él fallecié, Hill dejé de hacer fotografias hasta
que volvid a encontrar a otro colaborador, y estas ima-
genes posteriores no se comparan con {a obra que hicie-
ra junto a Adamson. La pintura de Hill ha sido olvida-
da hace ya tiempo; la gran tela que le llevara hasta la
fotografia no fue completada hasta 1866, cuatro anos
antes de su mugrte.

El uso principal del calotipo no fue sin embargo el
retrato, sino el registro de la arquitectura y el paisaje.
En ese terreno fueron muy activos los aficionados bri-
tanicos: Thomas Keith, que era famoso como cirujano,
realizé en Edimburgo una buena cantidad de calotipos;
C. S. S. Dickins registr6 escenas del campo; Jokn Shaw
Smith, de Dublin, que viaj6 por el Mediterrineo entre
1850 y 1852, volvi6 con vartos centenares de negativos
en papel.

Aunque Talbot registré una patente francesa, no pa-
rece haberla aplicado, y el calotipo fue ampliamente
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THOMAS KEITH, £/ callején Bakerhouse, Edimburgo, ca. 1854. Copia en papel salado sobre un negativo de calotipo, Bibliotecade
la Ciudad de Edimburgo
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utilizado en Francia, especialmente para la documenta-
cién de arquitectura, con los auspicios del Gobierno.

Los franceses hicieron dos importantes mejoras téc-
nicas al proceso basico de calotipo creado por Talbot.
La primera fue encerar el papel de negativo, antes de
aplicarle la solucién quimica que lo hacia sensible. La
‘técnica fue descrita por Gustave Le Gray, un pintor
convertido en fotdgrafo, en una nota publicada en el

- Cémpte-rendw... que en 1851 editara la Academia
Francesa de Ciencias.® Una placa de metal, un poco
mis grande que la hoja de papel, era sostenida mediante
un soporte sobre una limpara de alcohol. Se frotaba un
trozo de cera sobre la placa caliente hasta dejarla recu-
bierta en forma pareja, y luego el papel era prensado
con firmeza contra la placa. Luego se apretaba entre
dos hojas de papel secante y se hacia sensible sumer-
giéndolo en bafios sucesivos de yoduro de potasio y de
nitrato de plata. Tras la exposicién fotografica, la ima-
gen surgia mediante un revelado con icido gilico. Le
Gray senalé que los errores cometidos en el tiempo de
exposicién podian ser compensados en el revelado: un
tiempo de 22 segundos requeria «una permanencia de
un.dia y una noche en el icido gilico», mientras una
exposicién de 15 minutos, con la misma imagen, «que-
daba completa en séto una hora».”

La segunda mejora introducida en el proceso de calo-
tipo hizo posible la produccién en masa de copias, para
su publicacién en libros y dlbumes, en una cantidad
que excedia la produccién del Talbotype Establishment
en Reading. Fue creado por Louis-Désiré Blanquart-
Evrard, de Lille, quien ide6 un papel para revelado con
el que se reducia el tiempo de impresién a 6 segundos
bajo la luz del sol y a 30 6 40 segundos a la sombra.
Esto suponia la posibilidad de mis de cuatro mil copias
en un solo dia. A diferencia de los «tonos ricos, ater-
ciopelados, morados» que procuraba Talbot, las copias
de Blanquart-Evrard eran de un color gris pizarra
cuando eran retiradas de la fuerte solucién de tiosulfato
de sodio que él utilizaba como fijador.

En el verano de 1851, su «Casa de Impresiones Foto-
graficas» publicé el primer nimero del Album photo-
graphique: una carpeta de copias con temas arquitect6-
nicos y paisajistas, al estilo de las litografias romanti-
cas, hermosamente montadas sobre un excelente papel,
con epigrafes grabados en tinta dorada. En 1857, Tho-
mas Sutton, director de la revista Photographic Notes,
escribié

...las pruebas realizadas son permanentes; no se han desvane-
cido. También son hermosamente artisticas: vigorosas, sin
parecer vidriosas, y soberbias de color, particularmente en las
partes iluminadas. Se vendié una gran cantidad de ejemplares
de este Album, y en 1852 le fue necesario [a Blanquart-
Evrard] ampliar su casa de impresiones. Levanté un enorme
edificio, similar a una fabrica, en los terrenos cercanos a un
castillo, propiedad de un amigo, que estaban situados a unas
tres millas de Lillee Como era un hombre de fortuna,
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Blanquart-Evrard dej6 la empresa a cargo de su amigo, quien
se habia ocupado de operaciones de quimica y de tenido y
ripidamente domino los detalles de la Impresién Fotografica.
Un personal de treinta a cuarenta operarios, que en su mayor
parte eran mujeres, paso a ser instruido, cada uno de ellos en
una etapa determinada del proceso, y las operaciones comen-
zaron en gran escala.®

La obra maestra de las publicaciones de Blanquart-
Evrard fue Egypte, Nubie, Palestine et Syrie (editado en
Paris por Gide et J. Baudry, 1852), un volumen con
122 copias hechas sobre negativos tomados por Maxi-
me Du Camp, un literato que habia viajado al Oriente
Medio con el novelista Gustave Flaubert entre 1849 y
1852. Siendo estrictamente un aficionado, Du Camp se
dedicé a la fotografia porque, como lo anotara en sus
Recuerdos de una vida literaria, «comprendi en mis
viajes previos que habia perdido mucho tiempo valio-
so, tratando de dibujar construcciones y paisajes que
no queria olvidar. Dibujaba con lentitud y no muy co-
rrectamente... pensé que necesitaria un instrumento de
precision para registrar mis impresiones si después que-
ria reproducirlas con exactitud...»? Asi, procuré recibir
instrucciones de Gustave Le Gray, quien le prepar6
una provisién de papel encerado, ya presto para ser
sensibilizado. Pero cuando Du Camp llegé a Egipto
descubri6 con afliccién que sus negativos eran malos
sin remedio, lo que se debia —pens6— a las altas tem-
peraturas del pais. Por azar encontré en El Cairo a otro
fotgrafo y expedicionario, llamado Lagrange, quien
estaba de paso hacia la India. Este aconsejé a Du Camp
que diera al papel preparado un segundo bano con clara
de huevo y yoduro de potasio, y que mientras estuviera

“ todavia himedo le aplicara la solucién que lo sensibili-

zaba. La técnica tuvo éxito, pero —se quejé Du
Camp— era «tediosa y larga, necesitaba gran destreza
manual y emplear mis de 40 minutos en cada negativo
para obtener una imagen completa. La persona u obje-
to debia posar al menos durante un par de minutos,
cualquiera fuese la accién de los productos quimicos y
de la cimara, y habia que darle las mas favorables con-
diciones posibles». Entre las mejores placas estdn las
primeras fotografias obtenidas sobre el templo de Ram-
sés II, cortado sobre las rocas de Abu Simbel. Las colo-
sales estatuas estaban entonces tan enterradas que Du
Camp ordend a los marineros de la dabhabeha —con la
que habia remontado el Nilo a lo largo de 500 millas—
que cavaran en las arenas del desierto para poder hacer
las fotografias.

En 1854, John B. Greene —un arquedlogo y fot6-
grafo norteamericano, cuya carrera quedé interrumpi-
da por su muerte en 1856, a la edad de 24 anos— reali-
z6 una serie de calotipos sobre los antiguos monumen-
tos egipcios, situados a las orillas del Nilo, que fueron
notables por su sensacion de ambiente desértico. Una
seleccion de esas fotografias fue publicada por
Blanquart-Evrard en su dlbum Le Nil: Monuments,
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MAXIME DU camp, El Coloso de Abu-Simbel, Nubia, 1850. Copia en papel salado de L.-D. Blanquart-Evrard sobre un negativo
de calotipo. Placa 107 del idlbum Egypte, Nubie, Palestine et Syrie (Paris, 1852), George Eastman House, Rochester (Nueva
York) ;
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Le Porte Rouge, Notre Dame de Paris. Copia en papel salado por L.-D. Blanquart-Evrard sobre un

negativo de calotipo. Placa 46 del dlbum Mélanges photographigues (Paris,

CHARLES MARVILLE,
York)

Rochester (Nueva

1851), George Eastman House,
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HENRI LE SECQ, lorre de la Escalera, calle de la Petite Bouchere, Chartres (Francia), 1852. Copia en gelatino-bromuro por
Edward Steichen sobre un negativo de calotipo, que formaba parte de la coleccién de Victor Barthélemy (Paris), The Museum of
Modern Art, Nueva Yerk




JOHN BULKLEY GREENE, Tebas, Egipto, 1854. Copia en papel salado sobre un negativo de calotipo, coleccién Gilman Paper

Company, Nueva York

Paysages, Explorations photographigues (1854). La fir-
ma publicé también un 4lbum con vistas de antiguos
edificios de Jerusalén, tomadas por Auguste Salzmann,
como apoyo a una teoria del arquedlogo francés Louis-
Frédéric de Saulcy, relativa a saber las fechas de los
monumentos por medio de sus materiales fisicos. En
consecuencia, los calotipos de Salzmann subrayaban la
textura de la argamasa y la piedra.

Blanquart-Evrard también publicé placas individua-
les por Henri Le Secq y Charles Marville, quienes
--como la mayor parte de los calotipistas franceses—
habian sido pintores y ahora eran fotogrifos oficiales
para el Comité de Monumentos Histéricos que depen-
dia del Ministerio del Interior. Sobre la fotografia que
hiciera Le Secq del portal esculpido en la catedral de
Reims, un critico llegd a escribir que el timpano podia
ser mejor estudiado en la copia fotogrifica que en el
sitio mismo, doude la mirada queda abrumada por la
gran escala y riqueza del detalle.

Charles Marville, que fuera ilustrador de libros antes
de dedicarse a la fotografia, aportd un toque romantico
a su fotografia de la «Porte Rouge» en la catedral de
Notre-Dame de Paris, agregando alli una figura huma-
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na no sélo para aportar una sensacién de escala, sino
para agregar un elemento de nostalgta.

Charles Négre fotografi6 a su amigo Le Secq, de pie
en una de las torres de esa misma catedral, junto a la
gargola agregada por Viollet-le-Duc en la restauracién
del edificio. Négre utiliz6 negativos particularinente
grandes: algunas de sus vistas sobre la catedral de Char-
tres tienen 29 X 21 pulgadas [aproximadamente 74 X
53 cm]. También hizo hermosos paisajes al sur de Fran-
cia, cerca de su lugar de nacimiento en Grasse. Tam-
bién Hippolyte Bayard, tras su frustrado intento de
promover en Paris su sistema de positivo directo,
adopté con marcado éxito el proceso de calotipo.

En Estados Unidos el calotipo nunca fue popular. La
mejor obra realizada con negativos de papel fue la de
un francés, Victor Prevost, quien llegé a trabajar en
Nueva York como colorista para Jeremiah Gurney.
Los calotipos de Prevost sobre Nueva York, hechos en
1854, figuran entre las fotografias mis antiguas que
existen sobre la ciudad.

Frederick y William Langenheim, daguerrotipistas
pioneros en Filadelfia, intentaron vencer licencias para
el uso de la patente norteamericana de Talbot. Fn 1849,



CHARLES NEGRE, Prensas de aceite en Grasse (Francia), 1852. Gelatino-bromuro sobre un negativo de calotipo, coleccién André
Jarames, Paris




CHARLES NEGRE, Axtorretrato, ca. 1850. Gelatino-bromuro
sobre un negativo de calotipo, coleccién Charles Négre, ainé,
Grasse (Francia)

William visit6 a Talbot en Lacock Abbey y le pagé mil
libras esterlinas por los deréchos norteamericanos en
exclusividad. El y su hermano sefialaron, en ufi pros-
pecto dirigido a los daguerrotipistas, que los retratos y
los paisajes realizados sobre papel eran «carentes de to-
do brillo metilico» y que podian ser multiplicados
«hasta una cantidad ilimitada, con poco gasto o tra-
bajo». Su apelacién encontré escasa respuesta. Fracasa-
ron, en parte porque sus resultados no podian ser com-
parados con los brillantes daguerrotipos, de precisa de-
finicién, que gustaban al piblico norteamericano, y en
parte porque los mismos fotégrafos norteamericanos se
rebelaban ante la idea de pagar a nadie una regalia por
utilizar una licencia.

En Inglaterra, la insistencia de Talbot en el control
de su patente se convirtié en una carga: casi insoporta-
ble para los fotogrifos. Aquél protegia sus derechos y
pleiteaba agresivamente contra cualquier persona que
hiciera calotipos sin haberle abonado los correspon-
dientes derechos, que oscilaban de 100 a 150 libras es-
terlinas por ano. Los fotdgrafos, tanto los aficionados
como los profesionales, se sintieron agraviados, y los
presidentes de la Royal Academy y de la Royal Photo-
graphic Society apelaron conjuntamente a Talbot para

que aliviara su presién. En una carta publicada en el

Times de Londres, el 13 de agosto de 1852, Talbot dej6
sin efecto todo control sobre su invencién, excepto el
uso de ella para hacer retratos con fines lucrativos.
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Por entonces se hizo piiblico un nuevo proceso para
producir negativos sobre un vidrio recubierto por un
colodién sensible a la luz. El proceso no fue patentado,
y los retratistas profesionales pensaron que se habian
liberado finalmente de tener que pagar por el derecho a
hacer fotografias. Pero Talbot pensé que el proceso

.mismo del colodién era ya una infraccién, porque al
igual que el calotipo era un sistema de negativo y posi-
tivo, y aunque el soporte-del negativo fiiera vidrio en
lugar de papel, laimagen era revelada con icido piroga-
lico, que él consideraba idéntico a su solucién de «galo-
nitrato de plata». Inicié un pleito contra William Hen-
ry Sylvester, quien poseia un estudio en Londres bajo
el nombre «Martin Laroche», debido a que éste tra-
bajaba con el nuevo proceso de colodién sin licencia so-
bre calotipo. En 1854 lo llevé ante los tribunales.®

Los colegas se levantaron en apoyo de Laroche. La
defensa intent6 probar que Talbot no tenia derecho a la
patente que invocaba y, en segundo lugar, que aunque
tuviera ese derecho, el proceso del colodién era tan di-
ferente y separado del calotipo que no se podia aducir
infraccién alguna. Como apoyo de la primera argu-
mentacidn, presentd pruebas de que Talbot habia sido
precedido en la invencién del proceso fotogrifico, con
el empleo de icido gilico, por el reverendo Joseph
Bancroft Reade: una argumentacién que sélo reciente-
mente se demostré como falsa. Las complicaciones de
la fotoquimica dejaron perplejo al juez, quien sefial6 al
jurado: «Es ya suficientemente dificil entender el tema;
particularmente porque nada sé sobre él... Lamento
decir que este caso me ha mantenido despierto durante
toda la dltima noche». Sin embargo, redujo la segunda
acusacién a un tecnicismo que resumi para el jurado:
¢Es o no es el icido pirogilico —aunque pueda diferir en su
forma, en su acci6n ante los reactivos, en su composicién—
un equivalente al galo-nitrato de plata? Si lo es, el acusado es
culpable; si no lo es, el acusado es inocente, !

Tras una deliberacién de una hora, el jurado pronun-
cié6 un doble veredicto. Resolvié .que el acusado era
inocente. También resolvié que Talbot erael primero y
verdadero inventor del proceso del calotipo, «dentro
del sentido de las Leyes de Patentes: es decir, la prime-
ra persona que lo revelé al pablico».

Talbot escribié a su esposa: «El jurado entendié po-
co del tema, pero confié en el juez, y el juez cayé en
tremendos errores... Es imposible que nos quedemos
satisfechos...».'? Pero Talbot no avanzé en ese asunto.
Dedicé su atencién a perfeccionar un procedimiento
para la reproduccién fotomecinica de imigenes, que
habia patentado en 1852 (véase capitulo 14). Cuando
fallecié en 1877 estaba haciendo traducciones del idio-
ma asirio, y la mejor nota necrolégica sobre el inventor
del sistema de negativo y positivo en la fotografia no
aparecié en ninguna revista fotogrifica, sino en las
Transactions de la Society for Biblical Archaeology.
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HIPPOLYTE BAYARD, La Madeleine, Paris, ca. 1845. Gelatino-bromuro sobre un negativo de calotipo, Société Frangaise de
Photographie, Paris
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Anénimo, El «Templo de Arte Fotogrdficos de Fredricks, ca. 1857. Copia en papel salado, coleccién André Jammes, Paris

Charles DeForest Fredricks abrié su «Photographic Temple of Art» en el 585 de Broadway (Nueva York) durante 1856; esta
foto fue probablemente tomada por uno de sus asistentes
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5+ RETRATOSPARA MILLONES

Una nueva época comenzé en 1851 para la tecnologia
de la fotografia, con la invencién lograda por Frederick
Scott Archer, un escultor inglés. Era un método de
sensibilizar las placas de vidrio con sales de plata, me-
diante el uso del ¢ ___lodién. En el curso de una década, el
sistema reemplazé por completo a los procesos del da-
guerrotipo y del calotipo, alcanzando su reinado supre-
mo hasta 1880 dentro del mundo fotogrifico. !

La imperfeccién del negativo del calotipo, debido a
la textura fibrosa del papel, habia sugerido ya antes la
utilizacién del vidrio como distinto soporte para ¢| ma-
terial sensible a la luz. A fin de adherir las sgles de plata
al vidrio se probaron varias sustancias, incluyendo la
secrecion pegajosa de los caracoles, hasta que se consi-
gui6 un éxito parcial con la clara de huevo. Estas placas
de albimina —inventadas en 1847 por Claude-Félix-
Abel Niepce de Saint-Victor, que era primo de Niep-

ce— produjeron excelentes  negativos, con un brillo y

una fineza de detalle que se aproximaban a los rasgos
del daguerrotipo. Podian ser preparadas con anticipa-
cién: Felipe A. Beato, un inglés naturalizado, fotogra-
fi6 los motines ocurridos en la India en 1857 con placas
que habian sido recubiertas en Atenas y expuestas a la
luz meses mis tarde. El principal defecto de las placas
de albimina era su escasa sensibilidad§ Al comienzo
Beato hizo exposiciones de 3 horas, para temas bien
iluminados, con una lente de 36 pulgadas, diafragmada
al equivalente de-f/72. Pudo reducir ese plazo a 4 se-
gundos, revelando las placas durante varias horas en
una solucién saturada de icido gilico, técnica que no
divulgé hasta 1886, mucho tiempo despyés que el pro-
ceso fuera ya obsoleto. Aunque las placas de albimina
nunca se hicieron totalmente populares, se produjeron
con ellas algunas.notables fotografias arquitecténicas,
como la serie de excelentes vistas de Paris ejecutadas
sobre placas de vidrio por Henri Plaut et Renard en

1852, e impresas por H. Fontenoy en su «Imprimerie -

Photographique» de Paris.

—

pelicula dura e impermeable; primero se la utilizé en
medicina, para proteger lesiones menores en la piel.

Archer agregé yoduro de potasio al colodién y recu-
brié con la mezcla una placa de vidrio. Luego, bajo una

~El colodién es una solucién viscosa de nitrocelulosa .
en alcohol y éter. Se seca ripidamente, formando una

)luz tenue, sumergid la placa en una solucién de nitrato
/de plata. Los iones de la plata se combinaron con ‘los

iones del yoduro, formando dentro del colodién un
| yoduro de plata, sensible a la luz. Mientras la placa per-

| manecia himeda la expuso a la luz en la cimara. Luego
l hizo el revelado en icido pirogilico; fijé a la placa con

| hipo, la lavé y la secé. Todas estas operaciones se reali-
| zaron ripidamente, antes que el colodién se secara y se
convirtiera en resistente ante las soluciones quimicas
| del proceso.? Asi, el fotégrafo no podia estar muy lejos
! del cuarto oscuro, y si traba]aba en el campo, debia
llevar consigo alguna suerte de cuarto oscuro —habi-
tualmente un furgén o una tienda, con los elementds
" quimicos y ‘el equipo ‘para el proceso—, asi como ‘la
.cdmara, los soportes para placas y un tripode que era
esencxal ‘ya que los tiempos de exposicién a la luz eran

prolongados para que la cimara pudlera

en mano. En su Phorographic 'Manua[ de
, Nathan G. Burgess escribe; | '

El tiempo de exposicion en la cimara es por.completo un
asunto de juicio y de experiencia. No pueden fijarse reglas
definidas, pero, habitualmente, Y.con una luz fuerte b_asta—
rin de quince segundos a un minuto.?

Simultineamente con la placa de colodién —o placa f

hiémeda, como se la llamé— se produjefon otras mno-‘
vaciones técnicas en el disefio de lentes y en los proce-|
sos de impresion papa las copias. . 1

Las primeras lentes especificamente disefiadas para
fines fotogrificos fueron las -dedicadas al retrato por
Petzval, en 1840. Las imagenes formadas por ellas mos-
traban una pérdida de definiciéii en las esquinas de la
placa: era un defecto mis teérico que prictico para los
retratos, donde los bordes importaban poco. Para el
trabajo en exteriores, y especialmente para fotografiar
obras de arquitectura, se hacia deseable empero una
lente con campo plano y que estuviera libre de aberra-
cién esférica, la cual provoca que las lineas rectas pa-
rezcan ligetamente curvas."En 1866, dos épticos, Hugh
Adolph Steinheil de Munich y John Henry Dallmeyer
de Londres, disenaron —en forma independiente y si-
multinea— lentes casi idénticas entre si, compuestas de
dos elementos adheridos, simétricos y enfrentados, con
un tope central. La aberracién esférica quedaba suma-
mente corregida y hasta cierto punto el astigmatismo.-
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" Puliendo la placa

Revelando la placa
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Ambas lentes abarcaban un campo de unos 25°, con
una abertura de {/6 a /8. Steinheil denominé a su lente
«Aplanat», mientras Dallmeyer eligié6 «Rapid Rectili-
near», nombre que se hizo genérico cuando su diseno
fue adoptado de manera casi universal y se convirti6 en
la de mayor empleo en fotografia, hasta que fue reem-
plazada por la anastigmatica en 1893.

El papel a la albsimina, asi llamado porque se prepa-

raba con clara de huevo, se convirtié en ei miterial de

impresiéon mas generalmente utilizado. Fue inventado
en 1850 por Blanquart-Evrard, propietario de los talle-
res de impresion de calotipo en Lille. Recubria el papel
con clara de huevo, donde habia disuelto bromuro de
potasio y icido acético. Una vez seco, el papel se hacia
flotar en la superficie de una solucién de nitrato de pla-
ta, colocada en una bandeja, y se dejaba secar nueva-
mente. El papel sensibilizado se ponia en contacto con
un negativo, dentro de un marco de vidrio, y expuesto
a la luz del sol durante varios minutos, a veces incluso
horas, hasta que aparecia la imagen. La copia era en--
tonces coloreada a un nitido marrén mediante cloruro
de oro; se la fijaba con hipo y luego era debidamente
lavada y secada. Para dar a la superficie un lustre bri-
llante, se apretaba habitualmente la copia entre una pla-
ca brillante y un cilindro calentado en un quemador.
El papel recubierto, que quedaba preparado para su
uso por el fotdgrafo, era vendido por sus fabricantes.
La cantidad de huevos consumidos era enorme y las

empleadas de la fabrica no hacian otra cosa en su jorna-

da que separar las claras de las yemas; éstas eran utiliza-
das para la preparacién del charol. Se afirmé que la

 Compaiiia de Albuminizacién de Dresde, que era la

mayor del mundo, consumia sesenta mil huevos por
dia.

Una seria desventaja del papel con sales y las copias
en albamina era su inestabilidad. Un fijado mal hecho,
un lavado inadecuado de los elementos quimicos resi-
duales, la contaminacién por los dcidos y los compues-
tos sulfurados sobre las tablas de montura o sobre los
adhesivos utilizados para pegar en ellas las copias, eran
factores que provocaban con frecuencia que las imége-
nes se desvanecieran. Esa posible desaparicién de la fo-
to provocé alarma y preocupacién en la década de
1850. Debia haber, se sostuvo, alguna manera posible
de asegurar la permanencia a lo registrado por la cima-
ra. En 1856, Honoré-Théodoric-Paul-Joseph D’Al-
bert, duque de Luynes, arquedlogo francés y rico pro-
tector de las artes, ofrecié diez mil francos, que serian
otorgados por la Société Frangaise de Photographie,
bajo la forma de dos premios: uno de 2.000 francos por
un proceso de copia fotogrifica que la hiciera perma-
nente, y otro de 8.000 francos por una técnica fotome-
canica que permitiera la reproduccidn de las fotografias
con la tinta de las imprentas. Tras una larga demora,
cuando se estudiaron las pruebas de una cantidad de
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HENRI PLAUT, Vista sobre la catedral de Notre Da;wze de Paris, ca. 1852. Copia al papel salado, de H. de Fonteny, sobre un
negativo a la albimina, n.° 9 de Paris Pbotogmgbié (Paris, 1853), The Museum of Modern Art, Nueva York

experimentadores, ambos premios fueron concedidos a
Alphonse-Louis Poitevin. Sus copias al carbén cum-
plian directamente las condiciones del concurso del du-
que de Luynes, porque el anuncio en el Bulletin de la
entidad sobre el petit prix establecia que

...de todos los elementos... el carbon es el mis permanente...
Por tanto, si se hiciera posible reproducir imagenes fotografi-
cas en carbén, tendriamos una base para su pgrmanencia, co-
mo la tenemos ya en nuestros libros, y eso es lo que podemos
esperar y desear.*

El segundo proceso de Poitevin, que le reporté el
grand prix, fue la técnica fotolitogrifica que se conoce
hoy como colotipo, y que sera descrita mis adelante
(véase capitulo 14). Ambos procesos se apoyaban en la
propiedad del bicromato de potasio, que podia alterar
la solubilidad en agua de coloides tales como la goma
aribiga, la albiminay la gelatina, trassu exposicién a la
luz, un fenémeno que ya era conocido desde mucho
tiempo atras.

En el proceso del carbén, las particulas del mismo se
mezclaban con gelatina y bicromato de potasio. El pa-

pel era recubierto por esta emulsién y luego secado. Al
ser expuesto bajo un negativo, la gelatina bicromada se
hacia insoluble, en proporcién ala cantidad de luz reci-
bida. La emulsién qué no habia sido expuesta pasaba a
ser lavada, dejando sélo el pigmento suspendido en la
gelatina. Todos los elementos quimicos quedaban eli-
minados y, asi, las copias se convertian en permanen--
tes. Sin embargo, los semitonos no eran satisfactorios,
y como la exposicién debia hacerse por la parte de atrds
del papel, las imagenes no eran totalmente precisas. Es-
tas deficiencias fueron corregidas por Sir Joseph Wil-
son Swan, de Newecastle-upon-Tyne (Inglaterra),
quien patent6 un proceso de transferencia a carbén, en
1864, que se hizo inmediatamente popular. El fotégra-
fo podia ahora comprar carbon tissue (tejido de cat-
bén), que era una delgada hoja de papel recubierta de
una gelatina que contenia particulas de carbén o algin
otro pigmento. Se la hacia sensible con la inmersién
previa en una solucién de bicromato de potasio. Una
vez seco, el tejido quedaba expuesto al contacto con un
negativo, y.luego sumergido en agua, junto a otra hoja
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Anénimo, La Cdmara Solar «Jipiters sobre el techo del estudio de Van Stavoren en Nashville (Tennessee). Copia en gelatino-
bromuro, The Astronomical Society of the Pacific, San Francisco

de papel blanco. A continuacién se las retiraba y enjua-
gaba juntas, y nuevamente se las sumergia en agua ca-
liente. La gelatina no expuesta quedaba disuelta, per-
mitiendo que el fotégrafo retirara el soporte de tejido,
dejando encima la superficie expuesta. Como la imagen
quedaba invertida en sentido lateral, se hacia habitual-
mente una segunda transferencia en aquellos casos en
que la imagen «de espejo» pudiera ser objetable.

Las copias al carbén no sélo eran permanentes, sino
que rendian una rica escala de tonos. El término «copia
al carb6n» pasé a ser incorrecto, porque pronto se hizo
asequible una gran variedad de tejidos pigmentados en
diversos colores. La Autotype Company, que era la
firma licenciataria de Swan en Londres, ofrecia tejidos
de mis de cincuenta distintos colores; casi todos los
fotégrafos preferian los ricos pirpuras y marrones, que
combinaban en tono con las populares copias de albu-
mina.

| Aunque casi todas las fotografias del siglo xix se hi-
‘cieron mediante copias de contacto, y eran por tanto
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del tamafo exacto de sus negativos, la ampliacién fue
frecuente. Las cdmaras solares, como se denominé a las
ampliadoras diurnas, comenzaron a utilizarse a finales
de la década de 1850. El sistema 6ptico era anilogo al
de un proyector de diapositivas. Una lente de conden-
sacién, del tamano del negativo, se iluminaba por luz
solar directa; la imagen se enviaba por una segunda len-
te sobre un caballete al que se habia sujetado un papel
albimina._ El tipo mis popular de cimara solar era el
contenido en una caja a prueba de luz; podia ser colo-

cada en el exterior, habitualmente sobre el techo del -

estudio. La exposicién duraba horas y hasta dias; el tra-
bajo de los aprendices era mantener el aparato orienta-
do hacia el sol. :

Se produjeron retratos de «tamafno natural» con una
superficie que alcanzaba los 6 x 10 pies [aproximada-
mente 1,80 X 3 m], si bien tales ampliaciones eran de
tan mala calidad que se las debia someter a grandes re-
toques. En 1864, Marcus Aurelius Root, destacado fo-
tografo de Filadelfia, escribig:
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Desde que se introdujera la Cimara Solar, las fotografias a
tamano natural y otras ampliaciones han suscitado la atencién
popular. Por motivos tanto inherentes a ellas como incidenta-
les, estas fotografias requieren, mis que cualesquiera otras,
alguna ayuda con el toque de un dibujante.?

Simultineamente lleg6 desde Bélgica la prediccién de
que «el futuro de la fotografia reside en la solucién
prictica para la ampliacién de pequenas imdigenes

- fotogrificas».® Pero la ampliacién no-llegé-a ser- una

practica general hasta que dos décadas mis tarde se pre-
sentaron los papeles de impresién sensibles.

Un negativo débil, donde el depésito de plata sea li-
gero de tono y donde las sombras sean transparentes,
aparecerid como positivo si se coloca contra un fondo
oscuro. Este fenémeno fue observado por Sir John F.
W. Herschel en 1839. No se hizo sin embargo ningin
uso prictico del método hasta poco después de que Ar-
cher publicara los detalles de su trabajo con el proceso
en colodién, cuando en la prensa inglesa comenzaron a
aparecer articulos sobre esta adaptacién de su proceso.
El mismo Archer describié claramente «El Blanqueado
de Fotos en Colodién como Positivos», cuando publi-
c6 en 1854 la segunda edicién de su manual.”

Estos positivos directos en colodién ofrecian una no-
table similitud con los daguerrotipos, especialmente si
se montaban en el mismo tipo de estuche. Se hicieron
muy populares en América. Los detalles técnicos de su
produccién fueron claramente ofrecidos por J. H.
Croucher en su libro Plain Directions for Obtaining
Photographic Pictures (1853);% en Filadelfia se realizé
en 1854 una exposicién piblica, y un afo después Root
acund la palabra ambrotipia para describir el procedi-
miento. En Boston, James Ambrose Cutting obtuvo
tres patentes sobre mejoras: por la adicién al colodién
de alcanfor y de bromuro de potasio, y por la utiliza-
cién del bilsamo de abeto para adherir a la placa una
capa de vidrio. Con todo vigor, Cutting pleite6 contra
aquellos profesionales que utilizaban su técnica sin li-
cencia previa, la cual costaba hasta mil délares en una
ciudad de 5.000 habitantes.

En general, los ambrotipos carecen del brillo de los
daguerrotipos, pero eran mas ficiles de producir, y el
hecho de que el trabajo pudiera ser terminado y entre-
gado en el mismo dia era el factor de mayor atraccién
para los profesionales. El proceso fue efimero. En el
American Journal of Photography de 1863 se lee: «En la
actualidad, se usan menos placas de vidrio que de hie-
rro para los ambrotipos. La palabra ambrotipo puede
quedar rapidamente anticuada».’

El redactor se estaba refiriendo a otra adaptacién del
proceso de placa hameda: la conocida ferrotipia. En lu-
gar de hacerlo con el vidrio, delgadas hojas de hierro
eran recubiertas primero por laca negra y luego con la
emulsi6n sensible a la luz. El inventor del proceso para
estas placas en laca, Hamilton L. Smith, asigné su pa-

Anénimo, El trompatista, ca. 1855. Ambrotipo, é;lqécién.
Eleanor Coke, Albuquerque |
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Anénimo, Soldado de la Guerra Civil, ca. 1862. Ferrotipo,
Chicago Historical Society, Chicago (Illinois)
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An(;)nimo, Crgpo en carruaje, Lynn (Massacbusetts), ca. 1885.
Ferrol@po, coleccién Beaumont Newhall, Santa Fe

JOHN JABEZ EDWIN MAYALL, L2 Reina Victoria, 1861. Carte-
de-wvisite, coleccién Beaumorit Newhall, Santa Fe

tente de 1856 a William Neff y a su hijo Peter. La fabri-
cacién de placas preparadas se inicié también en 1856
por los Neff, quienes las denominaron placas melaino-

type, y por Victor M. Griswold, quien eligi$ la palabra
fervotype. El término tintype, que se hizo mas popular,
fue introducido mas adelante [Nota: en castellano se ha
- mantenido el uso de ferrotipia].

Como las superficies de las ferrotipias no eran fragi-
les se'las podia enviar por correo; transportar en'el bol-
sillo o0 montarlas en dlbumes, y se procesaban mientras
el cliente esperaba. Eran baratas, no sélo porque sus
materiales lo eran, sino porque utilizando una cimara
de lentes miiltiples podian obtenerse varias imigenes
con una sola operacién. Una vez procesada, la placa se
cortaba con tijeras en imagenes separadas.

La {errotipia era una operacién poco premeditada;
cuando sus resultados muestran cierto encanto, éste se
debe justamente a la falta de refinamiento y a la senci-
llez un poco ingenua que es caracteristica del arte po-
pular. En ella son comunes los registros de paseos, los
recuerdos de amistades, los retratos rigidamente posa-
dos de gente campesina contra fondos pintados, mien-
tras los paisajes son escasos. El proceso se mantuvo en
los origenes de la fotografia, como descendiente directo
del daguerrotipo. Asimismo, las ferrotipias fueron
muy populares: «Es imposible estimar }as cantidades
que se han hecho y vendido desde 1860x, escribié Ed-
ward M. Estabrooke en su manual The Ferrotype and
How to Make It, concluyendo: «Supongo que la canti-
dad debe exceder a la de todas las otras fotografias
juntas».'©

A pesar de la competencia que suponia la imitacién
directa, ni la ambrotipia ni la ferrotipia acabaron con el
daguerrotipo. Esa etapa correspondié a una tercera
aplicacién de la técnica del colodién, la fotografia
carte-de-visite, patentada en Francia en 1854 por
André-Adolphe-Eugéne Disdéri. El nombre alude a su
similitud de tamafo con una tarjeta de visita, porque se
trataba de una copia en papel, pegada sobre una mon-
tura que media 4 X 2,5 pulgadas {aproximadamente 10
X 7,5 cm]. Para obtener esos pequenos retratos, Disdé-
ri hacia primero un negativo de placa himeda, con una
cdmara especial que poseia cuatro lentes y un soporte
de placa que podia ser deslizado de izquierda a derecha,

o viceversa. Se hacian cuatro exposiciones en cada mi- .

tad de la placa, o sea, que se conseguian ocho poses
sobre un negativo. Una sola copia del negativo podia
asi ser cortada en ocho retratos separados. Para esa ta-
rea se utilizaba mano de obra no especializada, 'y la
produccién de operador e impresor se multiplicaba por
ocho.

Disdéri, que tenia un gran sentido del espectaculo,
hizo mundialmente famoso este sistema de produccién
en Serie para el retrato. A los ojos de un visitante ale-
min; su estudio era «realmente el Templo de !a Foto-

S——



ANDRE-ADOLPH-EUGENE DISDERI, Retrato de una bailarina, ca. 1860. Copia a la albamina sin cortar sobre el negativo.de una
carte-de-visite, George Eastman House, Rochester (Nueva York)

grafia: un sitio Gnico por su lujo y su elegancia. Cada
dia vende de tres a cuatro mil francos en retratos».!!

Después que su fortuna fuera el comentario de todo
Paris, Disdéri estaba ciego, sordo y sin un chavo cuan-
do fallecié en un hospital piblico en 1890. Fue la victi-
ma de su propia invencién. El sistema que popularizé
era tan ficil de imitar que en todo el mundo se hicieron
cartes-de-visite, de manera mecinica y rutinaria, por
fotégrafos que apenas si eran técnicos.

La «cardomania» o mania por tales tarjetas'? llegé a
Inglaterra (donde se vendieron 70.000 retratos del
Principe Consorte, en la semana inmediata a su muerte)
y a Estados Unidos (donde se vendian mil copias dia-
rias del comandante Robert Anderson, un héroe popu-
lar en la batalla de Fort Sumter).

Al comienzo, la persona era invariablemente retrata-
da de cuerpo entero. Para los norteamericanos, las pri-
meras cartes-de-visite importadas de Francia resultaban
cémicas. Un veterano daguerrotipista de Nueva York,
llamado Abraham Bogardus, recordé que «se trataba
de algo muy pequeno: un hombre de pie junto a una

columna acanalada, de cuerpo entero, y su cabeza era el
doble de una de alfiler. Me rei de eso, sin pensar que un
dia no muy lejano haria un millar diario de esos
retratos».'?

Como retratos, las cartes-de-visite poseen,. en su
mayor parte, un escaso valor estético. No se realizaba
ningin esfuerzo para que el caricter de la persona en
cuestion apareciera mediante sutilezas de iluminacién o
tras elegir su actitud y su expresién. Las imagenes eran
tan reducidas que los rostros no podian ser estudiados,
y la pose era decidida con demasiada rapidez para que
se le dispensara una atenci6n individual. A fin de reunir
fotografias de parientes, de amigos y de gente famosa,
hacia 1860 se iniciaron dlbumes cuidadosamente encua-

dernados. Las tarjetas, que eran de tamano uniforme-

para el mundo entero, podian ser ficilmente sujetas en
las ranuras de sus hojas. El ilbum familiar se convirtié
en un objeto habitual del hogar victoriano, con el resul-
tado de que hasta hoy han perdurado grandes cantida-
des de cartes-de-visite. Como documentos de época,
tienen a menudo gran encanto e interés.
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Anénimo, Un manojo de cartes-de-visite, ca. 1865. Collage,
Christe’s South Kensington Ltd., Londres

Es a fotdgrafos mis serios, que trabajaron con for-
matos mayores, que debemos volvernos para encontrar
los mejores retratos de mediados de siglo. Especial-
mente en Francia, toda una escuela de fotégrafos desa-
rroll6 un estilo audaz y vigoroso, muy adecuado para
interpretar a aquellas personalidades tan individuales
que convirtieron a Paris en un centro del mundo litera-
rio y artistico.

Los mds prominentes entre esos fotégrafos han sido
mayormente los jévenes roménticos del Barrio Latino,
que atravesaban la vie de bohéme como pintores de se-
gunda clase, como caricaturistas y como escritores.
Nadar, cuyor verdadero nombre era Gaspard-Félix
Tournachon, realizé bocetos y escribié articulos para
revistas cémicas, y fundé una nueva, que llamé La Re-
vue Comique. En 1851 planeé publicar cuatro grandes
litografias, con caricaturas levemente ridiculas sobre un
millar de prominentes parisinos. Comenz6 asi a colec-
cionar cientos de retratos para ese amplio «Panthéon-
Nadar». Algunos de ellos eran sus propios apuntes y
otros eran de un plantel de dibujantes que habia reuni-
do para ese propésito. Algunos dibujos fueron aporta-
dos por las mismas personas retratadas. La primera
hoja, que media 28 x 37 pulgadas [aproximadamente
71 X 94 cm] y que contenia 249 retratos satiricos, apa-
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- reci6 en 1854. Fue recibida con entusiasmo por la pren-
.say el publico. La piedra de esa litografia fue reelabo-

rada en 1858; algunos de los temas fueron suplantados
por figuras de actualidad, como el pintor Eugéne Dela-
croix, el ilustrador Gustave Doré, el compositor
Gioacchino Rossini, y son copias directas de fotogra- .
fias elaboradas por el mismo Nadar. Este habia domi-
nado ripidamente la técnica del colodién y en 1853 co-
menzd 2 fotografiar a la gente famosa que se acercabaa
su estudio, el cual se convirtié en uno de los lugares
favoritos de reunién para’ el pensamiento politico
liberal.'* Su-estilo retratista era simple y directo: posa-
ba a cada uno contra fondos lisos, bajo una alta clara-
boya, habitualmente de pie y a tres cuartos de cuerpo.
Los rostros aparecen fotografiados en forma directa e
incisiva, lo que se debe en parte a que conocia muy bien
a cada persona, pero sobre todo al poder de su visién.
En 1856 escribi6:

La fotografia es un descubrimiento maravilloso, una ciencia
que ha atraido a los mayores intelectos, un arte que excita a las
mentes mds astutas... y que puede ser practicada por cual-

‘quier imbécil... La teoria fotogrifica puede ser ensenada en

una hora y su técnica bisica en un dia. Pero lo que no puede
ser ensenado es tener el sentimiento de la luz... Es la forma en
que una luz cae sobre un rostro lo que usted como artista debe
capturar. Ni tampoco puede ser ensefiado como captar la per-
sonalidad de cada persona. Para producir un parecido intimo,
y no un retrato trivial ni el resultado de un mero azar, usted
debe ponerse en comunidn con esa persona, medir sus pensa-
mientos y su caricter mismo.'?

Nadar era un trabajador incesante y enérgico. Mien-
tras se dedicaba al retrato, continuaba ilustrando libros
y escribiendo novelas. Experimentaba sin cesar. Figurd
entre los primeros que fotografiaron con luz eléctrica y
produjo una documentacién del Paris subterraneo, con
sus catacumbas y sus cloacas. Fue el primero que hizo
una fotografia desde un globo, en 1858.

La aerondutica lleg6'a ser su obsesién. Construyé
uno de los mayores globos del mundo, «Le Géant», tan
grande que tenia una plataforma de dos plantas para los
viajeros. Estuvo a punto de perder con él su vida, cuan-
do el globo quedé sin control en un vuelo sobre Hano-
ver (Alemania), siendo arrastrados él y sus companeros
unas 25 millas sobre campo abierto. Vio que el futuro
de la aeroniutica estaba en vehiculos impulsados por
energia, y cred unasociedad dedicada a alentar esa ex-
perimentacién. Uno de los miembros hizo una demos-
tracién con un pequeno helicéptero impulsado a vapor,
en el nuevo y amplio estudio que abrié en el elegante
Boulevard des Capucines, en 1860. Sobre el frente del
edificio habia un letrero que por las noches quedaba
iluminado con gas y que tenia una sola palabra: NA-
DAR. Por dentro y por fuera, el estudio estaba pintado
de rojo, y Nadar solia vestirse con ropas rojas, para
proclamar sus simpatias con la izquierda republicana y
liberal. Su equipo estaba compuesto por 26 empleados:




NADAR, Théophile Gautier, 1857. Copia al papel salado, antes perteneciente a la coleccion Georges Sirot, Pacis
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NADAR, La esposa del fotografo, 1853. Copta en gelatino-bromuro sobre un negativo en colodidn, Caisse de Monuments Histo-
riques, Paris, coleccion de la Fundacion Menil, Houston
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El personal puede ser descrito asi: Nadar, quien recibe, para
la direccién de su atelier, la ayuda de uno de los mis estima-
dos fotégrafos belgas, Walter Damry, de Lieja; Paul Nadar,
quien, aunque sélo tiene 18 afios, es ya un habil operador y

ayuda activamente 2 su padre; dos ayudantes y un muchacho_
completan el servicio que confecciona los negativos; cuatro *

impresores y encargados de dar los tonos; seis retocadores de
negativos; tres artistas para retocar las copias positivas; tres
mujeres para montar las fotos, dos damas para atender al pi-
blico y llevar los libros; finalmente, cuatro sirvientes de am-
bossexos.. Tal es el conjunto del efectivo laboral a las 6rdenes

del celebrado artista, que desafia a la competencia'y supera las ~

dificultades de ese arte.'®

El estudio de Nadar era un tipico establecimiento fo-

togrifico como los existentes en las principales ciuda-
des del mundo. La demanda y la competencia hacian
econémicamente indispensable la divisién de tareas. El
fotégrafo que firmaba el producto final rara vez hacia
otra cosa que disponer las poses, y tampoco lo hacia
siempre. Era el ejecutivo principal y el director artistico
de un personal sumamente preparado. Estamos tan
acostumbrados a pensar en la pintura, en la escultura y
en el dibujo como obra de individuos dotados, que se
hace dificil apreciar la obra de equipo que existi6 tras
las fotos de muchos famosos fotégrafos. A menudo el
nombre del estudio vendia €l producto: se convertia en
una marca de fibrica. Por ejemplo, en el lejano Peru, el

fotégrafo Eugenio Maunoury se jactaba de ser «agente .

de la Casa Nadar de Paris», y en las cartes-de-visite de
indios estampaba la audaz inicial «N» en rojo.

Existe un curioso paralelo entre las carreras de Nadar,
y de su contemporineo Etienne Carjat, quien realizé
muchos de los mejores retratos de la época. Igual que
Nadar, el segundo era caricaturista y director de revis-
tas. [gual que él, era amigo de artistas y escritores, que
se reunian en el estudio que abrié en 1860. Quizis el
éxito que ambos fotdgrafos obtuvieron con el retrato se
debi6 parcialmente a su habilidad con la caricatura, la
cual necesita reconocer los rasgos esenciales de un ros-
tro, con los que se revela el caricter de una persona.
Menos ostentoso y menos espectacular, Carjat fue sin
embargo muy popular; solamente en el ano 1866 hizo
un millar de retratos. Es apreciado por sus retratos de
Daumier, Courbet y Baudelaire. ‘

Un enfoque mais deliberado se ve en l6s retratos del
escultor francés Antony-Samuel Adam-Salomon. Po-
nia a sus modelos bajo una alta luz lateral, que a partir
de alli pasé a ser llamada «iluminacién Rembrandt».
Los rodeaba de panos de terciopelo, para que el efecto
fuera mis pictérico. Y montaba las copias sobre tarjetas
azules, en las que estaba impresa la leyenda «compuesta
y fotografiada por el escultor Adam-Salomon».

/* Alphonse de Lamartine, que en cierta ocasién deno-

mind la fotografia como un «plagio de la naturaleza»,
confes6 que

Tras admirar los retratos tomados en una explosién de luz de

sol por Adam-Salomon, el sensible escultor que ha abandona-

EUGENIO MAUNOURY, Indio peruano, ca. 1860. Carte-de-
visite, George Eastman House, Rochester (Nueva York) *

Al dorso de esta tarjeta, Maunoury dice ser «Agente de :._la
Casa Nadar de Paris»

I}do a la pintura, no sostenemos ya que la fotografia sea un
!oficio: es un arte, es mis que un arte, es un fenémeno solar,
\donde el artista colabora con el sol.”? oy

Cuando algunas copias de obras de Adam-Salomon
fueron llevadas a la Photographic Society de Edimbur-
g0, se suscité unadiscusién. ¢Se debia su efecto al reto-
que? El problema sélo fue resuelto gracias al examen
microscépico de esas copias; en verdad; Adam-
‘Salomon habia hecho retoques.

El retoque habia sido un tema de controversia desde
que Franz Hanfstaeng], el principal fotégrafo retratista
de Alemania, mostré en la Exposicién Universal de Pa-
ris (1855) un negativo retocado, con una copia realiza-
da antes y retocada después. Ese fue, recordé Nadar, el
inicio de una nueva época para la fotografia. Tan dificil
se hacia creer que las modificaciones habian sido hechas
sobre el negativo y no sobre la copia, que una de las de
Hanfstaengl fue probada con el método bastante extre-
mo de borrar enteramente la imagen plateada mediante
cianuro de potasio: no se encontr rastro alguno de tin-
ta china.

" Aunque casi todos los fotégrafos creian que esa pric-
| tica era «detestable y costosa», para citar a Nadar, el
| retoque se convirti6 en una prictica rutinaria, porque




ETIENNE CARJIAT, Charles Basxde-
laire, ca. 1863. Copia al papel sala- -
do, coleccién Harry H. Luan, Jr., .
Washington, D.C.

fas personas que posaban ahora exigian que el registro a
menudo duro y directo de la cimara se aliviara, que se
quitaran los defectos faciales y desaparecieran las arru-
gas de la edad. Ademis de retocar el negativo, las co-
pias eran a menudo pintadas con pigmentos opacos; ca-
da uno de los principales estudios solia emplear a diver-
sos artistas como «coloristass. .

En Norteamérica, los mejores retratos procedieron
de los estudios que poseian aMtiguos daguerrotipistas.
Brady continué coleccionando retratos de personas cé-
lebres; entre las mejor conocidas estan las muchas foto-
grafias de Abrabham Lincoln, a quien se atribuye haber
dicho una vez que su discurso en la Cooper Union y las
fotografias de Brady le llevaron a su puesto en la Casa
Blanca. El 9 de febrero de 1864, Lincoln posd para el
retrato que en la actualidad se utiliza en el billete nor-
teamericano de cinco ddlares. La pose es una de las va-
rias realizadas para el pintor Francis B. Carpenter,
quien hizo constar en su diario que el operador fue
Anthony Berger, del equipo de Brady.

Hacia 1860, los fotégrafos retratistas comenzaron a
colocar fondos pintados y complicados, en lugar de las
simples pantallas lisas que estaban detris de casi todas
las poses, desde los dias del daguerrotipo. Se introduje-
ron las utilerias de cartén: columnas acanaladas, cercas
nisticas, rocas y monticulos sobre una hierba artificial.
Las sillas de pose fueron ingeniosamente disefiadas para
el ojo de la cimara, a veces con diferente ornamenta-
cién a cada lado y habitualmente con dispositivos para
descansar la cabeza. El pequerio formato de la carze-de-
visite cedié en popularidad a tamafios mayores, espe-
cialmente ante la fotografia de gabinete, una pulida co-
pia de 5,5 X 4 pulgadas {aproximadamente 14 x 10 cm]
sobre una montura de 6,5 X 4,5 pulgadas, que se’pre-
sentd en Inglaterra por vez primera en 1866. La deman-
da de fotografias publicitarias para actores y actrices
llevé ala especializacién en esa tarea. En su mayor par-
te, las fotografias teatrales debieron su efecto al actor.
En | estudio se imitaban los decorados del escenario, y
el actor jugaba su papel ante la cimara; el éxito de la




NAPOLEON SARONY, Sarah Bernbardt, ca. 1880. Copia a la albimina, George Eastman House, Rochester (Nueva York)

fotografia se debia mayormente a la fuerza con que el
interesado proyectaba su personalidad. )

Uno de los mis pintorescos fot6grafos teatrales fue
Napoleon Sarony, nacido en Canadi en 1821, el mismo
ano en que murié su famoso homénimo. En 1846, Sa-
rony se asocié con Henry B. Major, fundando la em-
presa litografica Sarony & Major en Nueva York. En
1856 visitd a su hermano Oliver Francis Xavier Sarony,
que era fotdgrafo en Inglaterra, con el resultado de que
él también se hizo fotdgrafo y abrié su propio estudio
en Birmingham. Volvié a Nueva York en 1864; sus re-
tratos de estudio, marcados por su florida firma, se hi-
cieron famosos. Disponia la pose de las personas y las
dirigia, utilizando el halago, la amenaza, la mimica, pa-
ra hacer aflorar sus posibilidades histriénicas. A dife-
rencia de los fotégrafos que poseian estudios grandes,
Sarony dio crédito completo a su operador Benjamin
Richardson. «Si yo dispongo una posicién —dijo en
una entrevista— y la cidmara estd bien, mi asistente de
tanto tiempo atris, Richardson, es capaz de apresar mis
ideas con tanta destreza y rapidez como sea
necesario».'® El mismo operador recordé:

A veces, cuando las cosas estaban tranquilas bajo la claraboya,
se escuchaban repentinamente sus pasos en la escalera, segui-

do por media docena de personas. «Pon una placa alli, mu-
chacho», decia, o también «Hola, hola, Excelencia», y todo
se animaba durante un rato. Cuando fotograflo al boxeador
Jim Mace, durante su primera visita a este pais, comenzé a
bailar en su derredor, golpeindole en el pecho y en las costi-
llas, de una manera que asombré al campedn, y éste lo
disfruté.”

Sarony se quejaba del ajetreo del negocio. «Piense en
lo que debo sufrir... imaginese mi desesperacién. Todo
el dia debo disponer poses y hacer arreglos para esas
fotografias eternas. Estas me dominan. Sélo deberia
pensar en mi; mientras, me quemo y sufro, y me muero
por algo que es verdaderamente arte. Todo mi arte en la
fotografia es algo que valoro como nada en absoluto.
Quiero hacer fotos sacadas de mi mismo, agrupar un
millar de formas que pueblan mi imaginacién. Eso me
aliviaria; lo otro me oprime».?° Y asi pasaba sus pocos
momentos libres en lo que él llamaba su «guarida», di-
bujando al carbén, con temas tales como Venus en el
bano y La Virgen vestal. ‘

Existieron otros fotégrafos que sentian cémo la ci-
mara les ofrecia la oportunidad de rivalizar con el pin-
tor, y se dispusieron a emular al otro arte mis antiguo,
mayormente por via de imitacién.




GUSTAVE LE GRAY, La gran ola, Cette, 1865. Positivado combinado a la albiimina, coleccién Paul F. Walter, Nueva York, en
préstamo al The Museumn of Modern Art, Nueva York




6 - FOTOGRAFIA Y ARTE '

En 1861 un critico inglés, en un articulo «On Art-
Photography», escribié: «Hasta ahora la fotografia se
ha contentado principalmente con representar a la Ver-
dad. ¢{No puede ampliarse su horizonte? ;Y no puede
aspirar también a delinear la Belleza?». Asi alent6 a fo-
tografos a que produjeran imagenes «cuyo objetivo no
era meramente entretener, sino instruir, purificar y
ennoblecer».’

Ya se habian intentado alegorias. En 1843, John Ja-
bez Edwin Mayall, de Filadelfia, elaboré diez dague-
rrotipos que ilustraban la Plegaria al Sefior, siendo acla-
mados por la prensa inglesa dedicada al arte, cuando los
mostré en Londres algunos anos después. En 1848, el
mismo Mayall produjo seis placas basadas en E! sueno
del soldado, un poema de Thomas Campbell. En la
Gran Exposicién de 1851, realizada en el Crystal Pala-
ce de Londres, otros daguerrotipistas norteamericanos
exhibieron imdigenes alegéricas. Por ejemplo, Martin
M. Lawrence mostré una placa de 13 X 17 pulgadas
[aproximadamente 33 X 43 cm] con tres modelos que
miraban a la izquierda, al frente y a la derecha, titulada
Pasado, presente y futuro; la placa se inspiraba, dijo, en
el cuadro en miniatura de Edward Green Malbone, Las
horas. Ese daguerrotipo fue uno de los varios que re-
portaron a Lawrence una medalla como premio, pero

" en verdad las placas habian sido ejecutadas por Gabriel

Harrison, que habia sido su operador, y que después
protesté: «; Por qué no dar el nombre del operador que
las confeccion6?», sefial6 en una carta publicada por el
New York Tribune.?

En la obra de Hill y Adamson hay muchos calotipos
con amigos suyos, vestidos con armaduras y con habi-
tos de monjes, representando pasajes de “las novelas de
Sir Walter Scott. Estos cuadros, como los daguerroti-
pos alegéricos, obtenian su efecto con la eleccién, la
vestimenta y la pose de los modelos; eran registros de
tableaux vivants o de representaciones teatrales de afi-
cionados. En iluminacién y en técnica eran trabajos ru-
tinarios que se adelantaban a la fotografia teatral.

perfeccionarse el proceso del colodién, un nime-
ro en crecimiento de aficionados se interes6 por la foto-
grafia. Con ellos apareci6 una visién mais amplia de los

\ temas artisticos que la que poseia el profesional comiin.

En 1853 se fundé6 la Photographic Society de Londres
(que en 1894 pasaria a llamarse Royal Photographic So-

enfocada sera la mejor, dijo. : B

ciety of Great Britain). Su primer presidente, Sir Char-
les Lock Eastlake, era personalmente un aficionado, y
aunque la masa social se dividia entre quienes practica-
ban la fotografia como vocacién y quienes lo_hacian
como profesién, se escuchaba hablar con mayor fre-
cuencia a los aficionados. En la primera reunién, Sir
William John Newton, pintor de miniaturas en la cor-
te, dio una charla para los miembros bajo el titulo «So-
bre la fotografia en una visién artistica».®> Negé el papel
de la fotografia como arte independiente, y a aquellos
fotégrafos que realizaban estudios para ser luego utili-
zados por pintores les pidi6 que pusieran la imagen li:
geramente fuera de foco. e
El concepto no era nuevo. En 1843, a los dagu%rrott-
pistas se les instruyé para que utilizaran una abertura
de lente relativamente grande cuando realizaran unre-
trato de una persona con arrugas, «a fin de obtener-esa
semejanza suave y bastante vaga que los pintores lla-
man flou».* Pero la recomendacién de Sir William llevé
a una controversia tan acalorada que, en una reunién
posterior, recordé a los miembros que él se habia refe-
rido a las fotografias hechas para uso de los artistas:
cuando se-hicieran como documento, la imagen mas
i
Las emulsiones de yoduro de plata en esa época sélo
eran sensibles a los rayos azules del espectro y a los que
estuvieran mas alla del azul. Era imposible fotografiar
objetos que reflejaran solamente el rojo o el.verde; una
bandera roja brillante, con una cruz verde en el medio,
apareceria totalmente negra en una copia. Pero los co-
lores puros y monocromaticos rara vez se encuentran
en la Naturaleza, si se exceptua el arco iris. Casi todos
los colores incluyen el azul, en proporciones diversas.
En los cielos, el azul es color predominante, con lo que
los cielos quedan sobreexpuestos y sin nubes si se ha
dado tiempo suficiente al registro de los rasgos de un
paisaje. Con una sobreexposicién extrema, un negativo
se revertird en un positivo. La exposicién directa al sol
producira a menudo un disco transparente en el negati-
vo, que apareceri como amenazadoramente negro en la
copia. Por ello esta inversién de tonos es conocida co-
mo solarizacién. Debido a este fenémeno, los cielos en
los negativos de placa himeda para paisajes no son ne-
gros de manera uniforme, sino que han dado zonas de
baja densidad, dando una apariencia moteada a la co-
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DAVID OCTAVIUS ,HILLL{F.OBERT ADAMSON, jobp Henn:ing yla
hija de Lord Cockburn, en una escena de la novela <El anti-
cuarios de Sir Walter Scott, ca. 184S. Copia al papel salado
sobre un negativo de calotipo, cortesia de Arthur T. Gill,
Eastbourne (Inglaterra) o3

‘pi‘a. En consecuencia se los retocaba generalmente en
los contornos, con pintura opaca; mientras la zona res-
tante del cielo quedaba protegida con una mascara de
papel. -

Una alternativa para el fotografo era hacer dos nega-
tivos de un paisaje: uno de ellos se exponia para los
contornos del terreno y el otro, expuesto durante un

plazo mucho mds breve, para registrar cielo y nubes.

Los dos negativos eran luego superpuestos, haciéndose
parte de la copia con uno y parte con el otro.

Esta técnica, que llegé a denominarse copia por. com-
binacion, parece haber sido la utilizada por Gustave Le
Gray, de Paris, para producir sus intensos paisajes ma-
rinos, que fueron sumamente elogiadoscuando se exhi-
bieron en Londres en 1856. Tirar copias miltiples, par-
tiendo de diversos negativos, fue una tirea llevada al
extremo por Oscar Gustave Rejlander, um sueco que
trabajaba en Wolverhampton (Inglaterra), con una foto
alegorica de 1857 utulada The Two Ways of Life [Las
dos sendas de la vida].> Concibié un vasto escenario en
el que se desarrollaba una alegoria

...representando a un venerable sabio que introducia dos
hombres jovenes a la vida; el primero, Que es calmo y plicido,
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se vuelve haciala Religion, la Caridad, la Industria y las otras
virtudes, mientras el oo corre Jocamente desde su guia hacia
los placeres del mundo, tipificados por varsas figuras que re-
presentan el Juego, el Vino, {a Lujuna y otros vicios, lo cual
rermina en el Suicidio, la Locura y la Muerte. El centro de la
figura, al frente y entre ambos bandos, representa el Arrepen-
timiento, con el emblema de ia Esperanza ®

Rejlander habria necesitado un enorme estudio y
muchos modelos para hacer esa fotografia con un solo
negativo. En lugar de ello, requirié los servicios de un
grupo de comicos ambulantes, y los fotografié por par-
tes, a las escalas apropiadas para la distancia del espec-
tador a la que aparecerian. En otros negativos registrd
modelos del escenario mismo. Hizo un total de treinta
negativos, a los que superpuso de tal forma que se com-
binaran juntos, como un puzzle fotogrifico. Luego,
colocando trabajosamente una hoja de papel sensible,
para adecuarla por turno a cada negativo, tir6 las co-
pias, una tras otra, en las posiciones apropiadas. Le lle-
v seis semanas llegar a la copia final, que media 31 X
16 pulgadas [aproximadamente 79 X 41 cm]. La hizo
expresamente para mostrarla en la Exposicion de Teso-
ros del Arte, que se realiz6 en Manchester en 1857.
Este ambicioso evento fue una de las mis importantes
exposiciones artisticas del siglo x1x. Se erigi6 un edifi-
cio especial, que rivalizaba con el Crystal Palace de
Londres, y alli se instald, mediante donaciones, una
muestra de mil cuadros de Antiguos Maestros, ordena-

- dos cronolégicamente, mis una cantidad igual de pin-

turas contemporéneas, asi como tambiéx_x dibujos, gra-
bados, objetos artisticos de Persia, India y China, es-
culturas de marfil. Que se hayan incluido 600 fatogra-
fias en esa tnagna exposicidn es un tributo a la posicién

-ascendente que el nuevo medio de expresién conseguia

en el mundo artistico. Pero ain mas influyente fue el
hecho de que la Reina Victoria comprara el cuadro The
Two Ways of Life de Rejlander. Fue proclamado como
«una imagen magnifica, decididamente la més notable
fotografia de su clase que se haya producido».” Rejian-
der consideraba su obra como un ejemplo de la utilidad
de la cimara para los pintores, que permitia trazar un
primer boceto para una composicin elaborada, y dijo
que no podia pensar en otro tema que le permitiera des-
cribir mejor las «diversas figuras vestidas, asi como ex-
poner las hermosas lineas de la figura humana».® La
desnudez no era entonces universalmente aceptada; s6-
lo la parte decente de la fotografia fue mostrada en la
exposicion anual de la Photographic Society de Edim-
burgo.

Rejlander realizé una gran cantidad de estudios de
caracteres, goltos callejeros, grupos genéricos y tam-
bién autorretratos con gestos teatrales. Y en el fondo
era un actor, pues se deleitaba en ficciones tales como
fotografiarse a si mismo representando a Garibaldi, que
era por aquel entonces un popular héroe italiano. Tam-
bién le gustaba capturar ante la cimara emociones co-
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OSCAR GUSTAVE REJLANDER,
Society, Bath (Inglacerra)

.

OSCAR GUSTAVE REJLANDER, Momentos dificiles, 1860. Positivado combinado a la albimina, George Eastman House, Rochester
(Nueva York)

Sobre la montura, Rejlander escribié: «Una foto espiritista»




HENRY PEACH ROBINSON, Fading Away [Desapareciendo]. Positivado combinado a la albimina, George Eastman House, Ro-
chester (Nueva York)

mo el miedo y el disgusto. Algunas de estas iméigenes
fueron utilizadas por Charles Robert Darwin para ilus-

trar su libro La expresion de las emociones en el hombre.

y en los animales (1872). Utiliz6 igualmente algunas de
las fotografias de nifios que hiciera Rejlander: una de
ellas, con una criatura que llora de manera un poco cé-
mica, lleg6 a ser tan popular que se vendid, aparente-
mente, hasta un cuarto de millén de copias. Rejlander
realiz6 asimismo la que pudo haber sido una de las pri-
meras fotografias de deliberada doble exposicidn, titu-
lada Hard Times [Tiempos dificiles].

Henry Peach Robinson, un pintor y grabador que en
1852 y en Leamington (Inglaterra) adopté la profesién
de fotdgrafo, se hizo primeramente famoso con Fading
Away [Desapareciendo], una copia fotogrifica combi-
nada, que muestra a una muchacha agonizante ante sus
padres afligidos. Sobre el cart6n escribi6:

Must, then, that peerless form

Which love and admiration cannot view
Without a beating heart; those azure veins,
Which steal like streams along a field of snow,
That lovely outline, which is fair

As breathing marble, perish? Shelly
¢Debe entonces, esa forma sin par

A la que el amor y la admiracion no pueden ver

Sin un corazén latente; esas venas azules,

Que surcan como corrientes un campo de nieve,

Ese adorable perfil, que es noble

Como un marmol que respira, perecer?
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La copia fue tirada sobre cinco negativos. Robinson.

manifesté que la modelo principal «era una hermosa
muchacha saludable de unos catorce anos de edad, y la
fotografia fue hecha para ver hasta dénde se la podia
hacer aparecer cerca de la muerte».? El piblico quedé
mal impresionado por el tema; se consideraba de mal
gusto representar una escena tan penosa. Aunque tal
critica ya no parece vilida, no debemos ignorarla como
sentimentalismo victoriano. Temas mucho mds peno-
sos se pintaban en aquellos dias. Pero el mismo hecho
de que se tratara de una fotografia suponia que se trata-
ba de la representacién de algo real, y asi la escena pasa-
ba a ser vista literalmente. Su artificio no escapé a la
critica. «Miresela fijamente durante un minuto —dijo
la Literary Gazette a sus lectores— y toda realidad ‘de-
saparecerd’, mientras el maquillaje se deja advertir cada
vez mias.»'? Tales criticas, cuando eran extendidas, se
hacian desalentadoras. En 1859, Rejlander escribié a
Robinson:

Estoy cansado de la Fotografia para el pablico, particular-
mente de las fotos de composicién, porque ‘alli no puede ha-
ber ventaja ni honor, sino cavilaciéon y deformacién. La pro-
xima Exposicién, por tanto, no deberi contener sino Ruinas
con Hiedras y otros paisajes, aparte de retratos. Y entonces,
punto.!!

Pero Robinson produjo grandes cantidades de foto-
grafias artisticas: publicaba una cada afio. Su influencia
se hizo sentir aun mis por sus prolificos textos. Su Pic-
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HENRY PEACH ROBINSON, Paseando, 1887. Positivado combinado a la albimina, con el boceto de Robinson para su produccién,
The Royal Phographic Society, Bath (Inglaterra)

-

torial Effect in Photography, un libro de 1869,'? fue
publicado en una edicién tras otra, y traducido al fran-
cés y al alemin. El libro, que es un cémodo manual
para la realizacion de fotografias artisticas, se basaba en
reglas académicas para la composicién. El texto de Ro-
binson estaba ilustrado por sus propias fotografias y
sus grabados, asi como reproducciones de cuadros por
Benjamin West, ]. M. W. Turner, William Mulready,
Sir David Wilkie y otros pintores victorianos, in-
cluyendo al ilustrador Myles Birket Foster. Su objetivo
declarado era

...fijar las leyes que gobiernan —en la medida en que se pue-
dan aplicar leyes a un tema que depende en cierta medida del
gusto y del sentimiento—- la disposicion de una fotografia,
para que tenga el miximo posible de efecto pictérico, e ilus-
trar con ejemplos aquellos amplios principios sin los cuales la
imitacién, por minuciosa y fiel que sea, no habri de ser pict6-’
rica y no se elevari a la dignidad del arte.™

Forzar la imagen de la cimara para que se conforma-
ra a tales conceptos académicos formales era algo que
requeria ingenio y habilidad de manipulacién. Robin-
son comenzaba habitualmente dibujando un boceto de
la composicién final. Si se trataba de una copia combi-




JULIA MARGARET CAMERON;, Thomas Carlyle, 1867. Copia a
la albdmina, The National Portrait Gallery, Londres

Al recibir este retrato, Carlyle escribi6 a la senora Cameron:
«Es como si de repente comenzara a hablar, terriblemente feo
y abatido»

nada, hacia posar separadamente a los. modelos._Sin
embargo, no todas sus tomas eran impresas tras varios
negativos; muchas fotografias de grupo fueron inter-
pretadas por modelos en su estudio. En la misma época
en que los pintores llevaban sus caballetes al aire libre,
Robinson estaba construyendo la naturaleza debajo de
la claraboya: los matorrales se montaban sobre una pla-
taforma mévil, el arroyuelo se improvisaba con el desa-
giie del laboratorio, las nubes se pintaban sobre las cor-
tinas del fondo. Al fotégrafo principiante, Robinson le
comunicé que

..cualquier «artimana, truco y conjura», d¢ la clase que sea,
esta permitida al fotégrafo, para que pertenezca a su arte y no
sea falsa respecto a la naturaleza... Es un deber imperativo
evitar lo malo, lo pobre y lo feo, y el objetivo sera elevar a su
tema, evitar formas extravagantes, corregir lo que no sea
pictérico. '*

Existia una curiosa dualidad en los textds y las obras
de estos pintores-fotégrafos. En una pagina, Robinson
escribié que las fotografias hermosas podian ser reali-
zadas «con la mezcla de io real y lo artificial»'®, y en
otra pagina elogiaba «esta perfecta verdad, esta expre-
sién absoluta de luz y sombra y forma... que estd mis
alli del alcance del pintor y del escultor».'® Hughes, un
critico del siglo x1x, aunque elogiaba la obra de Rejlan-
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der y de Robinson, se rebelaba vigorosamente contra
las copias tiradas por combinacidn:

Cuando un artista concibe una brillante idea y se apresura a
volcarla sobre la tela, suspira al verse obligado a trabajar por
partes, al no poder ejecutar, con un solo trazo de su pincel, la
idea que estd en su mente. La orgullosa jactancia de la fotogra-
fia es poder hacer esto.!’

Tal ambivalencia es caracteristica de las fotografias

.creadas por Julia Margaret Cameron. Sus.retratos dina-

micos figuran entre los méds nobles e impresionantes
que se hayan logrado con una cimara; por otro lado,
sus composiciones de época se integran con la particu-
laridad estilistica de los pintores prerrafaelistas.

En Freshwater Bay, en la Isla de Wight, la Cameron
—cuyo marido era funcionario piblico— recibia a ami-
gos ilustres: Tennyson, Herschel, Carlyle, Darwin,
Browning, Longfellow. Se dedicé a la fotografia cuan-
do era ya una mujer adulta: un retrato titulado Annie,
My First Success [Annie, mi primer éxito] est fechado
en 1864. Ensay la cimara ante sus amigos; por la sola
fuerza de su personalidad parece haberles intimidado
hasta lograr su cooperacién. En su relato autobiografi-
co Annals of My Glass House [Anales de mi casa de
cristal], describe la intensidad con que encaré el re-
trato:

Cuando he tenido a tales personas ante mi cimara, toda mi
alma se propuso cumplir su deber hacia ellas, registrando fiel-
mente la grandeza de lo interno, tanto como los rasgos del
hombre exterior. La fotografia asi tomada ha sido casi darle
cuerpo a una plegaria.'®

Improvisé su camino a través de la técnica, recu-
rriendo a cualquier medio para conseguir los efectos
deseados. Las imagenes borrosas y fuera de foco, que
muchos criticos deploraron, eran deliberadas. Escribié

"a su amigo Sir John F. W. Herschel que confxaba en

elevar su arte mas alla

..de la mera Fotografia convencional y topogrifica: hacer

mapas & muestra esquelética de rasgos & forma sin esa redon-

dez & plenitud de fuerza & rasgos que modelan carne &
miembros, que el foco que yo uso s6lo puede dar eso que es
llamado & condenado como «fuera defoco» Qué es el foco:
& quién tiene el derecho de decir qué foco es el foco legitimo.
Mis aspiraciones son las de ennoblecer a la Fotografia y asegu-
rarle el caricter y los usos del Gran ‘Arte, combinando lo real
& lo ideal & sin sacrificar nada de la Verdad por toda la posi-
ble devocién a ha Poesia y a la Belleza.'?

Julia Margaret Cameron dio a sus fotografias ese
aliento y esa simplicidad que eran caracteristicas de los
primeros calotipos. Sus composiciones, inspiradas por
su amistad con el pintor George Frederick Watts, son
en su mayor parte piezas de época, tableaux vivants, en
los que su familia y sus amigos interpretaban ante la
camara algunas escenas de la literatura. Admiraba la
obra de Rejlander y le invit6 a Freshwater Bay, «para
que la ayudara con sus grandes conocimientos». Pero
su mayor deuda, manifestd, era con el pintor y fotdgra-




JULIA MARGARET CAMERON, La sefiora Herbert Duckworth (luego seriora Leslie Stephen), madre de Virginia Woolf, 1867. Copia
2 la albimina, coleccion Beaumont Newhall, Santa Fe
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JULIA MARGARET CAMERON, El beso de la paz: G. F. Watts y sus ririos, 1867. Platingtipo ala goina, de Alvin Langdon Coburn,
sobre el negativo original, coleccién Beaumont Newhall, Santa Fe
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LADY CLEMENTINE HAWARDEN, Estudio fotogrdfico, ca. 1863. Copia a la albimina, The Victoria and Albert Museum, Londres

fo David Wilkie Wynfield, quien fotografié a sus ami-
gos vestidos con ropas del Renacimiento: «A mis senti-
mientos sobre esa bella Fotografia debo todos mis in-
tentos, y en consecuencia, ciertamerite, todo mi éxiton,
escribi6 a William Michael Rossetti en 1864.7° Sus ilus-
traciones para el poema Los idilios del rey de Tenny-
son, sus grupos religiosos, sus estudios de nifios que
posaban como ingeles o bien Venus Chiding Cupid
and Removing His Wings [Venus burlindose de Cupi-
do y quitindole sus alas), suponen un contraste ante
sus vigorosos retratos. Sin el desafio que le suponia in-
terpretar a grandes personalidades, su obra tenia ten-
dencia a perderse en e] sentimiento y a constituir un eco
de la pintura. Esto era deliberado por parte de la Came-
ron; en el cartdn de una de sus copias escribié: «decidi-
damente prerrafaelista»

Mucha otra gente encontré en la fotografia una voca-
cién estimulante. En la década de 1860, Lady Clemen-
tine Hawarden realiz6 muchas fotografias de su fami-
lia, y algunos de sus retratos de cuerpo entero, con
mujeres jovenes y vestidas en resplandecientes ropas
victorianas, bafiadas en luz, poseen un encanto y un
suave sentimiento que supone un contraste directo con
la fuerza de los retratos de la Cameron. La obra de
Hawarden fue admirada por Lewis Carroll, el autor de
Alicia en el pais de las maravillas. Este era un ardiente
aficionado que hizo muchas fotografias de las ninas que
eran sus amigas, asi como de contemporineos célebres.

Una extraordinaria serie de fotografias de Victor-
Marie Hugo, cuando vivia exiliado en la isla de Jersey,
fueron tomadas en 1853-1854 por su hijo Charles-
Victor y por su amigo el poeta Auguste Vacquerie. Un



LEWIS CARROLL, Alice Grace Weld como «Caperucita Rojas,
1857. Copia a la albiimina, coleccién Gernsheim, Humanities
Research Center, University of Texas, Austin

romanticismo espectral inunda esas fotos y sus detalles
parecen seleccionados por su simbolismo: las rocas fa-
voritas de Hugo, o su lugar de descanso bajalas enre-
daderas en flor del conservatorio. Se realizé una serie
sobre manos —las de Hugo y las de su esposa—, lo
cual era una idea nueva en fotografia y un portento del
primer plano. Hugo se interesé considerablemente por
tales fotografias y hasta hizo un dibujo basado en el
negativo de una retorcida escollera recubierta de maris-
cos: un reconocimiento, asombrosamente temprano,
de la belleza que podia dar la inversién de tonos en una
imagen negativa.

Si los fotégrafos encontraron inspiracién en la pintu-
ra, también los pintores encontraron en la fotografia
una uatil aliada. No sabemos quién materializé la serie
de fotografias para el pintor prerrafaelista Dante Ga-
briel Rossetti, que se hallan ahora en el Victoria and
Albert Museum de Londres, pero sabemos que sus po-
ses fueron hechas por el pintor en julio de 1865 y luego
utilizadas en su cuadro La Reverje. Muchos otros fa-
mosos pintores del siglo x1x se mostraron agradecidos
con la fotografia: Delacroix hizo posar a modelos des-
nudas, y luego dibujé frecuentes bocetos con las foto-
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grafias que obtenia su amigo Eugéne Durieu. También
describié a su amigo Constant Dutilleux el entusiasmo
que sentia por la fotografia, en una carta fechada el 7 de
marzo de 1854:

iComo lamento que una invencién tan maravillosa haya llega-
do tan tarde... quiero decir, en lo que a mi se refiere! La posi-
bilidad de estudiar tales resultados habria tenido sobre mi una
influencia que sélo puedo suponer ahora, por su utilidad ac-
tual; incluso con el poco tiempo que puedo dedicarles para

" estudiarlas en profundidad:’es Ta demostracién tangible del

dibujo al natural, sobre el que hemos tenido ideas algo mis
que imperfectas.?!

Gustave Courbet utiliz6 la fotografia de una modelo
desnuda para su cuadro El estudio del artista, en 1849,
y Jean-Frangois Millet manifest6 a su alumno Edward
Wheelwright que las fotografias son valiosas como ‘es-
tudio de cortinajes y de otros detalles.

Otros artistas utilizaron la fotografia con una mayor
esclavitud, basando composiciones enteras en la ima-
gen que les daba la cimara. Esto fue particularmente
cierto de los retratos. El Self Portrait [ Autorretrato] de
William Etty (en la National Portrait Gallery de Lon-
dres) es poco mis que una copia ampliada de un caloti-
po -realizado por Hill y Adamson en 1844, cuando el
pintor visité Edimburgo. Muchos pintores norteameri-
canos se apoyaron en daguerrotipos para la pose y la
delineacion de rasgos en las celebridades. Por ejemplo,
Charles Loring Eliot, un popular retratista norteameri-
cano, basé su cuadro sobre el novelista James Fenimo-

Anénimo, Jane Morris, 1865. Copia a la albimina, The Vic-
toria and Albert Museum, Londres

Pose ideada por Dante Gabriel Rossetti, como estudio para
un cuadro
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re Cooper en un daguerrotipo atribuido a Mathew B.
Brady. Tal uso de ese daguerrotipo ya habia sido inten-
cién de Brady, quien éscribié en 1855 a Samuel F. B.
Morse, preguntindole su opinién «con referencia a la
ayuda... que la daguerrotipia ha permitido a las artes
afines de la pintura, el dibujo y el grabado...
experiencia, he procurado convertirla, hasta donde fue-
ra posible, en un elemento auxiliar del artista».2 No se

En mi

conoce 1a réspuesta de Morse.

Para los pintores britinicos realistas, durante el pe-
riodo victoriano la fotografia estuvo muy en boga, aun-
que rara vez lo admitieran. Por ejemplo, William Po-
well Frith, el popular pintor de la Inglaterra victoriana,
declar6 en 1893: «En mi opinidn, la fotografia no ha
beneficiado en absoluto al arte»,” pero en 1863 la re-
vista Photographic Notes de Londres informé:

En un dia en que se disputaba un Derby, Frith empleé a su
buen amigo [Robert] Howlett para que le fotografiara desde
el techo de un carruaje tantos grupos extranos de figuras co-
mo pudiera, y de esta forma el pintor de ese celebrado cuadro,
el Derby Day, obtuvo muchos estudios dtiles no para intro-
ducirlos literalmente en su cuadro, como lo habrian hecho
Robinson y Rejlander, sino para elaborarlos en su mente y
luego reproducirlos con la estampa de la auténtica marca de su
genio.?*

La misma revista informé que Frith habia encargado
a Samuel Fry que le hiciera una serie de negativos de 25
X 18 pulgadas [aproximadamente 63 X 46 cm] como
ayuda previa para pintar su cuadro igualmente célebre,
Life at a Railway Station [La vida en una estacién fe-
rroviaria). S

La tecnologia fotogrifica presenté también un nuevo
medio a los grabadores y a los impresores;: el cliché-
verre, término francés para el que no se utiliz6 un equi-
valente en inglés [Textualmente seria un cliché en vi-
drio]. S¢ prepara a mano un negativo en vidrio, del que
se pueden hacer copias sobre papel fotogrifico. El ar-
tista dibuja simplemente con un estilete sobre la placa
recubierta, rascando la emulsién en cada una de sus
rayas. El proceso se hizo especialmente popular en la
década de 1850 entre los integrantes de la Escuela Bar-
bizon, que lo conocieron a-través de Adelbert Cuve-
lier. El mis prolifico de los pintores que utilizaron el
cliché-verre fue Jean-Baptiste Corot, quien llegé a ha-
cer 66 placas.

Los criticos de arte no aceptaron la fotografla con
tanta diligencia como los artistas. A menudo usaron la
palabra con un énfasis negativo, para condenar aquella
pintura o escultura que, en su opinién, no trascendia de
la verosimilitud y sélo registraba la apariencia externa
del mundo. Charles Baudelaire fue-excepcionalmente
severo. En 1859, la Société Frangaise de Photographie

JEAN-BAPTISTE-CAMILLE COROT, Auton‘ttmto, 1858 Clu:he-
verre, Detroit Institute of Arts, Detroit g

obtuvo finalmente que el Ministerio de Bellas Artes le
permitiera realizar una exposicién en el Palacio de los
Champs-Elysées, justo en el momento en que se cele-
braba el Salén Anual de Pintura. La muestra fue rese:
fada por Baudelaire: 4

Si a la fotografia se le permite complementar al arte en algunas
de sus funciones, pronto lo-habri suplido o corrompido total-
mente... Es ya hora, pues, de que regrese a su verdadero de-
ber, que es el de servir a las ciencias y a las artes... pero siendo
una muy humilde sirvienta, como lo son la imprenta y la ta-
quigrafia, que ni han creado ni han complementado a la litera-
tura. Déjesela apresurarse a enriquecer el dlbum del turista, y
restaurar a su mirada la precision de la que pueda carecer su
memoria; déjesela adornar la biblioteca del naturalista y am-
pliar a los animales microscépicos; déjesela aportar informa-
cién que corrobore las hipétesis del astronomo; en pocas pa-
labras, déjesela ser la secretaria y la empleada de quien necesi-
te una exactitud objetiva y absoluta en su profesién: hasta ese
punto, nada podria ser mejor. Déjesela rescatar del olvido a
esas ruinas vacilantes, a esos libros, impresos y manuscritos
que el tiempo se devora, cosas preciosas cuya forma se estd
disolviendo y que exigen un lugar en los archivos de nuestra
memoria: recibird el agradecimiento y el aplauso. Pero si se le
permite la intrusion en el dominio de lo impalpable y de lo
imaginario, o sobre cualquier cosa cuyo valor dependa tan
s6lo de agregar algo al alma de un hombre, entonces sera peor
para nosotros.?




s
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TIMOTHY H. O’SULLIVAN, Luz y sombra en el «Black Caion» de Mirror Bar, 1871. Copia a la albimina, The National Archives, -l
Washington, D.C. ’ ;
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. <UNA NUEVA FORMA DE LA
COMUNICACION»

En contraste con aquellos que procuraban rivalizar
con el pintor utilizando cimara y lentes, fueron cente-
nares quienes usaron la fotografia, simple y directa-
mente, como medio de registrar el mundo en su derre-
dor. La capacidad del medio para trasladar un detalle
casi infinito, para captar mis de lo que el fotégrafo mis-
mo veia en el momento preciso, y para multiplicar esas
imagenes hasta una cantidad casi ilimitada, acercaron al
publico una riqueza de registros de imigenes que exce-
dia todo lo que se hubiera conocido antes. En todo el
mundo los fot6grafos estaban registrando la historia
cuando se producia, la apariencia de sitios alejados, que
a menudo no habian sido siquiera explorados, con la
gente que en ellos vivia, los «paisajes» familiares' que
los viajeros crefan dignos de ver y recordar, y también
los logros mis recientes de la arquitectura y de la inge-
nieria.

Esta contribucién de la fotogratia, que habia obteni-
do el apoyo de Baudelaire, fue también elogiada por
Lady Elizabeth Eastlake en su ensayo «Fotografia» pa-
rael London Quarterly Review de 1857. Su estética no
incluia a la fotografia como una de las Bellas Artes. Es-
cribié: .

Para todo aquello para lo cual el Arte, asi llamado, ha sido
hasta ahora el medio pero no el fin, la fotografia es el agente
indicado... Es el testimonio jurado de todo lo que se presenta
ante su mirada. ¢Qué son sus registros sin fallas, al servicio de
la mecinica, la ingenieria, la geologia, la historia natural, sino
hechos del tipo mis valioso y terco?... Hechos que no son
territorio del arte ni de la descripcién verbal, sino de una nue-
va forma de la comunicacién entre una persona y otra —sin

ser carta, mensaje ni cuadro—, con la que ahora se llena feliz-
mente el espacio entre ellos?!

La primera cobertura fotogrifica y amplia de la gue-
rra fue emprendida por Roger Fenton, un inglés que
llegé a la fotografia tras haber trabajado en leyes,.y lo
hizo como aficionado y después como profesional. Su
primer trabajo fue una serie de calotipos efectuados du-
rante su visita a Rusia junto a su amigo Charles Vigno-
les, un ingeniero civil que estaba construyendo un
puente en ese pais. Mis tarde Fenton fue el principal
fundador de la Photographic Society de Londres, y se
hizo conocer por sus tomas arquitecténicas —de rico
detalle, aunque se trataba de iméigenes de gran tama-
fio— y por sus estudios al natural, cuidadosamente
compuestos, realizados sobre placas en colodién, sen-

sibilizadas con su propia variante a la férmula de Ar-
cher. La reina Victoria le solicité que fotografiara a la
familia real y a sus posesiones. Después se convirtié en
el fotégrafo oficial del Museo Britinico y produjo cien-
tos de copias sobre elementos y obras de arte para dicha
coleccién, La excelencia de su trabajo llevé a que la
firma de impresores Thoras Agnew & Son le encarga-
ra fotografiar el escenario bélico en Crimea. -

Llevaba consigo un furgén, preparado como cuarto
oscuro, pues estaba utilizando el proceso de colodién
himedo. Su equipo se completaba con cinco cimaras,
700 placas ‘de vidrio, eleméntos quimicos, raciones,
aparejos e instrumentos. En’ beraltar compréscuatro
caballos. El «Carromato Fotogrifico» fue descargado
en Balaclava en marzo de 1855. Un mes mis tarde yase
encontraba en el frente de guerra ]unto a su asistente
Marcus Sparling. o

Los campos de batalla de Crimea eran unas llanuras
vastas y lisas; en sus fotografias aparecen como chatas y
monétonas, y se hace dificil comprender que muchas
de las imagenes fueron captadas con gran riesgo perso-
nal, bajo el fuego cruzado de la guerra. Desde una hon-
donada conocida como .el «Valle de la Sombra de la
Muerte», Fenton escribié a su familia el-24 de abril:

Llevé el carromato hasta casi el extremo de donde quise ir, y
luego me adelanté para encontrar el sitio elegido. Apenas. ha-
bia comenzado cuando un revuelo de polvo tras la bateria de
cafiones nos-advirtié que algo se acercaba. No podiamos ver-
lo, pero otra polvareda de tierra, atin mis pr6xima, confirma-
ba que venia directamente, y un momento mis tarde ya lo
tenfamos encima. Estaba claro que la linea de fuego era en el
mismo punto que yo habia elegido, con lo que muy a disgusto
mio opté por otro panorama del valle, a cien yardas del que
era el mejor punto.?

La visién que Fenton dio de Balaclava, con su puerto
lleno de barcos y sus muelles repletos de material de
todo tipo, muestra la confusién que marcé a esa guerra
desorganizada. La mayor parte de los 300 negativos
que hizo corresponden a retratos de oficiales, en uni-
forme completo, y de sus hombres. Y fue molestado
constantemente con pedidos de retratos. «Si me niego a
hacerlos —escribié— no consigo las facilidades para
mover mi carromato de una localidad a la otra».” El
calor se hizo excesivo: «Cuando cierro la-puerta del
carro, antes de preparar la placa, el sudor corre por mi
rostro y cae como si se tratara de ligrimas... El agua




para el revelado esti tan caliente que apenas si puedo

introducir las manos en ella».*

En julio regresé a Inglaterra, cuando ya era un hom-
bre enfermo del célera. Con sus fotografias se hicieron
exposiciones en Londres y en Paris; algunos grabados
en madera, realizados con ellas, se publicaron en el
Illustrated London News; otras copias, pegadas en
monturas de papel, con titulos grabados, fueron vendi-
das por la empresa Agnew. El Times de Londres escri-
bié: «El fotégrafo que sigue la senda de los ejércitos
modernos debe conformarse con las condiciones de re-
poso y con la naturaleza muerta que queda cuando el
combate termina».> Para un piblico acostumbrado a
las fantasias convencionales que hacian los roménticos
pintores de batallas, esas fotografias parecieron sosas,
pero reconocieron en ellas la virtud de una cimara que
era un testigo fiel. <Lo que él represente en el campo
debe ser real —admitié el Times de Londres—, y el
soldado de infanteria tiene un parecido tan bueno como
el del general».

La caida de Sebastopol fue fotografiada por James
Robertson, que por aquel entonces era jefe grabador
del Sello Imperial en Constantinopla; en 1857 fue el
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Arriba: ROGER FENTON, Capilla de Roslyn, Escocia, ca. 1856.
Copia a la albimina, The Museum of Modern Art, Nueva
YOI’k -

A la derecha, arriba: ROGER FENTON, El Regimiento 57,
1855. Copia al papel salado, coleccion Gern-
sheim, Humanities Research Center, University of Texas,
Austin

A la derecha, abajo: ROGER PENTON, «El Valle de la Sombra
de la Muerter, 1855. Copia al papel salado, coleccién Gern-
sheim, Humanities Research Center, University of Texas,
Austin 5

jLas fotos de Roger Fenton sobre la Guerra de Crimea fueron
{ expuestas en 1855 en la Galeria de la Water Colour Society de
! Londres. El director de la revista The Photographic Journal

escribié que se trataba de «la mis notable y en cierto sentido

la més interesante exposicion de fotografias que se haya reali-

zado». Se mostrd particularmente impresionado por «El Valle
de la Sombra de la Muerte», «con su terrible sugestién, no ya
la que despierta en la memoria, sino la que coloca material-
mente ante los ojos, con l4 reproduccién fotogrifica de las
balas de canén, desparramadas en el fondo del valle, como el
extremo de un ventisquero derretido». The Photographic
Journal, vol. 11, 1855, p. 221
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FELICE A. BEATO, Cuartel central, Pehtang Fort, 1860. Copia a la albimina, The Museum of Modern Art, Nueva York

fotégrafo oficial de la expedicién militar britinica en-
viada a la India para aplastar la revuelta de los cipayos
en Bengala. Alli trabajé con Felice A. Beato; sus foto-
grafias posteriores al asedio de Lucknow en 1858 son
registros de ruinas de un esplendor arquitecténico; en-
tre ellas estin los esqueletos, calcinados por el sol, de
los defensores derrotados. Luego Beato viajé a Japén y
a China. Sus fotografias de la toma de Tientsin —por
tropas britdnicas y francesas en agosto de 1860, al fina-
lizar las Guerras del Opio—, son aéin mis aterradoras,
porque Beato muestra a cadiveres diseminados, pocas
horas después de haber caido victimas de esos feroces
combates.

Cuando la Guerra Civil comenzé en Estados Unidos
en 1861, la hermandad fotogrificare -  con ligereza
la novedad. «Una escena de batalla es un tema excelente
para un artista, sea pintor, historiador o fotégrafos,
declaré el director del American Journal of Photogra-
phy. «Confiamos ver una fotografia de la préxima bata-
lla... Habri poco peligro en el deber activo, porque el
fotdgrafo deberi estar'mis alli del olor de la pélvora, o
sus productos guimicos no funcionarin».®
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Hasta dénde fueron subestimados los peligros y las
dificultades de fotografias bélicas fue algo que pronto
descubrié el antiguo daguerrotipista Brady. Este habia
mostrado ya su interés por la historia con la publica-
cién de The Gallery of Illustrious Americans. Este sen-
tido de la documentacién fotogrifica le impulsé a em-
prender el registro de la Guerra Civil; su gran amistad
con influyentes lideres del Gobierno le permiti6 obte-
ner la autorizacién necesaria para introducirse en las
zonas de combate, y ademis disponia de expertos ope-
radores a su servicio.

Con ellos se apresuré a ir hasta el frente, donde su
buggy o carruaje fotogrifico se convirtié en un especti-
culo familiar para los soldados, que lo denominaron el
furgdn del «;Qué-es-esto?» y hablaban de Brady como

del «gran hacedor de fotos». Hacia falta no poca dedi-

cacién e intrepidez para permanecer acurrucado duran-
e varios minutos en la oscuridad de ese frigil cuarto
oscuro, realizando las delicadas manipulaciones de pre-
parar y procesar las placas de vidrio, mientras el es-
truendo de la batatla hacia vibrar el suelo. Desarmados,

"y sabiendo que el furgén mismo era un blanco de apa-



ALEXANDER GARDNER, Exploradores y guias para el Ejército del Potomac, 1862. Copia a la albimina, limina 28 del Gardner’s
Photographic Sketch Book of the War (Washington, D.C., 1866), The Museum of Modern Art, Nueva York

riencia sospechosa, los fotégrafos quedaban expuestos
a los azares de la guerra. Arriesgaron sus vidas para
salvaguardar sus placas, y Brady lleg6 al borde de la
muerte en la batalla de Bull Run. Perdido durante tres
dias, apareci6 finalmente en Washington, extenuado y
hambriento, cubierto todavia con su largo delantal de
pano, del que emergia una espada que le habia dado un
zuavo [un soldado voluntario en el bando norteno].
Compré nuevos equipos, reunid a sus operadores y re-
gresé a los campos de batalla. El Wor/d de Nueva York
escribié:

Las «Escenas e Incidentes» de Brady... son crénicas inestima-
bles de esta época tempestuosa, obras exquisitas en su belleza,
auténticas como las tomas del cielo... Su creador se ha dedica-
do al trabajo con una consciente abundancia, convirtiéndose
en el maximo exponente de su profesién dentro de América...
El «Brady’s Photographic Corps», calurosamente bienvenido
en cada uno de nuestros ejércitos, se ha convertido en un ras-
go tan senalado y omnipresente como los otros cuerpos de
operadores en globo, en telegrafia y ensenales. Han atravesa-
do las penosas etapas de cada marcha, han permanecido en los
margenes de cada escenario de batallas, han atrapado la com-
pasion del hospital, el romance del campamento, la pompa y
panoplia de la revista de armas en el campo... si, y hasta la

nube del conflicto, el relimpago de los canones, el dcsastre y
la angustia del terreno duramente conquistado.” .
‘Los hombres de Brady fotografiaron todas las fases
de la guerra que su técnica pudiera abarcar: campos de
batalla, ruinas, oficiales, soldados, artilleria, cadiveres,
barcos, ferrocarriles. Habia mis de siete mil negativos
cuando se llegd a la declaraciéon de paz; en su mayor
parte se han conservado en los Archivos Nacionales de
Estados Unidos y en la Biblioteca del Congreso.
Brady parece haber sido-el primero en emprender la
documentacién fotogrifica de la Guerra Civil, porque
el director del Humpbhrey’s Journal of Photography se-
fial6 en su edicién del 15 de setiembre de 1861 que Bra-
dy proyectaba volver al frente y se asombraba de que
otros no hubieran seguido su ejemplo. Pronto muchos
operadores dirigieron sus pasos hacia los campos de ba-
talla. El Ejército del Potomac, por si solo, dio pases a
mas de trescientos de ellos.® Entre los principales ope-
radores de Brady hay que citar a Alexander Gardner
—quien habia estado a cargo de la Washington Gallery
desde 1858— Timothy H. O’Sullivan y George N.

Barnard.




Anénimo, El grumete de la pélvora, sobre el «U.S.S. New Hampshires, frente a Charlestown, §.C., ca. 1865. Copia en gelatino-
bromuro sobre el negativo original, The Library of Congress, Washingron, D.C.
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Gardner se separé de Brady en 1863 y fundé sus pro-
pio grupo fotogrifico, llevandose consigo a O’Sullivan
y a otros fotégrafos. El conflicto se originé al negarse
Brady a dar crédito a sus operadores y permitirles con-

servar los negativos que hubieran realizado durante su’

propio tiempo libre. En 1865-1866, Gardner publicé
en dos tomos el Photographic Sketch Book of the War,

que contenia cien copias originales, cada una de ellas -

acompanada por una pigina dé texto.” Esos tomas con-
tienen algunas de las mejores fotografias de la Guerra
Civil. Los nombres de quienes hicieron negativos y co-
pias estin minuciosamente registrados. '®

George N. Barnard, que trabajé durante un tiempo
en la Washington Gallery de Brady y fotografi6 paraél
los momentos mayores de la batalla de Bull Run, cuan-

Py ol - i
do los €jercitos nortenos recapturaron €sa zona de

combates, fue el fotdgrafo oficial para el general Wi-
lliam Tecumseh Sherman durante la campaiia quele lle-
v6 desde Tennessee hasta Georgia y South Carolina.

En 1866 publicé una coleccién de esas fotografias, que.

muestran campos de batalla, fortificaciones presura-
mente armadas, inmensos puentes ferroviarios cons-
truidos por el Cuerpo de Ingenieros y también I3 des-
truccién de Adanta.’ En las fotografias de Barnard se

produce una extraia mezcla entre la inmediatea delas
escenas de devastacién y el romanticismo de los pai-
sajes, que en su mayor parte fueron hechos mucho des-
pués de haber cesado las hostilidades.

Entre las fotos mis vigorosas de la Guerra ClVll estin
las de cadiveres rigidos y truculentos, diseminados por
el campo y esperando su presuroso entierro durante las
cortas treguas que seguian a cada batalla. Uni editorial

“del New York Times, de 20 de octubre de 1862, nos

hace presente el impacto de esos documentos t!'aglCDS

FOTOGRAFIAS DE BRADY :

IMAGENES DE 1.OS MUERTOS EN ANTIETAM
...Brady ha realizado a go para hacernos presentes la terrible
rea idad y seriedad de la guerra. Si no ha traido cuerpos y los
ha tirado frente a nuestras puertas y alo latgo de Jas calles, ha
hecho a go muy parecido: En la puerta de su galeria cuelga un
pequeno letrero: «Los muertos en Antietam». Multitudes de
personas estin subiendo continuamente esas escaleras; sigue-
las, y se las verd inclinadas sobre las vistas fotogrificas de ese
aterrador campo. de batalla, realizadas inmediatimente des-
pués de la accién...

Esas imdgenes poseen una temblc nitidez. 1~ la ay’uda de
una lente de aumento, se pueden distinguir los rasgos de los
seres muertos. No deseariamos estar presentes en la galena
cuando una de las mujeres alli inclinadas reconoce a un mag-
do, a un hijo o un hermano en esas hi eras de cuerpos
y sin vida, que yacen ya puestospara ser volcados wrin-
cheras... ‘ - :

Andnimo, Ruinas de los molinos de harina Gallego, en Richmond (Virginia), 1865. Copia a la albamina, The Museum of Modern

Art, Nueva York



GEORGE N. . «las borquilias de Shermans, 1864. Copiaa la albimina, The Museurn of Modern Art, Nueva York

Brady escribié: «En su Marcha hacia el Mar [durante la Guerra =, ; el Ejército de Sherman ciuemé los puentes y desiruyé a su
paso la via ferroviaria... Primero se levantaban los railes; luego los de madera eran arrancados, apilados y quemados; los
railes de hierro, al ponerse encima del fuego, pronto se calentaban en su mitad, Jo suficiente para que el peso de los extrcmos
doblara los hierros. Desde -, - enfriarse ya no eran mis que “hierro viejo™s. Del Lecture Book de Brady, transparencia n.®
109, citado en Roy Meredith, Lm(‘oln s Camcra Man (Nueva York, 1946)
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Andnimo, Soldado confederado, muerto en xna trinchera mds alli de Cheveaux-de-frise, en Petersburg (Virginia), 1865.
Gelatino-bromuro sobre el negativo original, The Library of Congress, Washington, D.C.
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Los cadiveres abundan en los cuadros de batallas
realizados desde el Renacimiento. En su mayor parte se
trata d e figuras civiles; son elementos accesorios, utile-
ria de un escenario. Pero en O’Sullivan, un hombre con
un rifle, yaciendo muerto en el suelo, es un retrato. Ese
hombre vivio; éste es el lugar donde cayd; ésta era su
apariencia en el mismo momento en que expiraba. Alli
estd la gran diferencia psicolégica entre la fotografia y
las oiras artes; ésa es la cualidad que la fotografia puede
trasmitir con mds vigor que ninguna otra elaboracién
de imigenes. Como sefialara Oliver Wendell Holmes:

Las mismas cosas que el pintor dejaria fuera, o expresaria im-
perfectamente, son atendidas con infinito cuidado por la foto-
grafia, que asi hace perfectas sus ilusiones. ¢Qué es el recrdto
de un tamber sin las marcas con que el golpeteo de los patillos
ha oscurecido al parche?!?

La cimara registra lo que estd enfocado en el cristal.
Si hubiéramos estado alli, lo hubiéramos visto de esa
manera. Pudimos haberlo tocado, haber contado los
guijarros, sefialado unas arrugas: nada més nz nada me-
nos.- Sin embargo, se nos ha mostrado una y otra vez
que ésta €s.una pura I Los temas pueden estar
mal representados, falsificados. Ahota lo
sabemos, y hasta ocasionalmente nos deleitamos con

- ello, pero el conocimiento no puede alterar nuestra fe
irnplicita en la verdad de un registro fotogrifico..

La creencia fundamental en la autenticidad de las fo-
rografia& exphca por qué son tan melancélicas las imi-
genes de quienes ya no viven y de una arquitectura ya
desaparecida. Nilas palabras ni el cuadro mis detallado
pueden evocar un momento de tiempo pretérito en for-
ma tan poderosa’y completa como la que logra una

buena fotograﬁa

- Enlos dias i m\qmetos que siguieron al fin de las hosti- )
lidades, muchos; fotégrafos de la Guerra Civil asistie-

ron a la construccién de la red ferroviaria trascontinen-
tal y se unieron a los grupos semimilitares de expedi-
cién de los ingenieros militares. La fotografia de com-
bate no sélo les habia endurecido para los rigores de los
viajes hasta las fronteras, sino que les habia preparado
para manejar en condiciones desfavorables la técnica
incémoda del colodién himedo.

Alexander Gardner fotografi6 la construccién de la
Division Este para la linea ferroviaria Union Pacific, a
través de Kansas, desde el rio Missouri hasta el enlace
con la otra linea mayor en Hays City. Luego sigui6,
aparentemente con un grupo oficial de exploracion,
por una ruta del sudoeste, a través de Colorado, Nuevo
Meéxico y Arizona, hasta Sierra Nevada: a «1700 millas
al oeste del Missouri», como indicara un epigrafe a una
fotografia tomada en Tejon Pass (California). Un il-
bum de copias a la albimina, titulado Across the Cont:-
nent on the Kansas Pacific Railread, fue publicado en
1868, ano en que la red ferroviaria cambi6 su nombre.
Las fotografias no s6lo documentan la construccién de

la via férrea, sino que presentan vividamente un viaje en
vagén de tren a través del pais.

El capitin Andrew ] oseph Russell estaba presente en
e momento histérico del 10-de mayo de 1869, cuando
las vias de la red Union Pacific se unieron a las de la
Central Pacific, en Promontory (Utah), y se clavé alli
el dltimo perno. También estaban el fotégrafo mormén
Charles Roscoe Savage y Alfred A. Hart, de Sacramen-
to. Sus fotografias sobre «El encuentro de los railes»
fueron ampliamente reproducidas en revistas grificas,
como Harper’s Weekly y The Police Gazette.

Los fotégrafos acompanaron a las expediciones gu-
bernamentales que salieron a explorar territorios. En A
Canyon Voyage, Frederick S. Dellenbaugh describi6 al
equipamiento fotogrifico como el terror de la explora-
cién que el comandante John Wesley Powell realiz6 en
1871 sobre el Gran Canén:

La cimara, con su caja fuerte, era una carga pesada de llevar
hacia arriba por las rocas, pero eso no era nada en compara-
ci6n con la caja de componentes quimicos y soportes de pla-
cas, la que a su vez era un peso pluma si se la comparaba con
la imitacion de 6rgano manual que servia como cuarto oscuro.

" Esta caja oscura fue la especial penuria de la expedicion, ya
que debia ser arrastrada hasta alturas que oscilaban de 500 a .

3.000 pies [aptoximadamente de 150 a 1.000 m].!?

"Esos hombres podian viajar millas sobre un terreno
que les quebraba las espaldas y volverse con las manos
vacias. Dos de los fotégrafos que hicieron un viaje adi-
cional al Kanab Canyon no consiguieron impresionar
un solo negativo. «El bafio de plata ya no servia, y el
caballo que llevaba la cimara resbalé en un declive 'y
cay6 sobre la cimara, que llevaba atada en la parte exte-
rior del cargzmento, con un resultado que no es necesa~
rio describirx.t*

-Los fotografos fueron, sucesivamente, E. O. Bea-
man de Nueva York, quien tras once meses renuncié
después de una disputa; James Fennemore de Salt Lake
City, que enfermé, y John K. Hillers, el remero del
grupo, quien habia sido preparado en el terreno por
ambos profesionales. Hillers sirvié6 como operador de
Powell en las expediciones de 1873-1879, y luego fue
nombrado jefe de fotégrafos parala United Ssetes Geo-
logical Survey [Inspeccion Geolégica de Estados
Unidos]

Timothy H. O’Sullivan, uno de los mas arriesgados
fotégrafos durante la guerra, se unié a la «Exploracién
Geoldgica al Paralelo 40», que Clarence King realizé
en 1867.*° Diez y siete civiles y veinte jinetes de caba-
lleria partieron de San Francisco hacia el Great Salt La-
ke, a través de Sierra Nevada. A O’Sullivan le asigna-

ron un par de mulas y un asistente empaquetador. En-

Virginia City (Nevada), y a centenares de pies bajo tie-
rra, en las minas de Comstock Lodc, fotografié me

diante explosion de magnesio: una prictica peligrosa e
imprevisible en cualquier sitio, que se convierte casi en
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ALEXANDER GARDNER, Vista en las cercanias del Fort Harker (Kansas), a 216 millas al oeste del rzo Missouri, 1867. Copna ala
albfimina, coleccién Arnold H. "Crane, Chicago. 2 -
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Arriba: JOHN K. HILLERS, Ruinas cerca de Fort Wingate (Nuevo México), 1879. Copia a la albimina, The Museum of Modern

Art, Nueva York -

Pdgina anterior, arriva: ANDREW JOSEPH RUSSELL, Irazado del ferrocarril « Union Pacific» hacia el oeste de Cheyenne (Wyo-
ming), 1867. Copia a la albimina, The Museum of Modern Art, Nueva York

Pégina anterior, abajo: ANDREW JOSEPH RUSSELL, El encuentro de los railes en Promontory Point (Utah), 1869. Copia a la
albimina, Union Pacific Historical Museum, Omaha {Nebraska) <




E. O. BEAMAN; El corazén de Ladore, en Green River, Monumento Nacz'omzz ADx'nosavxr, Colo;udo, 1871. Gelatino-bromuro
sobre el negativo original; archivos del U,S. Geological Survey, Denver
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TIMOTHY H. O'SULLIVAN, Antiguas ruinas en el Canén de Chelley (Nuevo México), en un nicho situado a 50 pies por enama del
actual lecho del Casién [ahora denominado Monumento Nacional Canyon de Chelly, Arizona], 1873. Copia a la albimina, en
U. S. Geological Surveys West of the 100th Meridian. Photagraphs... of the Western Territory of the United States (Washington,
D.C., 1874), The Museum of Modern Art, Nueva York




suicida si se utiliza en minas donde pueda flotar un gas
inflamable. Un viaje posterior le llevé al interior del
desierto, a sesenta millas al sur de Carson Sink, donde,
con el lujo de un cuarto oscuro instalado en una ambu-
lancia arrastrada por cuatro mulas, fotografié dunas de
arena movediza de hasta quinientos pies de altura
[aproximadamente 150 m].

En 1870, O’Sullivan se encontraba en Panama, foto-
grafiando para la «Expedicién Darien» del comandante
Thomas Oliver Selfridge. Al ano siguiente —cuando se
uni6 al teniente primero George Montague Wheeler en
las expediciones geolégicas y geograficas del Cuerpo de
Ingenieros, al oeste del meridiano 100—, O’Sullivan
era probablemente el fotdgrafo expedicionario de
mayor experiencia en el pais, por lo que habria de en-
contrar en el sudoeste una gran aventura y un magnifi-
co material para su cimara. La primera salida de la ex-
pedicién fue remontar el rio Colorado. En terreno
abierto, a 35 millas por debajo de la -actual ubicacién
del dique Boulder, O’Sullivan logré uno de sus mejores
paisajes. En primer plano aparece su bote «Picture»
amarrado a la orilla, y en su interior figura la omnipre-
sente tienda oscura. Las aguas del Colorado parecen
engaiosamente suaves, debido al largo tiempo dado de
‘exposicién; por detrds se levantan los perfiles negros y
amenazadores del Canén Negro. Cuando el grupo pa-

s6 por una zona que ahora esta sumergida bajo el lago

Mead, la marcha se hizo cada vez mais dificil. «...La
expedicién de botes entr6 em las fauces del Gran Ca-
nén, sin saber lo que habia detris», escribi6 Wheeler.
«Hasta ese momento la corriente, aunque a menudo
muy ripida, no habia sido acompanada por cascadas, y
la estimacién del tiempo necesario para llegar a Ia boca
del Diamond Creek, que era el lugar de reunién con el
grupo de tierra;'se habia basado en nuestra experiencia
hasta el presente, lo que suponia un debido margen pa-
ra dificultades cada vez mayores».'® Los papeles de
Wheeler se perdieron en un percance. En el Campo 28,
o Campo del Hambre, las raciones eran tan escasas que
Wheeler las custodiaba personalmente, quejindose en
su’ diario de-que no habia lo bastante como para que
sirvieran siquiera como una almohada decente. Tras un
viaje de un mes, los viajeros exhaustos llegaron a Dia-
mond Creek.

Algunas de las mis notables fotografias de O’Sulli-
van fueron realizadas en la exploracién oficial a una zo-
na hoy conocida como Monumento Nacional Canén
de Chelley, en Arizona. La escala asombrosa del Ca-
nén se siente alli maravillosamente. Una de las fotos
fue tomada bajo un sol brillante, que muestra cada una
de las capas en la pared del Canén. Dos pequenas figu-
ras humanas posan sobre las famosas ruinas de la Casa
Blanca, «en un nicho que estd a 50 pies del actual lecho
del Candn», segin se expresa en el epigrafe. Otros dos
exploradores estin de pie sobre las ruinas inferiores;
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uno sostiene la cuerda con que el muro fue escalado.
William Henry Jackson se unié al gedlogo Francis
Vandiveer Hayden en la «Expedicion Geoldgica y
Geogrifica de los Territorios», realizada en 1870. De
nino, en Vermont, habia sido empleado como «coloris-
ta» en galerias fotograficas. Su inquietud por el oeste le
arrastré desde Missouri a través del Continente, hasta
que en 1867 se instal6 en Omaha (Nebraska), donde

“abrié un’estudio junto con su hermano. Por aquel en-

tonces Omaha era una bulliciosa ciudad ferroviaria,
donde el negocio del retrato era muy animado, si bien
Jackson encontré fatigoso el trabajo en interiores y
dej6 que su hermano se ocupara de los rutinarios retra-
tos posados, mientras él se fue al campo, fotografiando
a indios y paisajes. En 1869 viaj6 ‘con su cimara en la
misma linea del flamante ferrocarril transcontinental,
comenzando desde Promontory, donde habia un enla-
ce ferroviario y yendo hacia el sudeste, hasta las cerca-

-nias de Salt Lake City. Llevé consigo 300 placas de vi-

drio, cimaras, equipo para revelado y dos tiendas: una
como cuarto oscuro y otra para dormir. Recorrié 120
millas [poco menos de 200 km] en tres meses. Esos pai-
sajes impresionaron tanto a Hayden qué éste invitd a
Jackson a unirse a la expedicién. En la exploracién de
1871, Jackson tomé muchas fotografias de las Monta-

nas Rocosas, especialmente en la zona de Yellowstone,

la cual, con sus geisers, sus termas calientes y sus enor-
mes escenarios parecié increible a quienes no hubieran
hecho el arduo viaje hasta esa naturaleza salvaje. Al fi-
nal de su carrera Jackson recordé en su autobiografia,
titulada Time Exposure, que sus fotografias «ayudaron
a una excelente obra: sin un voto en contra, el Congre-
so declaré a Yellowstone como parque nacional, que
seria preservado para el pueblo. El 1.° de marzo de
1872, con la firma del presidente Grant, el proyecto se
transformé en ley».'’

Como casi todos los fotégrafos, Jackson llevaba va-
rias cimaras al terreno de operaciones, en parte como
seguro contra accidentes y en parte para poder hacer
una variedad de tamaios fotogrificos. Aunque las am-
pliaciones eran posibles, la copia por contacto era la
preferida, particularmente si se necesitaban cantidades
de copias para la distribucién. La misma amplitud del
paisaje del oeste exigia fotografias de gran tamafio. En
1875, Jackson asombré al mundo de la fotografia al lle-
varse a las Montanas Rocosas una cimara para placas de
20 x 24 pulgadas [aproximadamente 51 X 61 cm]. Re-
gistré doce de esos enormes negativos en el catilogo
oficial del Gobierno: «Estas son las mayores placas que
se hayan utilizado en el pais para la fotografia de cam-
po. Trasmiten una impresién de la verdadera grandeza
y la magnitud del escenario montafioso, que otras vis-
tas menores no llegan nunca a impartir». '

El director de The Philadelphia Photographer elogié

esas fotos gigantescas:
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WILLIAM HENRY JACKSON, El Grupo Colmena de geisers, Yellowstone Park, 1872. Copia a la a“:ﬁmin_a, Denver Pﬁb]iq ‘Lihg‘ary’,

Western History Department, Denver

Un examen de estas imigenes nos llena de admiracién y de
asombro. Admiracién por estos magnificos escenarios de
nuestro propio pais, que dificilmente seran superados por los
de ningin otro, y por el trabajo maravillosamente logrado en
un tamano gigantesco, donde cada fotografia es un estudio
por su composicién, su luz y la grandeza general de efecto
que dan su aliento y su perspectiva. Asombro de que tal obra
pudiera ser ejecutada en las regiones agrestes de las Montafias
Rocosas, desde posiciones casi inaccesibles, a las que todo de-
bié ser llevado en mulas de carga, y donde buena parte del
trabajo fue ejecutado en circunstancias de evidente incomodi-
dad. En su mayor parte, los fotégrafos consideran que el ma-
nejo de las placas de 20 X 24 es ya tarea bastante formidable,
bajo las mejores condiciones... pero Jackson*ha demostrado
ser un maestro no sélo de los principios del arte que gobier-
nan tal tarea, sino de toda circunstancia o condicién que pu-
diera afectar de algiin modo su éxito al producir los mejores
resultados que es capaz la fotografia. !®

A pesar de su orgulloso alarde, Jackson no estaba
solo en el empleo de placas grandes. El paisaje especta-
cular del valle Yosemite, en el norte de California, ya
habia sido ampliamente fotografiado por Carleton E.
Watkins y Eadweard James Muybridge, con cimaras
de casi igual tamano.

Las expediciones fotogrificas fueron emprendidas en
todo el mundo. El arquedlogo francés Désiré Charnay

fotografié las ruinas precolombinas de México y de
Yucatin, en 1857, y la vida de los nativos en_la isla de
Madagascar, seis anos mas tarde. Samuel Bourne ascen-
di6 a los montes Himalayas con un equipo de treinta
peones chinos, que llevaron el equipaje y el equipo fo-
tografico, en 1863, hasta una altura de 15.000 pies
[aproximadamente 5.000 m]. Los.hermanos Louis-
Auguste y Auguste-Rosalie Bisson viajaron de Paris a
Suiza, junto a Napoleén III y a la emperatriz Eugenia,
realizando en 1860 una-asombrosa serie de fotografias
de los Alpes. Un ano tras otro, Francis Frith!® viajé
desde Londres hasta Egipto y Tierra Santa; en 1858 im-
presiond una serie de placas de 16 X 20 pulgadas [apro-
ximadamente 41 X 51 cm] bajo las condiciones. mas di-
ficiles. La reina Victoria seleccioné a Francis Bedford
para que acompanara al principe de Gales en una gira
por el Oriente Medio en 1862. William James Stillman
fotografié al detalle la Acrépolis en Atenas. Miles de
negativos sobre los campos auriferos de Australia fue-
ron elaborados por Henry Beaufoy Merlin y por su
sucesor Charles Bayliss. _ g
Tampoco el Lejano Oriente fue descuidado por los
operadores. El viajero inglés John Thomson, miembro
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Gessers en la Reserva Yellowstone. Dibujos sobre fotografias realizadas por Witliam Henry Jackson, de la revista lustrated
Christian Weekly, 30 de noviembre de 1872
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WILLIAM HENRY JACKSON, Los colaboradores del fotégrafo,
ca. 1885. Copia a la albiimina, University Art Museum, The
University of New Mexico Press, Albuquerque

de la Royal Geographical Society, pasé varios afios fo-
tografiando Camboya, Malasia y China.- Se ocupé no
s6lo de los escenarios naturales y de los monumentos
de antiguas civilizaciones, sino también de las modas y
costumbres_de sus habitantes; sus cuatro tomos titula-
dos Illustrations of China and Its People (Londres,
1873) son un notable examen etnogrifico y una docu-
mentacién fotogrifica pionera.?

Tras su vuelta a Inglaterra, Thomson fotografié con
similar espiritu a los pobres de Londres. Treinta y seis
de esas fotografias fueron publicadas en Street Life in
London (1877), con un detallado texto sociolégico es-
crito por Adolphe Smith. Las reproducciones fueron
hechas con el proceso woodburytype (véase:capitulo

14), que les conferia una fidelidad semejante a la de las -

fotografias originales: poseen una sensacién de autenti-
cidad que les da enorme impacto. '

En su Prefacio, Thomson y Smith cuenta que se pro-
pusieron aportar «la precisién de la fotografia como
ilustracién de nuestro tema. La exactitud incuestiona-
ble de este testimonio nos permitiri presentar tipos au-
ténticos de los pobres de Londres, y protegernos de la
acusacién de disminuir o de exagerar las peculiaridades
individuales de la apariencia».?'

A medida que las principales ciudades de Europa
crecieron en tamano, durante la segunda,mitad del siglo
XIX, se pusieron en marcha amplios planes de remode-
lacién’ urbana, que exigieron la extensa demolicién de
construcciones de larga duracién y a menudo de im-
portancia histérica. En Paris, en Londres y en Glasgow
se organizaron expediciones fotograficas para registrar
la herencia arquitecténica que estaba condenada a la
destruccién. Entre esas tareas, la mis completa fue una
documentacién, calle por calle, de las amplias zonas del
corazén mismo del viejo Paris que el bar6n Georges-
Eugeéne Haussmann, prefecto del Sena, habia ordenado
arrasar, con el fin de permitir la construccién de los
edificios publicos, los parques y los grandes boulevards
que tanto distinguen hoy al moderno Paris.

cuando capté los edificios medievales para el Comi
Monumentos Histéricos, diez anos atris— utiliz;
rante 1864-1865, las placas de colodién. Sus fotﬁg, afias
fueron minuciosamente detalladas, impresionando la
textura misma de |as calles empedradas, los muros cas-
tigados por el tiempo, los letreros y las mercancias de
las tiendas. - V -

Thomias Annan, de Glasgow, recibié en 1868 el en-

cargo de los supervisores de la Ley de Mejoras para
Glasgow City, a fin de que fotografiara los pasajes pin-
torescos pero desagradables e insalubres que se extien-
den entre los edificios de muchas plantas, a los que se
llamaba closes en el Viejo Glasgow y que se habian con-
vertido en sitios miserables. La Society for Photogra-
phing Old London [Sociedad para Fotografiar el Anti-
guo Londres] fue formada con un propésito similar;
entre 1874 y 1886 reparti6 entre sus miembros 120 fo-
tografias impresas por Henry Dixon sobre negativos
propios y sobre otros de Alfred H. y John Boole.

Se realizaron millones de fotografias sebre sitios fa-
miliares —ciudades, pueblos, aldeas, recuerdos histéri-
cos, antiguas iglesias,” nuevos ‘edificids publicos— sin
otro propésito que el de venderlas a los turistas. En los
dias previos a la cimara ripida y a la tarjeta postal im-
presa, los viajeras coleccionaban copias a la albimina
de todas las «vistas» que deseaban recordar, y luego las
pegaban en albumes.

Aquellos fotégrafos que se especializaron en confec-
cionar tales imégenes comprobaron a menudo que la
demanda era tan grande que llegaron a crear compaiifas
editoras, con equipos de operadores que trabajaban so-
bre el terreno y un abundante personal a cargo de las
tareas de impresién en cada sede. La' mayor de estas
fabricas de fotografias fue la abierta por Francis Frith
en 1860, en Inglaterra, tras su vuelta a Egipto. En su
factoria de Reigate tenia un inventario de mis de un
millén de copias. Otras companias editoras similares
fueron abiertas en Escocia por George Washington
Wilson y por James Valentine. Las copias de contacto,

_preparadas sobre papel de albiimina, eri tonos dorados,

fueron hechas en grandes cantidades; en cada dia de
trabajo se sensibilizaba més de un millar de hojas de
papel, en un tamafio de 18. X 24 pulgadas [aproximada-
mente 46 X 61 cm]. Hasta 1.300 marcos de copia —ca-
da uno, de ellos con un negativo en vidrio y una hoja
adherida de papel sensibilizado, en el mismo tamafio—
se colocaban en estantes adecuados, que eran llevados
sobre ruedas hasta la luz del sol, asi, si de repente llo-
via, se podian guardar sin demora. En los Talleres de
Impresién Wilson, en Aberdeen, las estanterias cubrian
medio acre [aproximadamente un quinto de hectirea].
El tiempo de exposicién variaba con la intensidad de la
luz solar y la densidad del negativo; el hijo de Wilson
recordé después que ese tiempo oscilaba desde 15 020
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CARLETON E. WATKINS, Montarnia «El Capitdn» (1.200 m de altura), desde el pie del Mariposa Trail, Yosemite (California), ca.
1865. Copia a la albiimina, The Museum of Modern Art, Nueva York
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LOUIS-AUGUSTE BISSON/AUGUSTE-ROSALIE BISSON, Los Alpes: vista del «Jardin» desde el Mont Blanc, 1860. Copiava la albimina, . =
en el dlbum Le Mont Blanc et ses glaciers (Paris, 1860), George Eastman House, Rochester (Nueva York) T
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FRANCIS FRITH, Las piramides de Dahshur (Egtpto), 1858. Copia a la albumma, George Eastman House, Rochester (Nueva

York)

minutos hasta dos dias, estimando que la produccién
promedio diaria era de tres mil copias. Las operaciones
de dar el tono de color, el fijado, el lavads y el secado
estaban a cargo de secciones separadas. La produccién
pudo llegar asi a un millén de unidades por afio.??

Se ha denominado «topogrifica» a la preocupacién
de Frith, Wilson, Valentine y de otros fotégrafos en el
mundo entero, por la representacion literal y directa de
los aspectos miés caracteristicos en sitios y cosas. En la
década de 1860 el término «fotografia mecinica» fue
utilizado por Cornelius Jabez Hughes para distinguir a
ese enfoque frente al de otros fotdgrafos cuyo objetivo
era estético y que encontraban en la fotografia un me-
dio de expresién personal, mis alli del trabajo realiza-
do con propésitos comerciales. Explicé:

Quede entendido que no utilizo la palabra mecdnica con un
sentido despectivo. Por el contrario, quiero decir que todo lo
que pasa a ser descrito exactamente como es, y donde todas
las partes son igualmente nitidas y perfectas, debe ser incluido
bajo ese nombre. Podria haber utilizado la expresién de foto-
grafia literal, pero creo que aquélla es mejor. Ese campo, por
obvios motivos, serd siempre el mis practicado, y alli donde
se requiera una verdad literal e indiscutible, ése es el unico
enfoque permisible.?*

Las fotografias topogrificas tipicas son casi siempre
técnicamente excelentes, con un detalle de gran nitidez,
un logro completo de tonalidades y a menudo con nu-

bes hibilmente impresas, prof:edentes de oti‘ds :}négati*'—
vos. El titulo de cada vista se imprimia-en_ el negativo,
con lo que las letras blancas aparecnan enla | parte mfe-
rior de la imagen. o ,;;-,

En su mayor parte, las fotograflas de estas. empreshs
editoras son tomas sosas y ordmanas, que .no se; chfe—
rencian en su estilo, cualquiera fuese el fotégrafo:que
las hiciera (y cuyo nombre rara vez aparecia acredita-
do). Pero ocasionalmente aparecen notables escenas caé
llejeras, visiones liricas del campo, interiores arquitéc-
ténicos bien observados. Cuando las tarjetas postales
comenzaron a estar en boga, Frith y Valentine las. pu-
blicaron por millares. De hecho, sélo hace muy ‘poco
tiempo que las firmas fundadas por esos fotégrafos han
cerrado su negocio.

Una produccién comercial similar fue emprendldav
en Estados Unidos por William Henry Jackson. Tras
dejar las expediciones gubernamentales fundé la W. H.
Jackson Photograph and Publishing Company, en
Denver, durante 1893, y la empresa se fusioné con la
Detroit Publishing Company en 1897, cuando Jackson
se uni6 a esta firma y le transfirié todo su inventario-de
negativos. Cuiles fueron, entre las miles de fotografias
marcadas W. H. Jackson and Company, las ejecutadas
por Jackson mismo es algo que no ha quedado regis-

trado.
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WILLIAM JAMES STILLMAN, El Partenén, Atenas, 1869. Copia al carbon, en el dlbum The Acropolis of Athens (Londres, 1870),
The Museum of Modern Art, Nueva York
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JOHN THOMSON, Calle de la Fisica, Canton, ca. 1868. Copia al carbén, en Illustrations of China and Its People (Londres, 1873),
Peabody Museum, Salem (Massachusetts) .




JOHN THOMSON, Publicdad callejera, ca. 1877. Realizada con el procedimiento Woodburytype, en Street Life in London (Lon-
dres, 1877), The Museum of Modern Art, Nueva York
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NADAR, El Arco de Triunfo y los Grandes Boulevars de Paris,
panorama desde un globo, 1868. Gelatino-bromuro sobre el
negativo original, Caisse Nationale des Monuments Histori-
ques, Paris

Han sido frecuentes las fotografias sobre los avances
de la ingenieria en la era industrial, especialmente en
Gran Bretana, donde Philip Henry Delamotte tomé la
reconstruccion del Crystal Palace en Sydenham duran-
te 1853-1854, Robert Howlett fotografié la botadura

del barco a vapor «Great Eastern» en 1857 y James |

Mudd produjo un inventario fotogrifico de las loco-
motoras construidas en Manchester por la firma Beyer-
Peacock durante el mismo periodo.

Los fotdgrafos se llevaron su cimara a los aires para
registrar a la Tierra vista desde arriba. Lo hicieron ya
en 1858, cuando Nadar consigui6 la primera fotografia

realizada desde un globo, sobre la aldea de Petit Bicé-

tre, en las afueras de Paris. Era un positivo de colo-
dién, realizado con grandes dificultades, porque los va-
pores de gas que escapaban del globo contaminaron el
bano sensibilizador. Lamentablemente, esa foto ya no
existe. Mejor éxito tuvo James Wallace Black, de Bos-
ton, quien hizo varias vistas de esa ciudad y de Provi-
dence (Rhode Island), en 1860; pocos anos después,
Nadar llevé una camara de multilente a un globo sobre
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Paris, consiguiendo las primeras totografias logradas de
esa ciudad. » :

Casi todos los fotografos considerados en este capi-
tulo hicieron estereografias, ademis de los negativos
unitarios y de mayor tamano. Las imigenes apareadas,
tomadas con cdmara de doble lente, producen una sor-
prendente ilusién tridimensional cuando 'se observan
con un estereoscopio, revelando esa riqueza de deta-
lles, que es esencial para la fotografia documental.

La estereografia crea su interesante efecto porque re-
produce la visién binocular. Normalmente vemos el
mundo con ambos ojos. La imagen formada en la retina
de cada uno de ellos es ligeramente diferente, debido a
su posicién en el espacio; la fusién de ambas en nuestra
mente es parte importante de nuestra percepcién sobre
la distancia relativa a que estin situados los objetos. En
un estudio clisico, publicado por la Royal Photogra-
phic Society de Londres, en 1838, Sir Charles Wheats-
tone describié claramente este fenémeno, e ilustré su
informe, en las Philosophical Transactions editadas por
la entidad, con dibujos lineales de formas geométricas
solidas, en la perspectiva con queesas formas serian
vistas por cada ojo. Colocé tales dibujos en un instru-
mento que él disendé y que denominé estereoscopio.

Mirando en los espejos, Wheatstone vio «en lugar de
una representacién sobre supeficie plana... una figura
de tres dimensiones, la exacta réplica del objeto sobre el
que se habian realizado los dibujos».?* A los fines de la
demostracién utilizé dibujos lineales.

...porque si el sombreado o el colorido hubieran sido agrega- .

dos, cabia suponer que el efecto se debiera total o parcialmen-
te a esas circunstancias, mientras que excluyéndolas de toda
consideracién, no se deja lugar a dudas de que todo el efecto
de relieve se debe a la percepcién simultinea de dos proyec-
ciones monoculares, una en cada retina. Pero si se requiriera
obtener los mis fieles parecidos a los objetos reales, pueden
emplearse apropiadamente el sombreado y el colorido para
subrayar los efectos. Una cuidadosa atencién permitiria al
artista dibujar y pintar las dos imigenes componentes, con el
fin de presentar en la mente del observador, segun la percep-
cién resultante, una perfecta. identidad con el objeto
representado.?

Pero tal exacto dibujo, por tedrico que fuera, tam-
bién era dificil de conseguir. Con una oportunidad tan
precisa que se hace dificil considerarla como coinciden-
cia, la fotografia aport6 los medios de cumplir aquella
prediccién. Mis tarde, Wheatstone escribié: «Fue a co-
mienzos de 1839, unos seis meses después de que se
publicaran mis memorias en las Philosophical Transac-
tions, que se llegé a conocer el arte fotografico. Poco
después, a mi solicitud, Talbot, el inventor, y [Heary]

. Collen (uno de los primeros cultivadores del arte), me

prepararon Talbotipos estereoscépicos de estatuas, edi-
ficios y hasta retratos de personas vivas».?® Estas pri-
meras estereografias fotograficas no han sido todavia
halladas, pero algunas de ellas fueron exhibidas en la
Academia Real de la Ciencia, en Bruselas, en 1841.
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PHILIP HENRY DELAMOTTE, Galeria superior del Crystal Palace, en Sydenbam (Inglaterra), ca. "1853'.:.‘
Copia al papel salado, coleccién Gernsheim, Humanities Research Center, University of Texas; Aﬁstiﬁf :

JAMES MUDD, Locomotora construida por Beyer-Peacock, situada en un desvio industrial, Manchester
(Inglaterra), 1858. Gelatino-bromuro sobre un negativo original, North Western Museum of Science and
Industry, Manchester
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ROBERT HOWLETT, Jsambard Kingdom Brunel, constructor de la nave a vapor «Great Easterns, de pie junto a las cadenas de la

botadura, 1857. Copia a la albimina, George Eastman Hbuse, Rochester (Nueva York)
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CHARLES CLIFFORD, Armadura, ca. 1857. Copia a la albamina, The Museum

of Modern Art, Nueva York
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_ El estereoscopio Wheatstone, de Transactions of
the Royal Society of Lond"on, vol. 129, 1838, lam.
X . '

A’A: espejos en dngulo recto entre'si. E’E: dibujos
de una pirimide truncada. Cuando el observador
mira al espejo A ‘con su ojo derecho, ve el dibujo E
y con el izquierdo el E’

El esteredscdpio Brewster, de David Brewster,
The Stereoscope (Londres, 1856)

AB: diapbsftivg estereoscpica; S: ranura por la

que sé insertan las fotografias montadas; RL: len-’
" tes para ambos ojos; CD: abertura de entrada de
¥ luz sobre las fotografias ’

El estereoscopio Holmes, de
Friend, Filadelfia, abril de 1872

Photographer’s
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La fotografia estereoscépica no lleg6 a ser prictica
hasta que Sir David Brewster invent6 en 1849 un dispo-
sitivo menos complicado para mirarla. Basicamente, su
estereoscopio era una caja con forma de pirimide trun-
cada.

En el extremo pequeno colocé dos lentes, cada una
de ellas con una distancia focal de unas. seis. pulgadas.
"En el otro extremo habia un marco, que sostenia dos
fotografias, cada.una de las cuales de un tamano aproxi-
mado a 3 X 3 pulgadas [poco menos de 8 X 8 cm] y
montadas una al lado de la otra. El suelo de la caja era
de vidrio esmerilado, con lo-que las transparencias po-
dian ser vistas con luz refractada. Los daguerrotipos y
las copias en papel se veian gracias a la luz que entraba
por la abertura'de una pequena puerta, con superficie
interior plateada.

Las lentes tenian forma de cufa, formando prismas,
con lo que se dividia la linea de visién y cada imagen era
vista en su marco completo, aunque estaban separadas
por una distancia mayor que la existente entre las miri-
llas. : '

El estereoscopio de Brewster se fabricé en cantidad
por la empresa Duboscq & Soleil, de Paris, dedicada a
instrumentos Opticos y cientificos. Uno de ellos se ex-
hibié en la exposicién del Crystal Palace de Londres en
1851, junto a un juego de daguerrotipos tomados por
L.-Jules Duboscg. El piiblico quedé maravillado, y la
reina Victoria se mostrd personalmente tan entusiasta
que Brewster le obsequi6 un aparato especialmente
construido; de pronto, la fotografia estereoscépica se
hizo inmensamente popular y Brewster se jact6:

Se estima que se han vendido mis de medio millén de estos
instrumentos... Los fotégrafos ahora se ocupan, en cualquier
lugar del mundo, realizando imégenes binoculares con el apa-
rato: entre las ruinas de Pompeya y de Herculano, en las ci-
mas nevadas y los valles de Suiza, entre los monumentos pu-
blicos del Viejo y del Nuevo Mundo, entre los barcos de
nuestros puertos comerciales, en los museos de la vida antigua
o moderna, en los sagrados precintos del circulo do-
méstico...?

Varias firmas comenzaron a especializarse en la pro-
duccién industrial y la distribucién mundial de las este-
reografias. La primera de esas empresas editoras parece
haber sido la London Stereoscopic Company, fundada
en 1854 por George Swan Nottage; s6lo en el ano 1862
vendieron un millén de fotografias. La coleccién de es-
tereografias se convirtié en una moda y —antes de que
se iniciaran las revistas con ilustraciones fotogrificas, a
finales de siglo— habia, por lo visto, un estereoscopio
en cada hogar. El escritor y médico norteamericano
Oliver Wendell Holmes fue un ardiente coleccionista.
Escribi6 con elocuencia sobre el proceso en The Atlan-
tic Monthly*® y hacia 1860 disefié un nuevo tipo de es-
tereoscopio. Aunque estaba basado en la 6ptica lenti-
cular de Brewster, era mis cdmodo; su produccién in-
dustrial estuvo a cargo de Joseph L. Bates, de Boston.



No. 49.—PonNT NEUF, A Panis.—Yor INSTAR TANEE, (N

Anénimo, El Pont Neuf en Paris, ca. 1860. Copias a la albimina sobre un negativo estereoscépico, coleccion Beaunont New-

hall, Santa Fe

Es un hecho notable que en toda su historia la este-
reografia no haya atraido a los fotégrafos como medio
de expresidn artistica. Su misma virtud, la de crear una
asombrosa ilusién de profundidad, parecia acercarla
demasiado a la realidad. James Craig Annan, un lider
del movimiento pictérico, senalé en 1892:

El etecto estereoscépico es un intento de imitar a la naturale-
za, mientras el objeto de una fotografia ordinaria, o de un
dibujo, es s6lo el de reproducir una impresion de la naturale-
za. El fracaso del estereoscopio en su mayor finalidad es mis
senalado que el otro propésito, menos ambicioso pero mds
préctico, de reproducir sobre superficie plana una impresién
de lo que vemos.?

Pero si bien la estereografia no atrajo a aquellos cuyo
objetivo era la estética de las artes grificas convencio-
nales, era en cambio la técnica ideal para registrar la
informacién visual, y sus mejores practicantes se en-
contraron en la masa de fotdgrafos aficionados y profe-
sionales que se deleitaban con la aparien¢ia misma del
mundo. Se trata de una imagen y no de un cuadro.

Una propiedad singular de la imagen estereoscopica
es su tamano aparente. Cuando estin debidamente
combinadas, las fotografias apareadas ya no parecen
copias de tres pulgadas de lado, sino una sola imagen de
tamano real.

Dado el pequeno formato del negauvo, las lentes de
las cimaras stereo podian tener una distancia focal rela-
tivamente corta. Esto hizo posible reallzar estereogra-
fias con objetos en movimiento. :

La distancia focal de una lente es una caracteristica
fija, que determina el punto en que se formari una ima:
gen nitida con un objeto distante. Imaginese al rayo dé
luz como una palanca, con una desviacién. que 'se pro-
duce cuando el rayo atraviesa la lente y que cont.mua
hasta formar una imagen. Cuando se mueve un Pun;o
en un extremo de la palanca, se mueve la imagen al otro
extremo; cuanto mas corto sea el brazo de la palqanuca
detris de la lente (lo cual es determinado por la distan-
cia focal), menos se moveri la imagen. En consecuen?
cia, al utilizar lentes de corta distancia focal, el movi-~
miento de la imagen deun objeto mévil puede ser redu-
cido en la placa hasta un grado tan insignificante que
—durante el breve periodo en que la lente esti abier-
ta— no se produce una confusién apreciable. n

Las estereografias de finales de la década de 1850 nos
mostraron inicialmente, en lo que se llamé «vistas ins-
tantineas», ciertas fases de la accién, gracias:al despla;
zamiento de animales y seres humanos, que nunca ha;
bian sido vistas hasta entonces. Los fotégrafos estaban
aprendiendo a registrar hasta el movimiento mis fugaz,
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CONDE GIUSEPPE PRIMOLI, Annie Oakley, del especticulo de Buffalo Bill sobre el Salvaje Oeste, durante su gira por Roma, 1890.
Gelatino-bromuro, Fondazione Primoli, Roma
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8 + LA CONQUISTA DE LA ACCION

En las primeras fotografias la accién no se registraba.
El elogio casi universal a la obra inicial de Daguerre
estuvo atemperado por la critica de que, para mostrar la
accién, obtenia mucho menos éxito que en el registro
de la arquitectura. Ciertamente, un critico llegé a afir-
mar en 1839 que los objetos méviles «<nunca podrin ser
delineados sin la ayuda de la memoria».!

En exteriores, y con brillante luz solar, se hicieron
ocasionalmente algunas fotografias «instantineas», pe-
ro fueron la,excepcién. En A Manual of Photographic
Manipulation (1858), William Lake Price senal6:

Si existe una direccion que debamos preferir para buscar una
mayor excelencia y un interés artistico en la imagen fotogrifi-
ca... serd la de aquel proceso, muy acelerado por los avances
6pticos y quimicos, que permita que cualquier dimensién y

clase de imagen pueda ser tomada instantdneamente, y no de-.

bemos desesperar de llegar a ver ese resultado, cuando vemos
lo que el progreso de los dltimos afios ha traido consigo a este
arte... Las vistas de ciudades distantes y pintorescas no las

haran parecer atacadas por la peste, dado el aspecto.desértico’

de sus calles y plazas, sino que aparecerin vivas, con el ocupa-
do ajetreo de sus abigarradas poblaciones.?

Las primeras fotografias en las que la accién se capté
con una seguridad mis o menos regular fueron las vis-
tas estereoscopicas de calles urbanas, pobladas con las
figuras mindsculas de sus peatones. En 1859, George
Washington Wilson fotografié a gente que caminaba
por Princes Street, en Edimburgo, y ese mismo ano
Edward Anthony realizé una notable serie de estereo-
grafias instantdneas con el trifico de Nueva York; algu-
nas de ellas fueron tomadas durante un dia lluvioso.
Envié muestras a Thomas Sutton, director de la revista
inglesa Photographic Notes, con una carta fechada el 29
de agosto de 1859, donde solicitaba: «Si usted posee
algin ejemplo de resultados similares obtenidos en Eu-
ropa, nos gustaria saber cdmo se comparan con éstos».>
En su revista, Sutton contestd: «...s6lo podemos decir
que no sabemos de otras fotografias, salvo dos o tres de
las mejores de Wilson, que pudieran ser comparadas
con las que él envid»,*

que las mias, y yo debo conseguir algin tipo de obtura-
dor que abra y cierre ripidamente».® Otras transparen-
cias estereoscOpicas sobre vidrio, extremadamente de-
talladas, fueron hechas en 1860, en Paris, por Claude-

y el mismo Wilson escribié: -
«Las fotografias de Anthony son mucho mis ripidas -

Marie Ferrier, A. Ferrier y Charles Soulier. Cuando se
exhibieron en Paris, fueron elogiadas por Photographic
News como

..las cosas mis perfectas que en su tipo se hayan producido. ..
Ni una sola entre las mil figuras de toda clase, peatones y
vehiculos que pasan en toda direccién, muestra el menor sig-
no de movimiento o de definicién imperfecta. Las figuras que
estin de pie en las sombras de los portales aparecen perfecta-
mente mostradas, aunque el tiempo de exposicién sélo fue
una imperceptible fraccién de segundo.®

Para Oliver Wendell Holmes, las fotografias de ese
tipo resultaron invalorables dentro del estudio que rea-

lizaba sobre c6mo camina el hombre. Como médico
estuvo profundamente preocupado por el problema de

. disenar miernbros ortopédicos para los soldados de la

Guerra Civil que habian quedado mutilados en el cam-
po de batalla. En The Atlantic Monthly de mayo de
1863, cuenta cémo basé su teoria en

...una nueva fuente, que sélo se ha hecho asequible en los
Gltimos aftos y que nunca, por lo que sabemos, ha sido utili-
zada para elucidar este problema: es decir, la fotografia ins-
tantinea... Hemos seleccionado una cantidad de vistas este-

" reoscopicas instantineas de calles y lugares publicos de Parisy

Nueva York; cada una de ellas muestra numerosas figuras que
caminan, éntre las que algunas se encuentran en cada una de
las etapas para el acto complejo que estamos estudiando.’

El articulo estaba ilustrado por grabados en madera,
con dibujos realizados directamente por Felix O. C.
Darley sobre las fotografias. Holmes descubri6 que las
actitudes en esas imigenes eran notablemente diferen-
tes a las convenciones admitidas durante siglos: llamé
la atencién sobre la longitud del pasoy la posicion casi
vertical de la suela del zapato en una de las figuras; so-
bre otra, que mostraba una pierna suspendida en el ai-
re, comentd: «Ningin pintor se habria atrevido a di-
bujar una figura que camina en actitudes como algunas
de éstas».®
" Quizis no se hubiera tratado tanto de atreverse co-
mo de poder hacerlo, porque el ojo humano no puede
detectar posiciones que existen sélo por fracciones de
segundo. Esta insuficiencia de la vision humana fue de-
mostrada con mayor conviccion una década después,
‘cuando Eadweard James Muybridge, con sus fotogra-
fias, mostr6 al mundo cémo galopa un caballo. .

Un ex gobernador de California, Leland Stanford,
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1859. Copia a la albémina (una mitad de una

EDWARD ANTHONY, Dia lluvioso en Broadway (Nueva York)
estereografia), George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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poseia una cuadra de caballos de carreras y estaba espe-
cialmente orgulloso de su corcel «Occidente». Segiin la
revista Alta de San Francisco, de 7 de abril de 1873,

..queria que sus amigos del exterior participaran con él en la
contemplacién de ese corcel «en accién», pero no veia exacta-
mente cémo podria lograrlo hasta que un amigo le sugirié que
E. J. Muybridge fuera empleado para fotografiar al animal en
su trote. Dicho y hecho. Se buscé a Muybridge y se le enco-

mend6 Ja tarea, aunque el artista dijo que la creia imposible...

Muybridge, cuyas grandes fotografias del valle de
Yosemite eran famosas en el mundo entero, habia naci-
do en Kingston-on-Thames (Inglaterra), en 1830.

Adopt6 el extrano nombre de Eadweard Muybridge

con la creencia de que ése era el original anglosajon de
su nombre real, Edward James Muggeridge. En Cali-
fornia fotografié para el Gobierno la costa del Pacifico,
acompaid a la expedicién oficial a Alaska cuando este
territorio fue adquirido a Rusia en 1867, y se convirtié
en un especialista de la fotografia industrial. En 1869
inventd uno de los primeros obturadores para una ca-
mara. Su experiencia le habria de ser itil. El periodista
de Alta continué:

Se habilitaron todas las sibanas en las proximidades del esta-
blo con el fin de hacer un fondo blanco que reflejara al objeto,
y «Occidente» fue entrenado para que pasara sin vacilar junto
al tejido blanco. Después vino la cuestién de cé6mo podia
transferirse una impresién de un cuerpo que se movia a una
velocidad de 38 pies [aproximadamente 12 m] por segundo.
Los experimentos iniciales de abertura y cierre de la cimara
durante el primer dia no dieron resultado alguno; en el segun-
do dia, con una velocidad mayor en la abertura y en el cierre,
se capt6 una sombra. Al tercer dia, Muybridge, tras un debi-
do estudio del problema, ide6 dos tablas paralelas que se des-
lizarian al tocar un resorte, y con ello dejarian una abertura de
un octavo de pulgada, durante 1/500 de segundo, cuando el
caballo pasara, y con ello, més una disposicién de dobles len-
tes cruzadas, consiguié un negativo que muestra a «Occiden-
te» en movimiento pleno: una perfecta similitud con el cele-
brado corcel.

Los experimentos quedaron interrumpidos cuando
Muybridge fue procesado en 1874 por haber asesinado

al amante de su mujer; aunque después fue absuelto,
abandon6 el pais y queds suspendido su trabajo para
Stanford.

En 1877, Muybridge pudo reanudar la tarea, con el
éxito suficiente para alentarle a enviar una fotografia al
director de Alta, junto a una carta donde explicaba que
«fue realizada a un huello de 2,27;* exactamente marca-
da... el tiempo de exposicién... fue menos de una milé-
sima de segundo...” La foto ha sido fetocada, como es
habitual en esta época con todo el trabajo fotogrifico
de primera categoria, con el propésito-de.dar un mayor
efecto a los detalles. En todo otro sentido, la fotografla

estd exactamente tal como fue hecha por.la cimara».’

El retoque fue un paso infortunado, porque la autenti-
cidad de la foto se puso mmedlatamente en duda Asi
que Muybridge inici6 de nuevo la . riencia utilizan-
do ahora una bateria de cimaras 2ar de una sola.
Junto a la pista coloc6 doce camaras, cada una de
ellas dotada de un obturador cuya velocidad adujo co-
mo «inferior a 1/2.000 de segundo»+"° A lo largo de la
pista se dispusieron también resortes enlazados con lla-
ves eléctricas; el caballo al pasar,los sacudia y los rom-
pia, uno tras otro; asi, los obturadores quedaban accio-
nados por un control electromagnetlco y se reahzaron
una serie de negativos. Aunque las fotografxas eran po-
co mis que siluetas, mostraban claramente que todas,.
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Dibujos sobre fotografias instantineas para ilustrar un articulo de Oliver Wendell Holmes sobre la locomocién humana, en The

Atlantic Monthly Magazine, mayo de 1863
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Copyrignt, (88 oy MUYBRIUGE i MORSE'S Galiary, 417 Montgemary St., San Francisco, .-

= i THE, ﬂ_oRsx—; 1N /WOTION. !

. ¥ MUY ERIDGE. g AUBONATIS BLECTRO P SToGEATI -
ed by LELAND STANFORD: running at u 1.40 gait ovar thc Pnlo Alto track, lBl.h June, 1878.;

Ulustrate cotseculive posithos
o ~u 3 x < the horize
el il pury e g,

EADWEARD ] AMES MUYBRIDGE, Caballo al galope, 1878. Copia a la albimina, George Eastman House, Rochester (Nueva York)

ETIENNE-JULES MAREY, Midiendo la velocidad de un ataque con espada por medio de la fotocronografia, ca. 1890.-De La Nature,
11 de octubre de 1890
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Fueron ampliamente publicadas en América y en Eu-
ropa. La revista Scientific American incluy6 18 dibujos
realizados sobre las fotografias de Muybridge, en la
portada de su edicién del 19 de octubre de 1878. Seis de
ellas mostraban a «Abe Edgerton» caminando; las otras
doce al mismo corcel al trote. Los lectores eran invita-
dos a pegar las imigenes en una cinta, para verlas en un
juguete popular, conocido como zootropo, que fue pre-

cursor del Giné. Se trata dé wir tambor ‘abierto, con ra: -

nuras verticales en su perimetro, que se monta hori-
zontalmente sobre un eje para hacerlo girar. Los di-
bujos que muestran fases sucesivas de una accién y que
estan colocados en la superficie interna del tambor, son
vistos, uno tras otro, con tanta rapidez que las imége-
nes se combinaban en la mente para producir la ilusién
del movimiento. El director de la revista escribié: «Por
tales medios se hace posible ver no sélo los movimien-
tos sucesivos de un caballo en el trote o el galope, sino
también los movimientos reales del cuerpo y de las
piernas, en las diferentes fases del paso al caminar».

En 1880, utilizando una técnica similar con un dis-
positivo que denominé zoogiroscopio o zoopraxiscopio,
Muybridge proyecté sus imigenes sobre una pantalla
en la California School of Fine Arts de San Francisco.!
El cine habia nacido.

Etienne-] ules Marey, un fisiclogo francés que se es-
taba especializando en el problema de la locomocién,
fue inspirado por el trabajo dé Muybridge e invent6 en
1883 una cimara que podia tomar una serie de exposi-
ciones sobre una sola placa. Visti6 de negro a varios
hombres, les pint6 lineas blancas a lo largo de brazos y
piernas y les hizo correr o caminar contra un fondo
negro, realizando varias exposiciones sobre una misma
placa. El resultado era una grifica lineal con el movi-
miento de brazos y piernas. Después ide6 una cimara
con una placa mévil, de tal forma que cada exposicién
era una imagen separada.

Thomas Eakins, un pintor realista norteamericano,
quedé muy impresionado por las fotografias de caba-
llos que hiciera Muybridge. Poseia un juego de las co-
pias publicadas, con las.que hizo diapositivas para su
empleo didictico en la Pennsylvania Academy of Arts.
En 1879 pinté A May Morning in the Park [Una mana-
na de mayo en el parque], donde mostraba el carruaje
de cuatro caballos de su amigo y cliente Fairman Ro-
gers; para calcular las posiciones de las 16 patas de los
cuatro caballos se bas6 en las fotografias de Muybrid-
ge. Impresionado igualmente por éstas, Rogers invit6 a
Muybridge a realizar algunas demostraciones y charlas
en Filadelfia. Estos actos fueron recibidos con tanto
entusiasmo que los directivos de la Universidad de
Pennsylvania ofrecieron a Muybridge -—con un pago
adelantado de 5.000 délares— un contrato que le per-
mitiria continuar su trabajo en Filadelfia, con los auspi-
cios de dicha institucién. La oferta fue aceptada, se

Gelatino-bromuro sobre el negativo orlgmal The Museum of
Modern Art, Nueva York el

creé una comisién y Eakins fue designado superyisor
del proyecto. Con la ayuda de Muybridge, Eakins di-
send una cimara similar a la de Marey, con una sola
lente y una placa mévil; asi pudo obtener fotos en-se+
cuencia, mostrando a atletas en accién.

Entre 1884 y 1885, Muybridge impresioné unos
30.000 negativos con un equipo perfeccionado. Los
obturadores eran controlados mediante relojes, con lo
que las exposiciones se hacian a cualquier intervalo de-
seado; tres cimaras, cada una de ellas dotada con trece
lentes (una para ver y doce para tomar la imagen), se
utilizaron para fotografiar de lado, de frente y de atris,
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EADWEARD JAMES MUYBRIDGE, Salto sobre la cabeza con interferenca de paloma, 1885. Limina 365 en Animal Locomotion
(Filadelfia, 1887), copia a la albimina sobre negativo original, George Eastman House, Rochester (Nueva York)

y —cosa muy importante— gracias a una nueva y per-
feccionada placa en gelatina seca obtuvo imigenes de
sumo detalle con cortos tiempos de exposicidn.

Los resultados de los trabajos de Muybridge fueron
publicados en 1887, bajo la forma de 781 placas de co-
lotipos; se vendian separadamente o bien reunidas en
once tomos bajo el titulo Animal Locomotion. Ademais
de los caballos, para esas fotografias se utilizaron diver-
sos animales de todas clases, cedidos al efecto por el
zooldgico de Filadelfia. Pero la obra mis importante
fue la relativa a la figura humana. Modelos de ambos
sexos, desnudos o vestidos, se fotografiaron en todo
tipo de actividad: caminando, corriendo, colocando la-
drillos, subiendo escaleras, haciendo esgrima, saltando.
Muybridge llegé a fotografiar a una chica que lanzaba
un cubo de agua sobre los hombros de otra y a una
madre zurrando a su hijo. Su intencién especifica era
crear un atlas para uso de artistas: un’diccionario visual
con formas humanas y animales en accién.

Otras fotografias similares de accién fueron realiza-
das al mismo tiempo en la ciudad de Lissa (luego Lesz-
no, Polonia) por Ottomar Anschitz. Sus primeras fo-
tografias instantineas, con maniobras militares y con
animales, fueron tomadas con una cimara de diseno
propio, dotada de un obturador de plano focal que per-
mitia exposiciones sumamente breves. Sus retratos de
cigiienas en vuelo asombraron en 1884 al mundo foto-
grafico. Ide6 una cimara en secuencia y con ella hizo
fotografias en serie, sobre personas y animalés, que ex-
hibié6 en movimiento, mediante un aparato visor que
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denominé Tachyscope. Las transparencias de las foto-
grafias eran montadas sobre la periferia de un disco
grande, que giraba continuamente tras la lente de un
proyector. Cuando cada imagen llegaba a su posicién
frentea lalente, un destello eléctrico, procedente de un
tubo Geisler, proyectaba esa imagen sobre una peque-
fa pantalla.

La prueba de las fotografias realizadas por Muybrid-
ge, y por los otros pioneros a quienes inspird, sacudié
al mundo artistico. Se dudé de las posiciones'de un ca-
ballo al galope. Parecié absurdo mostrar las ruedas de
un vehiculo en movimiento si cada radio de las ruedas
se veia separadamente. Joseph Pennell, un grabador,
litégrafo e ilustrador norteamericano, informé a los
miembros del London Camera Club que
...si se fotografia a un objeto en movimiento, toda sensacién
de ese movimiento se pierde y el objeto queda quieto. Un
ejemplo muy curioso de ello le sucedié a un pintor, poco des-
pués de que aparecieran en Norteamairica las fotografias reali-
zadas por Muybridge sobre caballos en accién. El pintor de-
seaba mostrar un carruaje que se desplazaba por el camino
con un répido trote. Dibujé y redibujé, fotografié y refoto-
grafi6 a los caballos hasta que consiguié que su accién fuera
aproximada y aparentemente correcta. Las patas habian sido
estudiadas y pintadas de la manera mas maravillosa. Entonces
colocé el carruaje. Dibujé cada uno de los radios en las ruedas
y el conjunto quedé como si hubiera sido instantineamente
petrificado o detenido. No habia alli accién alguna. Entonces
hizo borrosos a los radios, dando al carruaje una apariencia de

movimiento. El resultado fue que parecia precipitarse sobre
los caballos, los cuales quedaban quietos."

No hay duda de que Pennell se estaba refiriendo al
cuadro A May Morning in the Park de Eakins, que co-
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rresponde exactamente a la descripcién. El caso de la
rueda «congelada~ continué preocupando a los mismos
fotdgrafos. El hombre de ciencia y fotdgrafo Sir Wi-
lliam de Wiveleslie Abney prefirié la «confusa masa de
materia semejante a la lana, que irradia desde un
centrom,'* como dibujara John Leech, un arusta de la
revista Prnch. Concluyé que las fotografias instanti-
neas eran falsas y artisticamente incorrectas; las extra-
fias posiciones a menudo adoptadas en ellas por perso-
nas y animales -—dijo~- sélo podrian ser vistas por el
ojo si la escena quedara iluminada por un destello, y
aconse]6 a los fotdgrafos que representaran sélo aque-
llas fases de la accién que se aproximaran a las del des-
canso. El pintor y fotégrafo Peter Henry Emerson opi-
né que «nada es mas antiartistico que algunas posicio-
nes de un corcel al galope, que nunca han sido vistas
por el ojo pero que existen en la realidad y que han sido
registradas por Muybridge».'*

Las placas de gelatina que Muybridge utilizé en sus
posteriores experimentos surgieron de una creciente
demanda por placas secas, con las que se eliminaria la
necesidadde un revelado inmediato a la exposicién. La
primera idea fue agregar al colodién una sustancia hi-

groscopica -—como miel, aztcar, jarabe de frambuesa,
glicerina o hasta cerveza—, procurando demorar el se-
cado y postergar asi la necesidad de un revelado inme-
diato y sobre el terreno. En 1864, B. J. Sayce y W. B.
Bolton mostraron cémo se podia eliminar el bafio de
plata, recubriendo la placa de vidrio con una emulsién
de colodién, mezclada primero con bromuro de amo-
nio y cadmio y luego con nitrato de Elata. Tales placas
podian ser utilizadas estando secas; una vez Fabncadas
el fotégrafo no necesitaba ser ya su propio confeccio-
nador de placas. I.a empresa Liverpool Dry Plate and
Photographic Printing Company empezé a cologar en
el mercado, en 1867, esas placas secas de colodidn-
bromuro. Pero lx ventaja de desembarazarse de todos
los artefactos de placa hiimeda fue ganada a costa de
una marcada pérdida de sensibilidad: Sayce y Bolton
notaron que sus primeras placas requerian una exp051-
ci6én de 30 segundos y una instalacién. de lentes equwa-
lente a £/24. Los fabricantes manifestaron que la"expo-
sicién con esas placas secas era en promedio eltriple de
la de placas himedas.

En 1871, el British Journal of Photography. pubhco
una carta de un médico, Richard Leach Maddoxg des-

THOMAS EAKINS, Doble salto, 1884. Gelatino-bromuro; The Franklin Institute, Filadelfia
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cribiendo una emulsién hecha de gelatina, a la que el
- director designaba como «el mds seco de los procesos
secos». 'S Maddox empapaba la gelatina en agua, agre-
gaba una solucién de bromuro de cadmio y luego nitra-
to de plata; estos productos quimicos se .combinaban,
formando cristales de bromuro de plata, suspendidos
en la gelatina. La emulsién se colocaba a continuacién
sobre el vidrio y se la dejaba secar. Maddox manifesté

que, debido a los apremios de su prictica médita, no - -

habia podido perfeccionar su experimento, e instaba a
que otros continuaran a partir del punto en el que se
vio obligado a detenerse. Después declaré que fue lle-
vado al empleo de la gelatina no porque creyera que el
proceso de colodién himedo fuera engorroso de mani-
pular, sino porque no podia tolerar el olor del éter en el
laboratorio donde hacia su trabajo en fotomicrografia.

Pasaron siete afios antes de que el proceso inodoro
del Dr. Maddox se perfeccionara hasta ser una ya técni-
ca operativa. El primer avance fue lavar la emulsién
preparada, para quitar el exceso de sales solubles que
no hubieran reaccionado ante los iones de plata. La pri-
mera técnica prictica;fue ideada en Inglaterra en 1873
por Richard Kennett, quien filtr6 la emulsién, mientras
estaba todavia en estado gelatinoso, a través de un pafio
de tejido tosco, separindola en hilachas o «tallarines»
que sumergia en agua durante una hora y que luego
filtraba. En 1878, Charles Harper Bennett permitié
que la emulsién se enriqueciera, manteniéndola varios
dias a 90° Fahrenheit [32,2° centigrados] antes de lavar-
la. Descubrié que esa emulsién se hacia notablemente
sensible .a ]a luz: la exposicién se hacia regularmente,
‘bajo la luz del sol,” durante una fraccién de segundo.
Las fotografias de personas en el aire durante un salto,

o de flores recién regadas, con:visibles gotas de agua
que caen, asombraron al mundo fotogrifico cuando se
mostraroh en la South London Photographic Society,
inicidandose asi‘una nueva erd. "’

El.director del British Journal o f Photography mani-
fest6 en 1879 que ese afio «seria recordado en el futuro
como una de las épocas mas notables dentro de la histo-
ria de la Fotografia». Su prediccién fue exacta. En to-
dos los clubs de-fotografia se hablaba de la gelatina:

Siga adelante, adelante hasta que termine su pegajosa senda
Y Gelatina habris de usar si quieres que las cosas funcionen
Colodién —ijlento y antnguo ve)ete‘— tus dias felices

han terminado,

Deberis hacer sitio en el futuro a las placas de Gelatma

Los fabrlcantes de Gran Bretana, del continente eu-
ropeo y de Estados Unidos comenzaron entonces a
proveerse de placas de gelatina, ya empaquetadas y dis-
puestas para su empleo. Algunos problemas que habian
afligido al fotégrafo. durante mucho tiempo quedaron
abruptamente solucionados..Ya no hacia falta transpor-
tar un cuarto oscuro-hasta e lugar de la accién, porque
las placas conservaban su sensibilidad durante meses y
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podian ser reveladas satisfactoriamente tiempo después
de haber sido impresionadas.

Edward L. Wilson, director de The Philadelphia
Photographer, informé a los miembros de la National
Photographic Association que las fotografias del
Oriente Medio, que él impresiond en 1882, fueron rea-
lizadas en su totalidad sobre placas de gelatina prepara-
das en Filadelfia, luego «expuestas durante el viaje, lle-
vadas'alo largo de 22.000 irfittas en un vapor, alomode
mula, a lomo de camello, a través del Atlintico y del
Mediterrianeo, sobre las colinas de Arabia, a través de
Egipto y de otros paises cilidos del Oriente, y revela-
das ocho meses mas tarde, otra vez en Filadelfia, con
los resultados que ahora veis. Porque habria sido impo-

" sible conseguir ningin resultado con la placa himeda.

iBendita sea entonces' la placa seca!».!”

La perfeccion dela emulsién de gelatina llevé no sélo
a la conquista, al anilisis y a la sintesis de la accién, sino
que aparejo la estandarizacién de los materiales, la in-
vestigacién cientifica del proceso fotogrifico, y una
ampliacién de la sensibilidad hasta los tonos verde,
amarillo, naranja y rojo del espectro solar.

"En 1876, Vero Charles Driffield, un hombre de cien-
cia inglés que era también fotdgrafo aficionado, persua-
dié a su amigo y colega Ferdinand Hurter para que se le
uniera en su aficién personal. «Pero a una mente acos-
tumbrada como la suya a la precisién cientifica —escri-
bié Driffield— se le hizo intolerable practicar un arte
que, en ese momento, era gobernado por la prictica
empirica y cuyos principios estaban tan escasamente
comprendidos».'® Juntos comenzaron una serie de in-
vestigaciones sobre la exposicién —o cantidad de luz
que incide sobre la placa fotogrifica— y la densidad, o
sea, la cantidad de plata reducida por la accién combi-
nada de la luz y del revelado. Con un aparato construi-
do a partir de una vieja miquina de coser y con una vela
como iluminacién habitual, expusieron placas a canti-
dades ordenadamente crecientes de luz. El depésito de
plata, o densidad, producido tras el revelado, fue medi-
do ‘6pticamente con un fotémetro casero. Con estos
datos pudieron calcular la «velocidad» de una emul-
s16n, es decir, su sensibilidad ante la luz.

En mayo de 1890, Hurter y Driffield anunciaron sus
investigaciones en el Journal publicado por la Society
of Chemical Industry. Iniciaron su informe con una-
manifestacion que se ha hecho clisica:

La produccidn de una imagen perfecta por medio de la foto-
grafia es ur arte; la produccién de un negativo técnicamente
perfecto es una ciencia.'®

Para el fotdgrafo practicante, el mayor valor de esa
obra -era la simplificacién en el proceso del revelado.
Los autores mostraron- que para cada placa o pelicula
hay un tiempo éptimo de revelado, que depende del
grado de brillantez en el tema, de la composicién qui-



OTTOMAR ANsCHUTz, Cigiierias, 1884. Agfa-Gevaert Fotomuseum, Leverkusen (Alemania Occidental)

mica que se utilice para el revelado y de la temperatura
con que se trabaje. Los negativos podrian ser revelados
en una oscuridad total, sumergiéndolos en el bano co-
rrespondiente durante un plazo predeterminado, que
variaba segin la temperatura de esa solucién y segin las
caracteristicas de la emulsién. Ya no se hacia necesario
vigilar bajo una luz roja la aparicién gradual de la ima-
gen. Asi, las placas sensibles a la luz de todo color —y
que quedarian difusas ante la luz roja de seguridad del
cuarto oscuro— podian ser procesadas con prontitud.

Las placas de colodién hiimedo, como ya fue anota-
do, y las primeras placas de gelatina, eran sumamente
sensibles a la luz azul, pero insensibles a los rayos ver-
des, amarillos, anaranjados y rojos del espectro lumi-
nico. )

En 1873, Hermann-Wilhelm Vogel, profesor de Fo-
tografia en la Universidad Técnica de Berlin —entonces
denominada Technische Hochschule—, descubrié que
el agregado de colorantes a una emulsién fotogrifica la
hacia sensible a los colores absorbidos por ese tinte.
Las placas tenidas de azul se hacian sensibles al amari-
llo; las tenidas de verde registraban los rayos rojos y
también los otros rayos visibles del espectro. Vogel
describi6 este descubrimiento fundamental, que él de-
nomind sensibilizacion éptica, en una carta fechada el
1.° de diciembre de 1873, publicada en The Philadel-
phia Photographer:

Después de todos esos experimentos, me creo autorizado a
concluir que podemos lograr que el bromuro de plata sea sen-
sible a todo color; sélo es necesario afiadir al bromuré de plata
una sustancia que absorba el color en cuestién,’y que al mis-
mo tiempo promueva la descomposicién quimica del bromu-
ro de plata mediante la luz...% . , "

Aunque Vogel estaba practicando con placas-de co-
lodién, la sensibilizacién Sptica fue aplicada en la déca-
da de 1880 a la fabricacién de placas secas de gelatina.
Al comienzo, la sensibilidad de las placas se ampli6-so-
lamente hasta los rayos anaranjados: se las denominé
ortocromadticas. Luego se hicieron asequibles las placas
sensibles al rojo: se llamaron pancromadticas.

Al finalizar el siglo, los fotégrafos recibian no sélo
un material negativo que podia registrar todos los colo-
res, sino que se les dio también un nuevo instrumento
creativo. Con el uso de filtros coloreades, que coloca-
ban ante la lente, podian acentuar o eliminar colores.
Ahora no sélo podian fotografiar las nubes del cielo,
sino también conseguir ese cielo en el tono de gris que
desearan. Al comienzo, esos cielos «sobre-corregidos»
no fueron aceptados. En 1905, un paisaje tomado con
«el mis profundo filtro de rayos», que mostraba enor-
mes nubes blancas contra «un cielo aparentemente tan
negro como el de la medianoche», fue criticado como
falso, y el aficionado que lo envi6 a la revista Camera
Craft recibi6 el consejo de que procurara corregir la
distorsién al imprimir el negativo. Cuando la produc-
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cién comercial y en gran escala de la pelicula pancro-
matica sc hizo posible en la década de 1920, con el uso
de colorantes recién descubiertos, la nueva emulsién
lleg6 a ser universalmente utilizada.

Casi simultineamente, y con el advenimiento de esas
placas secas de gelatina para el negativo, se inicié la fa-
bricacién en gran escala de nuevos tipos de papeles sen-
sibilizados para las copias. Eran de dos clases: el papel

para_copia directa (P.O.P. = printing-out paper), que,

igual que el tratado a la albimina, daba una imagen vi-
sible tras la exposicidn a la luz, y el papel para revelar
(D.O.P. = developing-out paper), que requeria el pro-
ceso de revelado para hacer surgir la imagen, si bien
tenia la ventaja de una mayor sensibilidad, con lo cual
se podian hacer las copias mediante luz artificial.

El primer papel para copia directa fue tratado con
una emulsién de cloruro de colodién. Su produccion
fue comenzada por Emil Obernetter en 1867, en su fa-
brica de Munich. Su hijo Johann-Baptit Obernetter co-
menz6 en 1885 a producir un papel similar con una
emulsién de gelatina. Un ano después, Raphael-
Eduard-Julius Liesgang, de Diisseldorf, dio a su ver-
si6n de este tipo de papel la denominacién de aristo,
nombre que, equivocamente, fue aplicado también pa-
ra el papel de copia en cloruro de colodién.

Esos papeles aristo quedaban expuestos a la luz solar
durante minutos, y hasta horas, colocados por debajo
del negativo, hasta que aparecia una imagen intensa,
que luego era tratada con cloruro de oro, lo que le daba
un color marrén chocolate; a continuacidn, el papel era
fijado, lavado y secado. Habitualmente se le afiadia un
brillo, pasindolo por los cilindros calientes de un seca-
dor. Tales papeles reemplazaron casi enteramente a los
papeles a la albamina al terminar el siglo, y a su vez
quedaron anticuados hacia 1920, excepto para hacer
copias de psueba. El papel fotogrifico de uso actual
mis frecuente es el papel para revelar.

En 1879, la fibrica de placas por la firma Mawson
and Swan, en Newcastle (Inglaterra), comenzé a recu-
brir el papel con una emulsién de gelatina de tal sensi-
bilidad que se la podia exponer brevemente ante una
bombilla de luz eléctrica o bien mantilla degas, y luego
procesada de la misma manera que wna placa. Esta

combinacidn de la tecnologia fotogrifica con la eléctri-

ca—ya que el socio Swan trabajaba en aquel momento,
con independencia de Edison, en la invencién ‘de una
bombilla incandescente —convertia en practica a la am-
pliacién y también hacia posible el copiado al por
mayor, en cantidades que antes no habian sido imagi-
nadas. La Automatic Photograph Company de Nueva
York se jacté en 1895 de que podria prodycit 157.000
copias fotogrificas terminadas en una jornada de tra-
bajo de diez horas. Un rollo de papel bromuro, de
3.000 pies de largo y 36 pulgadas de ancho [aproxima-
damente 1.000 m por 91 cm], era «alimentado con dos
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0 mds negauvos y luego autométicamente presionado
hacia arriba por una plancha contra el negativo; al mis-
mo tiempo era automiticamente expuesto a la luz de
bombillas eléctricas incandescentes situadas sobre el
negativo y luego desplazado a una adecuada distancia
hasta un nuevo sector, donde era expuesto y finalmente

- enrollado en otro cilindro».?' En una segunda miquina

el papel expuesto era alimentado por cilindros a través
de las soluciones- para el procesado quimica~
Coincidentes con la adopcién universal de estos nue-

* vos materiales sensibilizados se produjeron otras mejo-
_ras técnicas en lentes, obturadores y disenos de cima-

ras. Las lentes Rapid Rectilinear, que fueron mundial-
mente populares desde 1866 funcionaban eficazmente
con el diafragma bien abierto, pero tenian un ingulo
estrecho de vision, de aproximadamente 25°. Si se utili-
zaban en grandes aberturas carecian de definicion, ya
que los disenadores, trabajando con los cristales 6pti-
cos existentes, no habian conseguido eliminar todas las
deformaciones, especialmente el astigmatismo. El pro-
blema fue solucionado en 1886 con la creacién del vi-
drio Crown de bario, producido por las Cristalerias
Schott de Jena (Alemania). Este vidrio tenia un mayor
indice de refraccion, para una dispersién dada, que nin-
guno de los anteriores, y utilizindolo se reducian al
minimo muchas de las deformaciones que producian
falta de nitidez, especialmente el astigmatismo. Los
mis logrados entre estos ob)etivos anastigmaticos fue-
ron el Doble Anastigmat o Dagor, de C. P. Goesz, en
Berlin (1893), que cubria un dngulo de visién de 70° a
/7,7, y el Tessar, de Zeiss, en Jena (1902), con.f/4,5 y
un menor ingulo de visién a 50°.

En los dias del daguerrotipo, del colotipoy de la pla-
ca de colodién, los fotégrafos disponian las poses me-
diante el procedimiento de retirar la tapa de la lente y
volverla a colocar segundos o aun minutos después.
Con posterioridad, la mayor sensibilidad del material
negativo hizo necesario llevar el tiempo de exposicién a
exactas fracciones de segundo. Se ide6 una gran varie-
dad de obturadores, de los tipos mis ingeniosos, que se
colocaban habitualmente entre los elementos lenticula-
res del objetivo fotogrifico, y asi eran conocidos como
obturadores centrales. Otros adoptaban la forma de una
cortina dentro de la cimara, directamente situados

_frente a la placa y sujetos a un resorte. Al aprear un

botdn, una estrecha ranura de la cortina se desplaza ve-
lozmente a lo largo de la placa, exponiéndola asi ante la
imagen. En virtud de su situacidn, este modelo era co-
nocido como obturador de plano focal. A finales de si-
glo se podian hacer poses precisas con un tiempo de
1/5.000 de segundo.

Las cimaras eran tan reducidas de tamaio que se po-
dian llevar en mano. El fotégrafo quedé liberado de la
necesidad de transportar su tripode. En el mercado
apareci6 una desconcertante variedad de cimaras ma-
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FREDERICK FARGO CHURCH, George Eastman con una cimara Kodak a bordo del

vapor «Gallia», 1890. Copia a la albimina sobre un negativo en pelicula Kodak, .

George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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Anénimo, Grupo de banistas, ca. 1890. Copia a la albimina sobre un negativo en
pelicula Kodak, George Eastman House, Rochester (Nueva York)




PAUL MARTIN, La vendedora de periédicos, Ludgate Circus (Londres), ca. 1895. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern
Art, Nueva York

nuales. Algunas contenian varias placas en un mismo
chasis, con lo que los fotégrafos podian hacer una do-
cena de poses, o mis, en ripida sucesién. Como estas
cdmaras permitian hacer la foto sin que otras personas
lo advirtieran, se las denominaba a menudo «cimaras
de detective». A veces recibian nombres de fantasia.

Estas son algunas de las cimaras de produccién in-
dustrial que se hicieron mis populares al finalizar el
siglo xix:

Academy, As de Carreaux, Brownie, Buckeye, Bulls Eye,
Comfort, Compact, Cosmopolite, Cyclone, Delta, Demon,
Eclipse, Escopette, Fallowfield Facile, Filmax, Frena, Hawk-
Eye, Harvard, Hit-or-Missit, Instantograph, Kamaret, Kine-
graphe, Kodak, Kombi, Kozy, Lilliput, Luzo, Nodark, Om-
nigraphe, L’Operateur, P.D.Q. (= Photograph Done Quic-
kly: «fotografia hecha ripidamente»), Photoret, Photosphe-
re, Photake, Poco, Simplex, Takiv, Tom Thumb («Pulgarci-
to»), Velographe, Verascope, Vive, Weno, Wizard,
Wonder.?

Elegir una era un problema que Henry Peach Robin-
son resolvié por azar: «Puse los nombres en papeles
separados, con los que creo eran 500 tipos de cimaras
manuales, dentro de un sombrero; luego pedi a un nifo
que eligiera uno de ellos y me compré esa cimara. Eso
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fue un gran ahorro. Me ahorré la molestia, o algo peor,
de mirar en un millar de formas més o menos diferentes
de hacer una misma cosa».?*

La mis recordada de esas cimaras es la Kodak, in-
ventada y fabricada por George Eastman, un fabricante
de placas secas que residia en Rochester (Nueva York).
Comenz6 en 1888, y el extrano nombre de fibrica fue
acufiado por él mismo, quien explicé:

Era una combinacién totalmente arbitraria de letras, que no
deriva ni en todo ni en parte de ninguna palabra existente, y
llegé a ella tras una busqueda considerable, tras una palabra
que cumpliera todos los requisitos de una marca de fibrica. El
principal de ellos era que debia ser una palabra breve, que no
pudiera ser mal escrita, con lo que destruiria su identidad;
debia tener una personalidad clara y vigorosa; debia ajustarse

a los requisitos de las diversas leyes extranjeras sobre
marcas...?*

La Kodak original es una cimara de caja, con un ta-
mano de 3,75 X 3,75 X 6,5 pulgadas [aproximadamen-
te 9,5 X 9,5 X 16,5 cm), con una lente de foco fijo de
27 mm de distancia focal y apertura /9, dotada de un
ingenioso obturador cilindrico, o de tambor. Diferia de
casi todas sus competidoras en que su pelicula venia en
un rollo con 100 negativos de capacidad, cada uno de
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ellos con una imagen circular de 2,5 pulgadas de didme-
tro [6,35 cm]. Al comienzo este «American Film» era
papel recubierto de un extracto de gelatina simple y
luego de una emulsién de gelatina sensible a la luz; tras
el procesado, la gelatina endurecida que llevaba la ima-
gen era retirada de la base del papel. Esta delicada ope-
racién se hizo anticuada hacia 1891, cuando se intro-
dujo la «pelicula transparente», sobre una franca base

* plastica de nitrocelulosa. - - e

La més importante contribucién de Eastman no fue
sin embargo el disefio de su cimara, sino el aportar a
sus clientes un servicio de acabado fotogrifico. La ci-
mara estaba cargada en el momento de la venta, y su
costo de 25 délares incluia el procesado. Se tiraban co-
pias de contacto con cada uno de los negativos buenos
y se la montaban nitidamente sobre una tarjeta de color
marrén chocolate, con bordes dorados. Todo lo que
debia hacer el propietario de una Kodak era enfocar su
cimara hacia el tema, liberar el obturador mediante un
botdn, correr la pelicula de cuadro para la préxima to-
ma y rearmar el obturador tirando de un cordel, que
reponia su mecanismo de relojeria. El slogan publicita-
rio de Eastman, «Usted aprieta el botén, nosotros ha-
cemos el resto», era exacto y atrajo la atencién de su
pablico. La revista Harper’s Magazine escribié en
1891:

Se oye en la calle, en los vehiculos, en el teatro, en los clubs y,
de hecho, dondequiera se congreguen hombres y mujeres.
Las revistas comicas se han burlado del dicho, los estadistas lo

han parafraseado, y se emplea repetidamente para apuntar una
moraleja 0 para adornar un cuento.?

Las placas secas, cémodas, de ficil sensibilidad, la
pelicula de una velocidad sin precedentes, la facilidad
del procesado y la impresién, las lentes rapidas, los ob-
turadores de 4gil funcionamiento, las cimaras manua-
les: todos esos progresos técnicos llevaron a que los
aficionados sin practica se dedicaran al uso casual de la
fotografia.? Libres del trabajo exigido por el proceso
de placa humeda, con su equipo-abultado y su exigente
técnica, muchas personas comenzaron a tomar todo ti-
po de temas: grupos familiares en rigidas poses, impre-
siones informales de picnics y excursiones, escenas ca-
llejeras, cosas intimas y queridas, notas distantes que
s6lo se veian en viajes... Eastman llamé a la Kodak

..un libro fotogrifico de apuntes. La fotografia es puesta al
alcance de todo ser humano que desee conservar un documen-
to de lo que ve. Tal libro fotogrifico de apuntes es un registro
permanente de muchas cosas que s6lo se ven una vez en la
vida, y permite a su afortunado poseedor el volver, junto a la
luz de su propio hogar, hacia escenas que de otro modo se
esfuman de la memoria y se pierden para siempre.?

Tales imigenes pasaron a ser llamadas snapshots, una
palabra utilizada por los cazadores para designar el acto
de disparar un tiro desde el arma en la cintura, sin cal-
cular una cuidadosa punteria [En castellano se las de-
signa como instantdneas). La primera Kodak, como

muchas otras de las cimaras «detective», no tenia obje-
tivo de visor para el enfoque, y simplemente se enfoca-
ba hacia el tema. Los «visores luminososn, - luego incor-
porados a las cimaras de caja, sélo daban imigenes del
tamaiio de un sello de correos. Una composicién cui-
dada se hacia dificil con ellos, pero eso no preocupaba,
porque los autores de fotos instantineas tenian una es-
casa ambicién artistica.

- Para-os otros fotégrafos, qm'estabarr‘aEGEtu
dos a estudiar la imagen completa sobre el cristal de sus
camaras de tripode, antes de colocar la placa, el visor de
una cimara manual tipica era inadecuado y carecia de la
precisién que ellos creian esencial para un éxito artisti-
co. Por otra parte, tales fotégrafos no se daban por sa-
tisfechos en su enfoque con sélo estimar la distancia
entre lente y objeto, o con basarse en las tablas sobre
profundidad de campo visual. Querian ver la imagen
tal como la veria la cimara, y querian hacerlo antes de
exponer la placa.

Para satisfacer esas necesidades, los fabricantes intro-
dujeron en la década de 1890 un nuevo tipo de visor:
una segunda cimara montada sobre la primera. Estaba
dotada de una lente de la misma distancia focal de la
que tomaria la imagen, y ambas quedaban enfocadas
juntas. En la parte superior de la cimara-visor habia un
cristal del tamano del negativo. Dentro habia un es-
pejo, colocado en un édngulo de 45° con el eje de la
lente, y que reflejaba la imagen hacia arriba, como la
cdmara oscura del siglo xviir. Una mascarilla plegable
protegia ese cristal, con lo que laimagen podia ser vista
muy claramente. La Cosmopolite, fabricada por E.
Frangais, en Paris (1889), fue vendida en Inglaterra, co-
mo la «Twin Lens Artist Hand Caméera» [Cimara ma-
nual del artista con lentes gemelas), por la Stereoscopic
Company, la cual expresé sucintamente sus. ventajas
asi: «Puede enfocarse y mostrar sxmultaneamente un
duplicado de la Foto».? i

Pero de hecho la foto no era un duplicado, porque la
lente del visor estaba en otro punto del espacio que la
que tomaba la imagen: debido al fenémeno del paralase
esas imagenes, particularmente con temas préxifos a la
cimara, eran ligeramente diferentes. Tal discrepancia
fue corregida al introducirse la cimara reflex con lente
dnica. El espejo se colocaba aqui dentro del cuerpo de
la cimara. Por un ingenioso mecanismo-de resorte, pa-
saba de su posicién de 45° a la horizontal, al oprimir el
botén del obturador. La Graflex norteamericana: (ini-
ciada en 1903) y la Soho Reflex inglesa (tres afios mis
tarde), se convirtieron en las cdmaras habituales de ma--
no para los fotégrafos en las primeras dos decadas del
siglo.

Desde detener-la accién de la vida con una cimara
manual hasta recrear la "accién con imigenes méviles,
habii una progresién légica. Sir John F.-W. Herschel
previd claramente su técnica en 1860:




Doy por seguro nada mas que la posibilidad de hacer una
fotografia, digamos, como una instantinea, themendpl una
imagen en una décima de segundo. Y... con un mecanismo
que es posible... que una placa preparada pueda ser presenta-
da, enfocada, impresa; desplazada, numerada, colocada en la
oscuridad, y reemplazada por otra en dos o tres décimas de
segundo.*

Herschel sugirié que esas placas fueran mostradas en
un fenakistoscopio: un dispositivo ya conocido, para ex-
-hibir dibujos animados, similar. al zootrapo utilizado-
por Muybridge para demostrar sus fotografias en se-
cuencia con animales en movimiento. Asi, Herschel
previd :
da represéntacién de escenas en accidn, la reproduccién vi-
vida y al natural, més la entrega a la posteridad de cualquier
situacion de la vida real: una batalla, un debate, un solemne

acto publico, un combate pugilistico, una cosecha, una bota-
dura de un barco, todo aquello —en una palabra— donde un

asunto de interés se desarrolle dentro de un lapso razonable- . .

mente breve de tiempo y que pueda ser mirado desde un tGni-
co punto de vista.*

En la década de 1890 varios inventores del mundo
occidental estaban trabajando, en forma simultinea e
independiente, para lograr los. mecanismos que Hers-
chel imaginara. La solucién llegé con la pelicula en ro-
llo, que se deslizaba dentro de la cimara, de manera
intermitente, desde un cilindro de aporte a otro que la
retiraba, con lo que una nueva pelicula sustituia rapida-
mente a la anterior, en exposiciones sucesivas, a.una
velocidad de 16 o mas cuadros por segundo. El primer

sistema que como entretenimiento consiguid el favor-

del publico fue el Kiretoscopio de Thomas Alva
Edison. - : :

Se trataba de un especticulo individual: un pequefio
gabinete: con una mirilla, dentro del cual un rollo de
pelicula -positiva en 35 mm —empujada por un motor
eléctrico, entre’una bombilla de luz y un disco giratorio
y con ranuras— podia mirarse, cuadro por cuadro, a
una velocidad de unas 48 imagenes por segundo. Esas
imigenes se combinan en la.mente y producen la ilu-
sién del movimiento. Para el diseno y produccién de
tales miquinas, Edison nombré a su dotado ayudante
William Kennedy Laurie Dickson.

Un salén de Kinetoscopios, con diez unidades, se
abrié en Nueva York en abril de 1894. En el mes de
mayo se despacharon-miquinas a Chicago, en junio a
San Francisco, en setiembre a Paris y Londres.

Aunque se hicieron populares, los Kinetoscopios no
satisficieron plenamente la demanda piblica. Las imi-
genes eran muy pequenas y s6lo podian ser vistas por
una persona a la vez. Otros inventores de Europa y de
Estados Unidos comenzaron —con independencia uno
de otro— aidear proyectores en los que las peliculas de
Edison, u otras similares, pudieran ser vistas sobre una
pantalla, como en un especticulo de linterna migica. El
primer proyector que obtuvo un éxito inmediato fue el
Cinématographe de los hermanos Louis y Auguste Lu-
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miére. El 28 de diciembre de 1895 ambos proyectaron
un programa a base de peliculas cortas en el Grand Ca-
fé de Paris. Los temas eran similares a los que los afi-
cionados realizaban con cdmaras manuales: un tren que
llega a la estacién ferroviaria, los obreros que salen de
la fibrica Lumiére a la hora del almuerzo, un barco
pesquero que entra en el puerto. Pero Le Jardinier
(también conocida como L’Arrosexr arrossé) mostraba
c6mo un relato podia ser contado mediante imigenes
moviles. Se ve a un jardinero que riega un jardin. Un
jovencito salta sobre la manguera. El jardinero mira en
el extremo de ella, sorprendido de que la corriente de
agua se haya interrumpido. El chico se aparta de la
manguera, el rostro del jardinero recibe un chorro de
agua, con lo que el hombre arroja la Manguera, persi-
gue al muchacho, lo atrapa y comienza a zurrarle.

A finales de 1896 se proyectaban peliculas en forma
regular, en las principales ciudades de Europa y de
América, mediante el Vitascope, el American Bio-
graph, el Theatrograph, el Phototachyscope, el Bios-
cop, el Kinetoscop y otros proyectores ingeniosamente
diseniados. La tecnologia de tirar copias en abundancia,
antes ya mencionada, fue aplicada de inmediato para

producir la enorme cantidad de peliculas en distribu- -

cién que eran necesarias en el pais y fuera de él. El gran
medio expresivo del siglo xx que era el cine habia naci-

'do alli, plenamente dotado. Tan grande ha sido su ripi-

do y asombroso crecimiento, como también su impor-
tancia internacional, que ‘su historia es por si misma un
enorme tema, cuyo informe adicional en estas paginas
seria dificilmente posible.

La mayor contribucién tecnolégica a la realizacién
fotogrifica, durante las dos altimas y fecundas décadas
del siglo x1x, fue el perfeccionamiento de la autotipia,
o cliché, que permiti6é imprimir facsimiles de imigenes
de cualquier clase, junto a la composicién tipografica.
(El desarrollo de esta técnica fotomecanica, que revolu-
ciond la ilustracién de libros, revistas y periédicos, serd
considerado en el capitulo 14.) Asi naci6 el fotoperio-
dismo, y su efecto sobre los fotégrafos fue inmediato,
porque en todo el mundo comenzaron a aparecer revis-
tas ilustradas y anuarios dedicados al aficionado. En
1900 se publicaban regularmente doce revistas fotogra-
ficas en Estados Unidos, diez en Inglaterra, nueve en
Francia, siete en Alemania y Austria, una o més en
otros paises europeos. Contenian articulos con instruc-
ciones, resenas de exposiciones, anuncios de nuevos
productos y, en vivaces columnas de correspondencia,
las respuestas a preguntas sobre cuestiones técnicas.
Algunas de ellas ofrecian critica artistica por corres-
pondencia. En su mayor parte estas publicaciones esta-
ban ilustradas profusamente con fotografias tomadas
por gente famosa y también por desconocidos. Para
miles de personas, las revistas de fotografia fueron a la
vez una educacién v una inspiracion.

e R

P



JACOB AUGUST Rus, Refugio de bandidos, Nueva York, 1888. Gelatino-bromuro sobre el negativo original. The Mustum of the
City of New York .
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Mluchas de ellas eran los portavoces dficiales:de clubs
de aficionades, los cuales crecieron riapidamente. En
1893, €l American Annual of Photography publicé una

lista internacional de tales sociedades, que llegaban a

500: mas de la mitad correspondia a Gran Bretana y sus
colonias: Variaban desde pequefios grupos de entusias-
tas, que se reunian en hogares privados o edificios pi-
blicos, hasta grandes sociedades que poseian sedes per-

- manentes; dotadas de estudios, cuartos oscuros para el -

revelado, los dltimos equipos, un programa de expo-
siciones y conferencias, a menudo publicaciones pro-
pias y hasta bibliotecas. El Club der Amateur-
Photographen, en Viena (luego llamado Wiener Kama-
ra Klub); la Gessellschaft zur Forderung der Amateur

Photographie [Soc;iedad para la Promocién de la Foto-

grafia de Aficionados], en Hamburgo; el Photo-Club,
en Paris; el Camera Club, en Londres; la Society of
Amateur Photographers, en Nueva York; el New York
Camera Club, fueron instituciones cuya importancia
iba mas alli de la habitual acepcién de la palabra

L
«club». Sus miembros eran en sugran mayoriaaquellos afi-
cionados que la prensa llamaba «serios» o «avanzados».
Los periodistas, los escritores, los pintores y otros
que no habian mostrado hasta entonces el deseo de in-
corporarse a la fotografia como profesién, comenzaron
a descubrir que la cimara era una asistente 1til para su
trabajo. A menudo autodidactas, esos aficionados pro-
dujeron con frecuencia algunas fotografias de valor

—perdurable, que trascendian del mero registro.

Cuando Jacob August Riis, un periodista policial de
Nueva York, comenzd su campafa personal para de-
nunciar la miseria en que vivian los desamparados, en
los suburbios infectados por el delito de la zona orien-
tal y baja de la ciudad, pronto descubrié que la palabra
impresa no era lo bastante convincente, y se volvié a la
fotografia por flash [destello).

En 1888, el periddico Sun de Nueva York publicé
doce dibujos tomados de sus fotografias, con un articu-
lo titulado «Flashes from the Slums» [Destellos desde
los suburbios] e informé cémo

JAcOB AUGUST Rus, Casa de una ropavejera italiana, 1888. Gelatino-bromuro sobre el negativo original, The Museum of the
City of New York ;
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..un grupo misterioso ha estado sorprendiendo a la ciudad
por las noches. Somnolientos vigilantes en la calle, parroquia-
nos delos garitos en sus guaridas, vagabundos en sus asi lla-
madas viviendas, toda la gente de la salvaje y maravillosa va-
riedad en la vida nocturna de Nueva York, se ha maravillado
y luego asustado, por turnos, ante el fenémeno. Lo que llega-
ron a ver fue un grupo de tres o cuatro figuras en la penum-
bra, un tripode fantasmal, algunos movimientos extranos y
como espectrales, un destello enceguecedor. Luego escucha-
ron el rumor de pasos que se retiran, con lo que los misterio-

_s0s_visitantes se iban, antes de que los tesxigos pudieran reunir ..

sus pensamnentos dlSpCl’SOS y poder averiguar de qué se
trataba. >

Los intrusos eran Riis, dos fotégrafos aficionados
llamados Henry G. Piffard y Richard Hoe Lawrence
(miembros, cabe anotarlo, de la Society of Amateur
Photographers de Nueva York) y el Dr. John T. Na-
gle, miembro del cuerpo sanitario. Su propésito, segin
manifestara Riis, era realizar una coleccién de vistas
que se utilizarian como diapositivas, para mostrar, «co-
mo no podria hacerlo la mera descripcién, toda la mise-
ria y el mal que habia advertido en sus diez anos de
experiencia... y sugerir el camino en que se podria ha-
cer algin bien».3?

En la década de 1880, las técnicas de reproduccién
facsimilar no habian llegado al punto en que se hiciera
posible reproducir fotografias en los periédicos, y los
dibujos que acompanaban al articulo, con una columna
de ancho, no eran demasiado convincentes. Cuando en
1890 se publicé el famoso libro de Riis, How the Other
Half Ltves [Cémo vive la otra mitad),?® 17 de las ilus-
traciones fueron realizadas con clichés, si bien de escasa
calidad, careciendo de detalle y nitidez. Las otras 19
fotografias fueron mostradas de los dibujos hechos so-
bre ellas: algunos de esos dibujos estin firmados «Ke-
nyon Cox, 1889, sobre una fotografia».

El resultado fue que la obra fotogrifica de Riis no
recibi6 atencién alguna hasta 1947, cuando Alexander
Alland, también fotégrafo, hizo excelentes ampliacio-
nes sobre los negativos originales en vidrio qué habia
adquirido, por gestién del mismo Alland, el Museo de
la Ciudad de Nueva York. La exposncnon realizada por
el Museo, y la subsiguiente publicacién de algunas de
sus mejores copias en U.S.Camera Magazine (1948),
revelaron que Riis habia sido un fotégrafo de impor-
tancia.

Las fotografias son directas y penetrantes, tan crudas

como las escenas sérdidas que tan 3 menudo reptesen-
tan. Sin equivocarse, Riis eligi6 la posicién de lacdmara
que pudiera narrar con mis eficacia su historia. De sus
experiencias hay algunas pruebas en Children of the
Poor [Hijos de los pobres), su segundo libro:

Pero incluso de esa «Cocina del Infierno» no tardé en ser ex-
pulsado con mi cimara por una banda de mujeres airadas, que

me arrojaron tejas y piedras en mi retirada, gritindome que-

nunca mis volviera... Los ninos saben generalmente lo que
quieren, y lo procuran por el camino mis corto posible. Des-
cubri eso, bien se tratara de que yo tuviera flores que dar o

sur-Yvette (Francia)

bien fotos que tomar... Su determinacién ‘de ser ¥tomados»,
apenas la cimara asomaba a la vista, y en las poses'mis llamz-
tivas que pudieran idear velozmente, fue. snempre el obstaculo
mis formidable que encontré,* ] :; g

Riis y sus companeros figuraron entre los prime

en Estados Unidos que utilizaren la Blztzlngzpﬂlvéf

—Ila pélvora con que se lograba el destello de Juz
que fuera inventada en Alemania en 1887 por . Adolf
Miethe y Johannes Gaedicke. Su férmula, alemana fue
modificada por Piffard, dado que la encortraba’ suma-
mente peligrosa; pasé a espolvorear - algodon polvora
con el doble de su peso en polvo de magnesio, sobre un
soporte metilico, y a encender tal mezcla.

Debido a que quemaba en forma i instantinea —en un
destello—, representé un progreso sobre la llamarada
de magnesio, cuya duracién era de varios segundos,
que O’Sullivan habia utilizado en las minas Comstock:
Su empleo por Riis fue un éxito: el destello encegador
muestra con cruel detalle los sérdidos interiores, -pero

presenta casi con ternura los l'OStl‘OS de qmenes se veian

obligados a vivir en ellos. . :
Riis siempre mostré simpatia por la gente, se tratara

de fotografiar a un grupo de irabes que robaban en la -

calle el contenido de una carretilla, 0'a10s habitantes de
un callején conocido como «Bandits’ Roost» [Refugio
de bandidos] que miran con naturalidad a la cimara
desde portales, escalinatas y ventanas. Esas fotos son a
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EDGAR DEGAS, Retrato de s« hermano, ca. 1895. Gelatino-bromuro, Bibliotéque Nationale, Paris

EDOUARD VUILLARD, Las cusadas del pintor, ca. 1898. Gelatino-bromuro, coleccion Antoine Salo-
mon, Paris
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EMILE zOLA, La Torre Eiffel, Paris, 1900.
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e Wiz interpretaciones y documentos; aunque carecen
ya de actualidad, contienen cualidades que perdurarin
mientras el ser humano pueda preocuparse de su her-
mano. . .

El novelista Emile Zola adopté en 1887 la practica de
la fotografia. Realizé encantadores retratos de su fami-
lia, paisajes de Paris y una larga serie de fotos sobre la
Exposicién Mundial de 1900 y sobre la Torre Eiffel. Es
tentador ver en ellas un material documental para sus
vigorosas novelas realistas, aunque fueron tomadas al
final de su carrera, después de sus mayores triunfos li-
terarios, y su excelencia surge de su agudo sentido de la
observacién transferido al medio fotogrifico. En-1864
ya habia comparado su obra a la fotografia: «una repro-
duccién que sea exacta, franca e ingenua».?® En 1900 -
manifest a un reportero: ' ¢

Le ruego me excuse por haberle hecho esperar. Este es el mo-
mento del dia que dedico habitualmente a mi nuevo pasatiem-
po: la fotografia. Cuando usted llegé, yo estaba revelando
algunas instantineas que hice hoy de tarde en la Exposicién.
Todo hombreé debe tener un pasatiempo preferido, y yo con-
fieso un fantdstico amor por el mio. En. mi opinién, no se
puede decir que uno ha visto debidamente algo hasta que no
ha conseguido una fotografia de ello, revelando una cantidad
de puntos que de otra manera quedarian inadvertidos, y que
en su mayor. parte no se podria siquiera distinguir.>
Gxovanm Verga, el escritor realista italiano, también
hizo fotografias:. sus imigenes sobre las aldeas y las -

gentes de Sicilia, respecto a las cuales escribi6, poseen

la misma conviccién y la misma simpatia de sus novelas -

y cuentos, que son fuertes y terrenales.

También el pintor Edgar Degas se interesé6 mucho

po;'laffdtografia. Hizo dibujos sobre las fotografias de
caballos que realizara Muybridge y se convirtié en un

ardiente fotgrafo; en 1895 encargé docenas de placas, -

que procesaba por si mismo. Lamentablemente, sélo
unas pocas de sus instantineas se conocen. En su
mayor parte son interiores, tomadas con luz artificial.
En pose y composicién recuerdan a sus cuadros, aun-
que no hay prueba de que las haya utilizado directa-
mente como estudios. También Edouard Vuillard fue
fotégrafo aficionado ademis de pintor; una cimara Ko-
dak plegable era un rasgo de su hogar, y durante las
reuniones sociales gustaba colocarla con aire casual so-
bre un mueble, enfocarla hacia sus invitados y pedirles
que se mantuvieran quietos mientras él hacia poses de
corta duracién.

Existié un creciente interés por registrar maneras y
costumbres, particularmente aquellas que se estaban
convirtiendo en anticuadas. Sir Benjamin Stone, parla-
mentario britdnico, dedicé su fortuna a producir un ex-
tenso relevamiento fotogrifico de los festivales popula-
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res en su pais y de la vida del campesinado inglés. Hizo
un llamamiento a los aficionados para que realizaran
otros relevamientos fotograficos en sus respectivas zo-
nas: edificios histéricos, paisajes, ceremonias, vida del
pueblo. En 1897 fundé la National Photographic Re-
cord Association, cuyo objetivo era depositar copias en
el Museo Britdnico y en bibliotecas locales.

Adam Clark Vroman, un librero de Los Angeles,
realiz6 entre 1895 y 1904 una emotiva y simpatica do-
cumentacion sobre los indios del sudoeste norteameri-
cano. Su mayor dificultad fue motivada por los aficio-
nados a las instantineas ocasionales, que no sélo se cru-
zaban en su camino, sino que habian provocado en los
indios tal preocupacién ante la cimara que sélo traban-
do amistad con ellos, y conquistando su confianza, lle-
g0 a tomarles retratos serios.

El mis ambicioso documento fotogrifico sobre los
indios fue emprendido por Edward Sheriff Curtis, un
retratista profesional de Seattle, quien, con el apoyo
financiero de John Pierpont Morgan, dedicé su vida a
registrar al indio. Entre 1907 y 1930, y bajo el titulo
The North American Indian, se publicaron veinte to-
mos de un texto ricamente ilustrado y otros veinte to-
mos de fotograbados, con un prélogo del presidente
Theodore Roosevelt.?” Si su obra carece de la objetivi-
dad directa de Vroman, eso se debe, en parte, a una

“diferente actitud. Para Vroman, los indios del sudoeste
eran un pueblo vivo, cuya forma de existencia él admi-

raba y tuvo el privilegio de compartir; para Curtis, el
indio, en cuanto nacién, era «la raza que desaparece» y
cuyas antiguas maneras, costumbres y tradiciones de-
bian quedar registradas antes de que se desvanecieran.
Esto le llevé a menudo a hacer posar a las personas, con
lo que a veces las fotos parecen recreaciones; de.hecho,
se sabe que alguna vez las hizo vestir ante la cimara con
las ropas viejas de sus antepasados. Pero en el conjun-
to, la obra es impresionante, a menudo incisiva y bien
observada, especialmente en sus retratos informales.

Otros fotégrafos mostraron por su medio expresivo
una preocupacién que iba mis alli del documento.
Creian apasionadamente que la fotografia era una de las
Bellas Artes y que merecia su reconocimiento como tal.
Con vigor y dedicacién no sélo exploraron las poten-
cialidades estéticas de la cimara, sino que hicieron una
cruzada por su causa. Como aficionados, no estaban
afligidos por responsabilidades financieras y podian ig-
norar los limites que los profesionales se itnponian a si
mismos. Estaban en libertad de experimentar y tuvie-
ron la imaginacién y la voluntad para saltarse las reglas
aceptadas. Su estilo se hizo universal. Durante un cuar-
to de siglo, y bajo el nombre de «fotografia pictorialis-
ta», dominaron la escena fotografica.
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bromuro sobre el negativo original, Los Angeles

ADAM CLARK VROMAN, Nawgsistewa, un indio Hopi, Oraibi, 1901. Gelatino

Los Angeles (California)

County Museum,
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ADAM ;cx;Xxx vaomN,‘Mis_ién en Pueblo Santa Clara (Nue'm.) México), 1899. Gelatino-bromuro sobre el negativo originil, Los
Angeles County Museum, Los ‘Angeles (California)
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EDWARD SHERIFF CURTIS, Mirando a los bailarines Hopi, 1906. Fotograbado en The North American Indian (Nueva York,
1907), The Museum of Modern Art, Nueva York
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ALFRED STIEGLITZ, Pawla o Los rayos del sol, Berlin, 1889. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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La fotografia de arte, tal como fue impulsada por Rej-
lander y por Robinson al terminar la década de 1850,
languidecia en Inglaterra cuando se produjo la revolu-
cién de la placa seca. El mismo Robinson era todavia su
miximo creador —los suscriptores esperaban regular-
mente sus fotografias anuales—, pero las paredes de ca-
si todas las galerias de exposicién estaban repletas, de
suelo a techo, con el mismo tipo de escenas genéricas y
anecdéticas, paisajes romanticos o débiles retratos que
habian caracterizado ala pintura académica en sus nive-
les menos imaginativos.

Contra la artificialidad de esas escenas de estudio ri-
gidamente posadas y de esas copias de retales, realiza-
das con fragmentos de diferentes negativos, protestd
Peter Henry Emerson con una vehemencia que sacudié
al mundo de la fotografia. Sus armas fueron sus propias
instantineas, sus charlas, sus articulos y sus libros. En
marzo de 1886 hablé ante el Camera Club de Londres
sobre «Fotografia, un arte pictorialista».! Dejando de

lado a John Ruskin como «un espasmédico snob de la -

literatura artistica» —porque negaba toda conexién en-
tre la ciencia y el arte—, y desdenando los libros de
Robinson como «la quintaesencia de las falacias litera-
rias y los anacronismos artisticos», Emerson present6 a
su publico una teoria del arte basada en principios cien-
tificos. Sostenia que la tarea del artista era la imitacién
de los efectos de la naturaleza sobre el ojo humano, y

- destacé la arquitectura griega, La #ltima cena de Leo-

nardo da Vingi, la pintura de Constable, Corot y la
escuela Barbizon, como cumbres de la produccién ar-
tistica de todos los tiempos. Educado como médico,
Emerson estaba sumamente impresionado per un libro
de Hermann von Helmholtz, Manual de optica fisiol6-
gica, al que citaba como autoridad definitiva sobre la
percepcion visual.

Emerson lleg6 a la conclusién de que la fotografia era
«superior al aguafuerte, al grabado en madera y al di-
bujo al carbén», por la precisién con que transmitia la
perspectiva, y que sélo quedaba relegada ante la pintu-
ra, porque carecia de color y —segtin creia— de la ca-
pacidad de reproducir exactas relaciones de tonos.

En ese mismo afo publicé en edicién limitada su Life
and Landscape of the Norfolk Broads[Viday paisaje de
las planicies de Norfolk], una coleccién de cuarenta co-

pias al platino montadas en un bello volumen en folio.2
Todas estas fotografias habian sido tomadas en la zona
de East Anglia y eran un documento de la éxtrafa vida
anfibia que llevaban los habitantes de los pantanos. Esa
publicacién fue seguida por otros volimenes similares,
que incluian un texto describiendo las modas y costum-
bres de los campesinos, con fotograbados hechos direc-
tamente sobre sus negativos. Tales libros'eran estudios
folkléricos, de los que las fotografias eran parte inte-
gral. Cada imagen habia sido tomada sobre el terreno, a
menudo con gran dificultad, siempre con una clara ho-
nestidad. Libres del sentimentalismo y del artificio,-re-
sultaban diametralmente opuestas a las fotografras de
arte que hacian Robinson y sus seguidores. -

Tras haberse establecido como fotografo, Erierson
continué explicando. su punto de vista estético y.técni-
co en un libro de texto, Naturalistic Pbotograpby for
Students of the Art (1889)% que no estaba ilustrado: a
los estudiantes se les remitia a las placas de Pictures-of
East Anglian Life (1888).* Para los clubs fotograflcos
en toda Inglaterra public6 ejemplares de uha. edlCIOD
especial, que contenia una placa distinta y —Regada ala
parte interior de la portada— una pagina de notas sobre
las fotografias. Calificado como «una bomba’ l'anzada
sobre una reuniéri para tomar él té»,> Naturalistic Pho-
tography... es una.curiosa mezcla de verdades y fala-
cias, donde Emerson ampli6 su torcida hlstona del arté
y propuso nuevamente la teoria de la visién que habia
formulado Helmholtz.- Sus consejos practlcos son 0o
obstante a menudo sensatos y el libro puede ser leido
todavia con provecho; el autor respetaba su medio y
comprendia tanto las limitaciones como las posxblhda-
des de la fotografia:

El equipo que Emerson- recomendaba era el mis sim-
ple: una cimara graride, preferiblemente’ del tamafio de
una placa completa (6,5 x 8,5 pulgadas, aproximada-
mente 16,5 X 21,6 cm), un tripode s6lido, una lente de
distancia focal comparativamente grande: cuando’ me-
nos el doble del lado mis largo de la placa. No le gusta-
ban las cimaras de mano y condenaba la ampliacién.

No veia relacién entre el tamano y la calidad artistica:

«Una placa artistica de 1/4 (3,25 X 4,25 pulgadas,
aproximadamente 8,26 X 10,8 cm) vale por cien fotos
normales de 30 X 40 pulgadas de formato». Al estu-

141




que erap hechos, «mientras adn es fresca la impresién
mental de lo que se pretendia obtener». Rechazaba el
retoque, como «el proceso por el cual una fotografia
buena, 'mala o indiferente se convierte en un mal dibujo
6 un mal cuadro... La técnica de la fotografia es perfec-
ta, y esas chapucerias no son necesarias». Para las co-
pias aconse)aba dos procesos: el platinotipo y el foto-
grabado y =T g = w7 T ae

El platinotipo se apoya en la propiedad de las sales de
hierro para cambiar del estado férrico al ferroso cuando
son expuestas a la luz. En presencia de la sal ferrosa
resultante, las sales.de platino, al ser reveladas en oxala-
to de potasio, quedan reducidas a platino metilico, que
es un metal mis estable que la plata, y por ello las co-
pias tiradas de tal manera son muy permanentes. Esta
técnica. fue inventada en 1873 por William Willis, de
Inglaterra. Cuando su Plaiinotype Company puso en
venta en 1880 su papel ya sensibilizado, el nuevo pro-
ceso de impresién se hizo sumamente popular. Para
Emerson, la durabilidad de este método de impresién,

aunque era'importante, resultaba secundaria frente a su -

calidad estética. Le gustaban la delicadeza y los tonos
suaves grises que podia rendir. «Para efectos atenua-
dos, y para paisajes en dias grises, el procesa de plati-
notipo es inmejorable», escribié. Y criticé a la Platino-
type Company por insistir en la fabricacién de copias
brillantes: «...Cabe confiar en que cesarin... de alentar
la falsa idea de que los negativos buenos, es decir, chis-
peantes y destellantes, son los requeridos para el em-
pleo del papel» Despues agrego:

Todo fotografo que albergue en su corazén el bien de la foto-
grafia y su progreso deberi en verdad sentirse en deuda con
Willis, por ponera su alcance un proceso que le permite obte-
ner una obra comparable, en lo artistico, con cualquier otro
proceso en blanco y negro... Ningun artista se habria queda-
do satisfecho con la prictica de la fotografia como arte, mien-
tras estaban'en boga tales -procesos poco artisticos de impre-
sién como los anteriores al del platinotipo. Si el proceso del
fotograbado y el del platinotipo llegaran a convertirse en artes
perdidas, nosotros, por nuestra parte, no hariamos nunca otra
fotografia.® .

El fotograbado es un medio para reproducir la ima-
gen fotogrifica con la tinta de imprenta’ Se basa en un
invento realizado en 1852 por William Henry Fox Tal-
bot. (véase capitulo 14). Segiin fue practicado por
Emerson, se hace con el negativo una transparencia po-
sitiva en vidrio. El ‘carbo'n tissue —un papel recubierto

por gelatina y un pigmento rojizo— es sensibilizado

con una solucién de bicromato de potasio, presionado
sobre una placa de ferrotipo y dejado secar. El tejido :se
pone luego en un marco de impresién junto a la trans-
parencia y se expone-a la luz. La gelatina se hace insolu-
ble en proporcién 1 la luz recibida a través de las gra-
duaciones de la transparencia.

Se preparaba entonces una placa de cobre, bR
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diante Ig aconsejaba revelar sus negativos el mismo dia”

‘dola por un ladd Ton polvo de bitan y calentindola

ligeramente, con lo que esas particulas quedaban adhe-
ridas a la superficie. El carbon tissue era presionado so-
bre la placa recubierta de betun, y en un recipiente con
agua tibia se retiraba la base de papel, dejando la gelati-
na.endurecida, con puntos luminosos y sombras. Des-
pués, la placa de cobre se trataba con cloruro férrico,
que danaba el metal, a través de la gelatina, en propor-

-€i6n al grosor-existente: A continuacién la superficie de

la plata se pulia, con lo que podia ser entintada e impre-
sa en una prensa de grabado.

Emerson consideraba a este tipo de fotograbado co-
mo un proceso directo de impresién, similar al medio
tradicional del grabado a cincel, que fuera utilizado por
los artistas desde la época de Rembrandt. Al comienzo
dejé las tareas de confeccién de placas e impresién a
técnicos que trabajaban bajo su directa supervisién;
luego hizo todo el trabajo por si mismo.

Su preferencia por estos procesos de impresién fue
ampliamente aceptada, pero su teoria de fijar el foco
despertd controversia. Razonaba que nuestro campo
de visién no es enteramente uniforme. La zona central
queda claramente definida, pero las zonas marginales
son mis o menos difusas. Para reproducir con la cima-
ra la visién humana, aconsejaba que el fotégrafo pusie-
ra ligeramente fuera de foco lalente de la cimara. Pero,
advertia,

..debe quedar entendido que ese «difuminado» no debe ser
llevado hasta el extremo de destruir la estructura del objeto,
porque ello se notaria, y al atraer la mirada dlsmmuye la ar-
monia, y es entonces tan perjudicial como lo seria una excesi-

' va nitidez...

Nada en la naturaleza tiene un contorno marcado, sino que
todo es 'visto contra el fondo de otra cosa, y sus contornos se
difuminan levemente en esa otra cosa, amenudo tan sutilmen-
te que no se llega a distinguir dénde comienza una y dénde
termina la otra. En esta mezcla de decisién e indecisién, en ese
perder y encontrar, reside todo el encanto y el misterio de la
naturaleza.” .

Las revistas fotogrificas inglesas se llenaron de cartas
apasionadas,. a favor y en contra de esa teoria. «El foco
naturalista, por tanto —segin Emerson—, significa
ningin foco: una mancha, un borrén, una niebla que
los dioses llorarén y los fotgrafos esquivarin», escri-
bié quien firmaba «Justice».® «No esti en el poder del
hombre, ni siquiera del hombre f/64 —replicé George
Davison, eligiendo la designacién técnica de una de las
menores aberturas de lente para aludir a la preocupa-
cién por una nitidez general del negativo—-, dejar de
ver el artificio de las uniones en las imigenes fotogrifi-
cas, y el aire demasiado patente de tapiceria y salén que
rodea a damas atractivas jugando a campesinas y a
pescadoras».” Robinson replicd airado: «Los ojos hu-
manos saludables nunca vieron fuera de foco parte al-
guna de una escena»,'? e insinué que los naturalistas
estaban en deuda con él por su conocimiento de la
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PETER HENRY EMERSON, Juntando lirios de agua, 1886. Platinotipo, limina 10 en Life and Landscape of the Navfolk Braad:
(Londres, 1886), The Museum of Modern Art, Nueva York

«La primera ocasién en que el Dr. Emerson suscité atencién piblica y critica fue con la edicién, en mayo de 1886, del autograba-
do Juntando lirios de agua, el primero de su tipo realizado sobre un negativo de paisajes que se haya publicado separadamente
como obra de arte... en su aliento y en su técnica es magnifico.»—Intermational Annwal of Anthony's Phologmph:c Bulletin,

1888

composicién. La réplica de Emerson fue tajante: «To-
davia no he notado que ninguna declaracién o fotogra-
fia por de H. P. Robinson haya tenido el menor efecto
sobre mi, excepto como una advertencia de lo que no
hay que hacer». "' Muchos de los seguidores de Emer-
son ignoraron sus ponderados consejos, y las fotogra~
fias en flox o soft-focus [= foco suave] —“que algunos
mencionaban despectivamente como fuzzygraphs

[«borrogramas»}—, comenzaron a aparecer en abun-

dancia.

En enero de 1891, Emerson renuncié valiente y dra-
maticamente a lo que habia propugnado con tanta pa-
sion. Declaré que «un gran pintor» —a quien no iden-
tificé, pero que parece haber sido James McNeil Whis-
tler— le habia demostrado la falacia de confundir el ar-
te con la naturaleza, y anadi6 que las investigaciones
cientificas, recientemente publicadas, que sobre el pro-
ceso forogrifico hicieran Ferdinand Hurter y Vero
Charles Driffield, le habian convencido de que ¢l con-

trol de las relaciones tonales, durante. el revelado, era
mucho mis rigido que lo que él habia entendido antes.

Con desilusién, Emerson concluy6 que la fotografia
no era arte. En un folleto de bordes negros; titulado
The Death of Naturalistic Photography [La muerte de
la fotografia naturalista], explico -que

--las limitaciones de la fotografia son tan grandes que, aun-
que los resultados puedan dar, y a veces den, un cierto placer
estético, el medio expresivo seclasificara en la jerarquiainfe-
tior entre las artes... porque la individualidad del artista que-
da trabada o, en una palabra, apenas puede mostrarse. El con-

trol de la imagen se hace posible en unpegaesio grado, varian-’

do el foco, variando la exposicion (pero esto es trabajar.a os-

curas), por el revelado, aunque lo dudo (coincido con Hurter.

y Driffield, después de un cuidadoso estudio del problema
durante tres meses y medio), y en Gltimo término por una
cierta seleccién en los métodos de copiado.

Pero los poderes vitalesde la seleccion y: el rechazo estim
fatalmente limitados, sujetos por barreras fijas y estrechas.
No puede hacerse un anilisis diferencial, ni una atenuacién de
ciertas partes, excepto con triquinuelas -—sin énfasis alguno—
excepto con triquifiuelas, y eso no es fotografia pura. La foto-
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PETER HENRY EMERSON, Plantas del pantano, ca. 1895. Fotograbado en Marsh Leaves (Londres, 1895), Lunn

Gallery, Inc., Washington, D.C.

GEORGE DAVISON, Campo de cebollas, 1889. Fotograbado en Camera Work, n.° 18, 1907
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grafia impura es sélo una confesién de limitaciones... Pensé
ok, alguna vez (y Hurter y Driffield me ensefiaron lo contrario)
que... los verdaderos valores podian ser alterados a voluntad
mediante el revelado. No pueden serlo; en consecuencia, ha-
blar de conseguir ciertos valores que se desean, y de conse-
- guirlos como auténticos respecto a la naturaleza, es hablar de
tonterias... )
En una palabra, me pliego a aquellos que dicen que la foto-
grafia es un arte muy limitado. Lamento profundamente ha-
— ber llegado a esta conclusién.'?
- - ‘Aunque Emerson no-pudo recuperar el espiritu loza-
no que habia aportado a la fotografia en el periodo en
- que ésta se acercaba al academismo, tampoco abandoné
la practica fotogrifica. Que los delicados fotograbados
de sus Marsh Leaves [Hojas del pantano] de 1895 sean
. 0 no «arte» parece de poca importancia: se trata de sus
mejores fotografias.'? Su audaz renuncia fue un asunto
mis referido a la semintica que a la estética, porque
para Emerson el «arte» y la «pintura» parecen haber
sido palabras sinénimas. En 1898 publicé una tercera
edicién revisada de Naturalistic Photography..., que era
bésicamente igual a las dos primeras excepto en su capi-
tulo final, que en lugar de «Fotografia, un arte pictoria-
lista» se convirtié en «Fotografia, un no arte».

Pero el entusiasmo de Emerson con el paisaje y con
las escenas rurales y costeras atrajo a muchos seguido-
res. Entre ellos figuré George Davison, director y fun-
dador de la filial inglesa de George Eastman, llamada
Eastman Photographic Materials Company (luego mo-
dificada a Kodak Ltd.). En su empefio por obtener
imigenes en soft-focus, fue miés alli de las teorias de
Emerson, sustituyendo la lente de su cimara por un
orificio del tamano de una punta de alfiler. Su Onion
Field [Campo de cebollas], de 1889, fue sumamente
controvertido. En Alemania, una notable serie de foto-
grafias, realizadas por A. Vianna de Liina en una isla de
treinta millas cuadradas en el Mar del Norte, fue publi-
- cada en 1890 bajo el titulo Nach der Natur [Hacia la

naturaleza).
Estos y muchos otros fotégrafos se mantuvieron en
- la creencia sobre las posibilidades estéticas del medio
: expresivo, y asi se convirti6 en tema candente el deseo
de conseguir para la fotografia su reconocimiento como

sustituida por la accién ofensiv; la batalla se extendi6
por Europa y luego por Estados Unidos.

— La primera escaramuza se produjo en Viena. En una
de las primeras reuniones del Club der Amateur-
Photographen, realizada en 1887, el barén Alfred von
diez fotograbados de P. H. Emerson, manifestando
que, hasta donde €l lo sabia, ésa era «la primera vez que
se ofrecia a los amantes del arte una serie de fotografias
originales, cuyo interés no esti en los objetos represen-
tados, sino en su interpretacién y manejo».'* En 1891,
el club dio un paso audaz y sin precedentes, organizan-
do una exposicidn de 600 fotografias, seleccionadas en-

- arte. Con una pasion evangélica, la defensa pasiva fue

Liebig, uno de sus fundadores, mostré a los miembros

ARTURO VIANNA DE LIMA, Nifio pescador, ca. 1890. Colotipo
en Nach der Natur (Berlin, 1890)

tre un total de 4.000 por un jurado-que integraron seis
pintores y escultores. El mundo fotogrifico quedé
asombrado, y Hermann-Wilhelm Vogel, profesor de
Fotografia en la Technische Hochschule de Betlin, es-
cribié: «Creo que se levantaria un grito general de in-
dignacién si el jurado para una exposicién.de cuadros al
6leo se integrara solamente con fotdgrafos profesiona-
les. ¢Cabe asombrarse asi de que otros sentimientos si-
milares sean expresados por los fotégrafos?»'° ..

Ese precedente establecido en Austria, mostrando
instantineas juzgadas exclusivamente por su excelencia
fotogrifica, fue seguido en Londres en 1893 por la pri-
mera de una serie de exposiciones denominadas «The
Photographic Salon». Tales exposiciones, que fueron
internacionales por su alcance, se r,éa}izaron en la Du-
dley Gallery —al cuidado de conocidos comerciantes -
en arte— y estuvieron a cargo de Linked Ring [El anillo
unido}, un grupo de fotdgrafos que se habia separado
de la Photographic Society dada la falta de atencién que

- ese augusto cuerpo prestaba a la fotografia de arte o

fotografia pictorialista. Sus fundadores eran doce: Ber-
nard Alfieri, Tom Bright, Arthur Burchett, Henry

145



Herschel Hay Cameron (hijo de Julia Margaret Came-

ron), Lyonel Clark, George Davison, Alfred Horsley

Hinton, Alfred Maskell, H. P. Robinson y su hijo
Ralph Winwood, Henry Van der Weyde y William
Willis. Este grupo minoritario pedia

..la completa emancipaci6n de la fotografia pictofia‘liﬁta, de-
bidamente llamada asi, de la esclavitud y el empequeneci-
miento de lo que ha sido puramente cientifico o técnica, con
lo cual su identidad se ha .confundido durante. demasiada
tiempo; su desarrollo como un arte independiente; su avance
sobre aquellas lineas que parecen ser la debida senda del pro-
greso hacia lo que —tal-como la perspectiva de las posibilida-

des ldgicas se abre en sus visiones mentales— parece ser su
tierra prometida.'®

Se expusieron trescientas fotos, colgadas asimétrica-
merite sobre paredes discretamente decoradas, en mar-
cado contraste, con las exposiciones anuales de la Pho-
tographic Society, donde todos los tipos de fotografia
—cientifica, técnica, artistica— se acumulaban yuxta-
puestas desde el suelo hasta el techo. Los criticos desta-
caron la obra del veterano H. P. Robinson, las fotos de
la vida portuaria tomadas en Whitby por Frank Mea-
dow, Sutcliffe; los, paisajes impresionistas por George

Davison, los, retratos por Frederick Hollyer y James

Craig Annan. Los -criticos de arte se dividieron en sus
opiniones. La revista progresista- The Studio declaré:

«La fotografia como medio de expresion artistica ha.

quedado establecida para siempre».'” Para el critico de
The Star, empero, el «Photographic Salon» era una lo-
cura: «La fotografia puede avanzar y avanzar y desa-
rrollar su progreso; puede reservarnos sorpresas e in-
venciones innumerables; pero nunca podré ser jerar-
quizada junto a las artes’ grificas».'®

El caricter de los camera-clubs comenzé a cambiar
en otros lugares.- El Photo-Club de Paris anuncié en
julio de 1893 la «Primera Exposicién del Arte Fotogra-
ficon. El Reglamento de inscripcién senalaba, en desta-
cados tipos de letra, que «solamente la obra que, mis
alld de una técnica excelente, presente un verdadero ca-
ricter artistico... sera aceptada». El jurado estaba for-
mado por cuatro pintores, un escultor, un grabador,
un critico de arte y el inspector nacional de Bellas Ar-
tes, ademas de dos fotégrafos aficionados. La exposi-
cién se realiz6 en la galeria de arte Durand-Ruel, entre
el 10 y el 30 de enero de 1894, y el Photo-Club anuncié
que la entidad era «el vehiculo normal del arte fotogri-
fico... a través de la difusion mediante exposiciones».??
Se publicé un bello ilbum en folio, con cincuenta foto-
grabados, como documento de la muestra, y esa publi-
cacién se continud hasta 1896.

En Alemania la fotografia artistica fue lanzada por
Alfred Lichtwark, historiador del arte y dindmico di-
rector de la Kunsthalle de Hamburgo. En:1893, y-con
admirable tacto, obtuvo el apoyo tanto de profesiona-
les como de amateurs para organizar en el museo una
«Primera Exposicién Internacional de Fotografias de
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Aficionados». El piblico qued6 asombrado al compro-
bar que 6.000 fotografias se exhibian en las galerias de
pintura dentro de un museo de arte. «Les parecié que
era como realizar un congreso de historia natural en
una iglesia», recordé mais tarde Lichtwark.?® A modo
de justificacién, manifesté que el propésito de la expo-
sicién era revivir el arte agonizante del retrato. Los ri-
gidos retratos de estudio realizados por fotégrafos pro-
fesionales —con sus telones pintados, sus falsas colum-
nas y su mobiliario de imitacién— no fueron mostra-
dos alli. En opinién de Lichtwark, los @nicos buenos
retratos, en cualquier medio, eran los realizados por
fotdgrafos aficionados, que tenian-libertad econémica
y tiempo para experimentar, con lo que persuadié a los
profesionales para que, por su propio bien, estudiaran
y emularan aquella obra. Por vez primera los alemanes
percibieron el nuevo movimiento de la fotografia de ar-
te; aprendieron a encuadrar fotos y cémo utilizar los
nuevos papeles de copia que reemplazaban a los de al-
bumina. Gracias a la exposicién del museo de Hambur-
go surgid un gran estimulo: «Con tremendo ardor, los
amateurs y pronto los profesionales echaron a correr
por el camino recién abierto», escribié Lichtwark.?! La
exposicion de Hamburgo se convirtié en un aconteci-
miento anual; en la de 1899, Lichtwark mostrd, por
vez primera en Alemania, los calotipos de David Octa-
vius Hill.

Estos salones internacionales, convertidos en aconte-
cimientos anuales, influyeron en la difusién del movi-
miento artistico: aportaron un incentivo para la pro-
duccién de obra nueva y una oportunidad de obtener el
reconocimiento mucho més allé de los limites geografi-
cos, dado que buena parte del material fue ampliamente
reproducido no sélo en'forma de periodismo fotogrifi-
co que continuaba creciendo, sino también en las revis-
tas populares. La publicacidn inglesa Photograms of the
Year reprodujo las fotografias de la instalacién, mos-
trando cada imagen que se colgaba en las exposiciones
anuales de Londres, y los corresponsales de todo el
mundo enviaron relatos e ilustracionés sobre el queha-
cer pictorialista en sus paises. Los salones conformaron
el gusto y lanzaron asimismo las nuevas técnicas.

En el Salén fotogrifico de 1894, Robert Demachy,
que habia fundado el Photo-Club de Paris, y su amigo
Alfred Maskell, mostraron copias tiradas mediante el
proceso de goma bicromatada. Aunque no era nuevo
—se trataba de una simplificacién de las técnicas de co-
pia en papel al carbén, utilizadas en la década de
1850—, el proceso no habia sido utilizado para fines

*El dxrector propuso la palabra fotograma, en la creencia de
que ésa era una derivacién mas correcta del griego que foto-
grafia, e insisti6 en su empleo para textos de redaccién. No
tenia idea de que la palabra llegaria a ser utlllzada para la
fotografia realizada sin cimara.




pictorialistas. El control que conferia al fotégrato para
la formacién de la imagen era tan grande, que el proce-
so pasé a ser entusiastamente adoptado casi de inme-
diato.

La técnica se basa en una propledad de la goma aribi-
ga, que al ser mezclada con bicromato de potasio cam-
bia su solubilidad en agua cuando se expone a la luz.
Cuanto mayor sea la accién con que la luz actiia sobre
la goma bicromatada, se disolverd con.menor facilidad.
Un pigmento de color al agua, del tipo utilizado por los
pintores, se mezcla con la goma preparada y luego se
coloca la mezcla sobre una hoja de papel de dibujo.
Cuando el papel queda seco se expone a la luz solar
debajo de un negativo. La imagen aparece cuando el
papel es lavado con agua caliente. El «revelado» queda
hecho con un pincel o, menos habitualmente, con una
«sopa» de serrin y agua caliente, que se aplica una y
otra vez sobre la copia, segiin técnica ideada por Victor
Artigue en 1892. Sise aplica a la copia agua muy calien-
te, puede eliminarse todo el pigmento. Las zonas débi-
les pueden ser simplemente reforzadas recubriendo
nuevamente el papel, reemplazando cuidadosamente el
negativo en el registro exacto y repitiendo el proceso.
De esta manera pueden aplicarse diferentes colores a
una misma hoja de papel. Los medios pueden cambiar-
se: un platinotipo puede ser recubierto con goma y co-
piado nuevamente para darle una mayor profundidad.
Cuando un papel tosco es recubierto con pigmento se-
pia o sanguina y revelado, lavando vigorosamente los
detalles que no se deseen, quedando marcas de pince-
les, las copias a la goma se asemejan frecuente y llamati-
vamente a aguatintas o a dibujos gouache. De hecho, el
inventor del proceso, A. Rouillé-Ladévéze, dio el titu-
lo Photosepia, Photo-sanguine a su manual de instruc-
ciones de 1894.%

Demachy aprendi6 de €l la técnica de las copias a la
goma, y comenzd de inmediato a promoverla como un
medio artistico de gran potencialidad. Era un trabaja-
dor prolifico y expuso ampliamente sus copias. Escri-
bi6 extensos articulos en los que explicaba y defendia el
proceso. Su sencillez le atraia: «Imaginad qué ahorro
de tiempo; dos o tres pequenos chorros de pasta de
color en un platillo, una copa de goma,“un poco de
bicromato, un batido vigoroso con un pincel duro, y
todo queda presto para recubrir el papel».?* Ante la
critica de que el copiado por goma no era puramente
fotogrifico, sino que se apoyaba en la habilidad ma-

nual, contesté que su trabajo era exactamente opuesto

al del pintor: que él guitaba el pigmento, en lugar de
aplicarlo. Adujo que no pintaba encima para hacer un
agregado a la imagen fotogrifica, sino que sélo revelaba
la imagen con el pincel, alterando sélo valores y tonos.

A pesar de sus argumentaciones, los criticos apunta-
ron una y otra vez la semejanza de sus copias a pinturas
y dibujos. El director de la revista Photography senalé

que una serie.de bailarinas en un escenario teats
traba «un curioso parecido con la obra del pintor
cés Degas», y lamenté que el fotografo «no siguiera
adelante para emular al gran pmtor en sus e;ercmos $6-
bre el movimiento».? : : Ty
Heinrich Kithn, de Innsbruck, y sus amigos austria-
cos Hugo Henneberg y Hans Watzek, sobresalieron en
copias a la goma. Bajo el nombre conjunto de Kleeblat

.{hoja de trébol] hicieron exposicianes.como grupo. Su

estilo era muy particular: copias grandes (el tamafio ha-
bitual de Kihn era-de 20 x 40 pulgadas = 51 -x 102
cm), composicién a la manera de un cartel y ricos pig-
mentos, generalmente marrones o azules, sobre un tos-
co papel de dibujo.

En contraste con estas copias a la goma, tan similares
a la pintura, se destacan los platinotipos de Frederick
H. Evans, quien se especializé en fotografiar las cate-
drales de Francia y de Inglaterra. Adquirié su primera
fama en 1900, cuando la Royal Photographic Society
realizé una exposicién de su obra, y se le eligié6 como
miembro del grupo Linked Ring. Era librero de profe-
sién, si bien no un comerciante habitual: su tienda en
Londres era un punto ‘de reunién de escritores y artis-
tas. A través de Evans el joven Aubrey Vincent Beards-
ley obtuvo su primer encargo, que fue ilustrar con di-
bujos una edicién de La Morte d’ Arthur. Evans se de-
dicé a la fotografia, segin dijo, por amor:a la belleza:
Su maestro George Smith era:un especialista en la foto-
grafia tomada mediante €l microscopio y casi fanitico
en su insistencia por una fotografia pura. Escribié:--
Soy de la opinién de que alterar un negativo ;;n-cualqlt.;iér
forma, excepto el quitar los inevitables defectos mecinicos,
no es arte, sino la miserable confesion de incapacidad ‘para
tratar a la fotografia.como un verdadero arte... $ostengo que
con la debida atencién a la exposicién del negativo y después
al positivo, todo efecto artistico deseado podra ser fielmente
obtenido "por la fotografia pura, sin proceder a retoque
alguno.® ;

Evans siguié esa doctrina en su vida laboral. Sus fo-
tografias de las grandes catedrales inglesas y francesas
fueron notables interpretaciones de los interiores plet-
ricos de luz, inmensos en sus prbporciones, ricos en
sus detalles. Escribié que A Memory of the Normans
[Un recuerdo de los normandos] su forografia de la
catedral de Ely fue realizada

..para sugerir... contrastes en el tono; sombras ricas y pro-
fundas, tupidas de suaves detalles, tan interesantes y valiosas
en si mismas como las otras partes de ld imagen, junto a la mis
plena sensacién de columnas y arcos, armoniosos y llenos de

sol, que se ven en la nave distante; y esto —no tanto como,

luces contrastadas, sino como brillos suaves, el futuro incitan-
te, el objetivo que esti mas all, tan rebosante de su propio
encanto como lo estin los arcos oscuros del presente som-
breado— es lo que nos detenemos a contemplar, como una
prometedora vista que esti a lo lejos.?®

Evans fue un escritot prolifico y miembro muy acti-
vo del Linked Ring; durante varios afios integré el co-
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R®BERT DEMACHY, Entre bastidores, ca. 1897. Gema bicromatada, The Metwropolisan Mu-
seum of Art, Nueva York

__



HEINRICH KUHN, Un estudio a la luz del sol, ca. 1905. Fotograbado en Camera Work, n.° 13, 1906
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FREDERICK H. F:’VANS, Aubrey Beardsley, 1893. Platinotipo,
coleccién Beaumont Newhall, Santa Fe

mité de seleccién para el «Photographic Salon» y fue el
responsable del montaje de exposiciones.

Alfred Stieglitz, de Nueva York, integré el grupo de
los mis pfominent’es y respetados participantes en ese
salén y en otras exposiciones europeas. Era ya el maxi-
mo representante del movimiento de la fotografia pic-
torialista en Estados Unidos, y goz6 de fama interna-
cional no sélo como fotdgrafo, sino como fundador de
la Photo-Secession, la mis dinimica sociedad de foté-
grafos artisticos en el mundo, y como editor y director
de la hermosa revista trimestral Cagiera Work

Stieglitz se inicié con la fotografia en Alemania, a
donde viajé en 1881, con 17 anos de edad, para estudiar
Ingenieria mecinica. Mientras era estudiante en la Te-
chnische Hochschule de Berlin adquirié una cimara
que vio en un escaparate (y que parecia, recordé des-
pués, haber estado esperindole, como una predestina-
cién), y se matricul en el curso de Fotografia que
Hermann- Wilhelm Vogel daba en la Hochschule.

Debido mzyormente a la importancia de sus contri-
buciones cientificas, especialmente en las emulsiones
ortocromadticas, la actividad de Vogel como maestro y
promotor de la fotografia, en cuanto forma artistica, no
ha recibido la debida atencién. Sin embargo, una terce-
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FREDERICK H. EVANS, Un recuerdo de los normandos: cate-
dral de Ely, transepto sudeste de la nave, 1899. Platinotipo,
George Eastman House, Rochester (Nueva York)

ra parte de su Manual de Fotografia esti dedicado a la
estética fotografica.”” En 1891 amplié esa seccién y la
publicé separadamente, con el titulo Photographische
Kunstlebre; oder, Die kiinstlerischen Grundsatze der
Lichtbildnerei [La ensefianza del arte fotogrifico, o
Los principios artisticos de la realizacién de iméigenes
fotograficas], que fue el primer libro de texto escrito
sobre el tema por un alemin.?® Stieglitz adquirié de
Vogel no sélo una brillante técnica, sino también una
introduccidn a la fotografia pictorialista, especialmente
como fuera practicada por H. P. Robinson, en cuyas
teorias se apoyara mucho Vogel.

Siendo estudiante, Stieglitz realizaba constantes ex-
perimentos, y a menudo informaba sobre ellos en las
revistas de fotografia: técnicas para intensificar placas
subexpuestas, para reducir las sobreexpuestas, datos
sobre el copiado en papel platino. Llegé a inventar una
manera de dar tono a los papeles aristo, mediante sales
de platino, y le deleité que el profesor Vogel los creye-
ra platinotipos. Envié copias a exposiciones. En Ale-
mania encontré poco interés por la fotografia artistica.
Su obra fue primeramente aceptada en Inglaterra, en
1887, por la Photographic Society, y gané su primer
premio —dos guineas y una medalla de plata— en un



FREDERICK H, EVANS, El mar de escalones: catedral de Wells, 1903. Platinotipo, The Museum of Modern Ah, Nueva York

«Utilizando una lente anastigmatica Zeiss de 19 pulgadas, con vna placa de 10 x 8 pulgadas, consegui obtener un negatvo que
me dej6 mucho mis satisfecho de lo que crei posible... La bella curva de los escalones a la derecha es ciertamente como la-
aparicién de una gran ola que luego se rompers, reduciéndose a otras mis pequefias, como las que estin en la parce superior del
cuadro. Esta es una de las lineas mis imaginativas que he tenido la suerte de inteniar y describir: ese soberbio ascenso de los
escalones.... Frederick H. Evans, Photography, 18 de julio de 1903




ALFRED STIEGLITZ, Leone, 1889.
Colotipo en Der Amateur Photo-
g apher, 1890

certamen organizado porel semanario inglés The Ama-
teur Photographer. El Gnico juez de ese certamen fue
Peter Henry Emerson; la foto era un grupo de niros
italianos reunidos junto a un pozo, todos ellos riendo
abiertamente. La foto, A Good Joke [Un buen chiste],
carecia quizds de intensidad, pero habia sido realizada
directa y honestamente, sin esforzarse por la obtencién
de efectos, y no habia sido forzada a un obvio modelo
de composicidn. Emerson transmitid por escrito a Stie-
glitz su opinién, de que era la unica fotografia realmen-
te espontinea presentada al certamen.

El mejor trabajo estudiantil de Stieglitz fue el realiza-
do durante su viaje por Italia en 1887. Utiliz6 25 dece-
nas de placas secas, del tamaiio 18 x 24 cn y de la
marca ‘Vogel-Obernetter Silver-Rosin, que figuraban
entre las primeras placas ortocromiticas que se fabrica-
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ron comerctalmente. El caricter ortocromitico y el uso
de un filtro amarillo sobre la lente, para absorber en
parte el intenso azul del cielo, permitié a Stieglitz reali-
zar paisajes alpinos, a menudo con nubes enormes y
espectaculares.

En una foto titulada Paxla, y también en Sun Rays,
Berlin [Rayos de sol, Berlin], Stieglitz registra una vi-
sién nueva y personal: en una habitacién en la que pe-
netra la luz del sol, en bandas de brillo y de sombra tras
atravesar las persianas entreabiertas de la ventans, su
joven amiga escribe sentada junto a una mesa. En la
pared, Paula ha clavado un par de copias de The Ap-
proaching Storm [La tormenta cercana], que Stieglitz
hiciera en ¢l lage Ceme en 1887. Anes después, en
1934, Stieglitz reencontré un paquete de sus negativos
estudiantiles, olvidados durante largo tiempo. Volvié a
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copiar algunos de ellos, incluyendo Paula, y le sor-
prendié ver cémo, en espiritu y en realizacién, pronos-
ticaban los retratos directos y las fotos de nubes que
llamé «Equivalentes» y que entonces estaba haciendo.
Orgullosamente los incluyé en su exposicién personal
de An American Place, su galeria de Nueva York.

En 1890, Stieglitz residia en Viena, proyectando
continuar sus estudios en una escuela oficial de impre-
sidon y- de fotografia, recientemente fundada, la- Gra-
phische Lehr-und Versuchsanstalt, dirigida por Josef-
Maria Eder. Se dio de alta del Club der Amateur-
Photographen, y les estaba ayudando a organizar su
préximo salén fotogrifico cuando debi6 regresar a Es-
tados Unidos por el fallecimiento de su hermana.

A su vuelta, Stieglitz comprobé en Nueva York que
aunque existian muchos clubs y sociedades fotografi-
cas, ninguna de ellas parecia tener la creencia apasiona-
da en la fotografia como la que se estaba extendiendo
ripidamente por toda Europa. Fue elegido director de
la Society of Amateur Photographers de NuevaYork y
designado director de la revista The American. Amateur
Photographer; mediante sus fotografias y textos, la pu-

blicacién de la obra ajena, diversas conferencias y ex-.

posiciones, ensend a los norteamericanos las posibili-
dades estéticas de la fotografia que no habian sido toda-
via comprendidas. '
Entonces comenzé a presionar sobre la técnica mas
alld de los limites aceptados. La cimara manual estaba

considerada por casi todos los fotégrafos artisticos co-

mo indigna de un «trabajador serio», pero Stieglitz vio

tal actitud como un desafio. Pidié prestada a un amigo
una cimara «de detective» de 4 X 5 pulgadas [10 x 13-

cm) y esperd tres horas en la Quinta Avenida, bajo una
tremenda tormenta de nieve, el 22 de febrero'de 1893,
con el fin de fotografiar un tranvia arrastrado por un
grupo de cuatro caballos.?® Escribié que el éxito en el
trabajo con una cimara manual depende de la pacien-
cia: esperar y vigilar «el momento en el que todo estd
en equilibrio; es decir, que satisfaga al 0jo».3° También
manifestd que hacia sus negativos expresamente para la
ampliacién posterior, y que rara vez «utilizaba més que
una parte del plano original».*! La seleccién de la ima-
gen final era asi un proceso en dos etapas, hecho par-
cialmente en el momento de oprimir el obturador y
luego en el cuarto oscuro, mediante recortes. Para su
Winter on Fifth Avenue [Invierno en la Quinta Aveni-
da], Stieglitz utiliz6 menos de la mitad del negativo.
En 1894, Stieglitz partié nuevamente a Europa, en el
que seria un viaje sumamente productivo. En Paris to-
mo una audaz fotografia callejera, A Wet Day on the
Boulevard [Un dia himedo en el boulevard), una mitad
de la cual se compone de pavimento himedo y brillan-
te. En la aldea pescadora holandesa de Katwijk realizé
una serie sobre pescadores, con sus vestimentas tradi-
cionales. En el pintoresquismo del tema hay un aire del

.

pasado; en composicién, las fotos son reminiscencias
de los cuadros de pintores impresionistas alemanes que
frecuentaban la aldea. De hecho, The Net Mender [La
remendona de redes), su foto mis exhibida, premiada
con una medalla ese afo, fue comparada a un cuadro
que sobre el mismo motivo pinté Max Liebermann. De
las fotos que hizo en Italia, A Venetian Gamin [Una
chica veneciana] anuncia su obra postenor por su enfo-
que sencillo y directo. s =

Continué experimentando. Una fotografia como
Reflections - Night [Reflexiones - Noche), de 1896, es
un triunfo técnico: una vista del Plaza Hotel (Nueva
York) en una noche lluviosa, con un pavimento moja-
do que refleja la luz surgida de las limparas callejeras y
de las ventanas. Procur6 hacer copias a la goma. Con
su amigo Joseph Turner Keiley inventé un método pa-
ra controlar los tonos de los platinotipos, con pincela-
das de glicerina sobre partes de la copia, con lo que
hacia mis lento el revelado y producia tonos mis sua-
ves en las zonas elegidas. Los amigos elaboraron tam-
bién una manera de dar tono a platinotipos, mediante
sales de mercurio y de uranio, con el fin de producir
notables tonos carne.

En 1897, Stieglitz habia adquirido ya una reputacién
internacional. El director de un anuario inglés, al rese-
far sus fotos en «The Photographic Salon» de Londres,
escribié:

Stieglitz es tan asombrosamente brillante que deja al critico

sin nada que decir. Cada afio empuja un poco mis alld los
limites de su oficio, pero siempre de manera ortodoxa, y ob-
tiene su expresion con efectos legitimos. Uno desearia que se
tratara de un inglés, para anadir su nombre a lalista de brillan-

"'tes trabajadores nacidos en el pais.*

Pero Stieglitz era norteamericano, y queria que los

-fotdgrafos artisticos americanos llegaran a ser iguales-a

los ingleses, que obtenian premios sin cesar. Estaba re-
suelto a que Estados Unidos realizara exposiciones in-
ternacionales de fotografia pictorialista, igualando a las
celebradas anualmente en Europa. Rogé a sus compa-
triotas:

Y nosotros aqui, en Estados Unidos, ¢qué hemos hecho?
Continuamos sobre nuestras viejas lineas, encogiendo los
hombros con un aire de satisfaccién y diciendo: «Eso estd
muy bien para el exterior, pero nunca podriamos hacer aqui
una exposicion sobre tales lineas». Dejadme deciros que no
estoy de acuerdo.

Los norteamericanos no podemos permitirnos quedarnos
juietos; tenemos los mejores materiales, escondidos en ‘mu-
hos cajones; saquémoslos afuera... comencemos de nuevo
con un Salén Fotogrifico Anual que sea conducido sobre las
lineas mis estrictas... No hay mejor instruccién que la que
aportan las exposiciones piblicas... El autor de estos pirra-
fos, con mucho placer, habri de sacrificar tiempo y dinero
para provocar una revolucion en las exposiciones fotogrificas
de Estados Unidos...»

En 1896, Stieglitz fue la pieza decisiva para la fusién
de la Society of Amateur Photographers y el New York
Camera Club, constituyendo una nueva sociedad, el
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ALFRED STIEGLITZ, [nvierno en la Quinta Avenida, Nueva York, 1893. Copia en gelatino-bromuro sobre el negativo completo.
George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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ALFRED STIEGLITZ, Invierno en la Quinta Avenida, Nueva York, 1893. Fotograbado, The Museum of Modern Art, Nueva York
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ALFRED STIEGLITZ, La remendona de redes, 1894. Copia al carbén, The Art Institute of Chicago, Chicago (Illinois)

«Remendando redes fue el resultado de un extenso estudio. Expresa la vida de una joven holandesa; cada puntada, al remendar la
red de pescar, que es el rudimento mismo de su existencia, provoca un torrente de pensamientos poéticos en quienes la observan
sentada sobre las dunas, aparentemente interminables, trabajando con la seriedad y la actitud apacible que son tan caracteristicas
de esta gente tenaz. Todas sus esperanzas estin concentradas en esta ocupacidn, que es su vida.»

«La foto fue tomada en 1894 en Katwyk [Holanda). Se utilizé una placa de 18 x 24 cm, con una lente Zeiss. Las copias de la
exposicién son ampliaciones al carbén, ya que el tema necesita un cierto tamafio para expresarse.» Alfred Stieglitz, «Mi foto

favoritas, en Photographic Life, vol. 1, 1899, pp. 11 y 12

Camera Club de Nueva York, ‘con una amplia sede.
Fue elegido vicepresidente del mismo y se convirti6 en
su dindmico animador: algunos dijeron que en su dicta-
dor. En un articulo sobre la entidad, Theodore Dreiser
escribié que Stieglitz tenia tres objetivos: «Primero,
elevar los niveles de la fotografia artistica en este pais;
segundo, realizar una exposicién nacional y anual...;
tercero, establecer una academia nacional de
Fotografia».** Como presidente del Comité de publi-
caciones, Stieglitz transformo la revista del club en una
espléndida revista trimestral e internacional, llamada
Camera Notes, que contenia soberbias reproducciones
de fotografias realizadas por miembros y por forineos,
asi como articulos y resenas criticas de exposiciones.
Stieglitz organizé muchas pequenas exposiciones en
el club, pero el enfoque mis cercano a su «American
Salon» ideal fue llevado a cabo en 1898 por la Phila-
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delphia Photographic Society, en la Pennsylvania Aca-
demy of Art. Alli fue uno de los jueces, junto al emi-
nente pintor William Merritt Chase. Ese «Philadelphia
Salon» se convirti6 en un suceso anual y mostré nuevos
talentos a la luz. Los criticos formularon grandes elo-
gios a los retratos simples e informales de mujeres y
ninos que hiciera Gertrude Kisebier, quien se habia
iniciado ya de adulta en la fotografia, mientras estudia-
ba arte en Paris, y habia abierto en Nueva York, en
1896, un estudio para retratos profesionales.

Clarence Hudson White, de Newark (Ohio), envié
retratos que resaltaban por su sentido de la luz; sus pla-
tinotipos con grupos de mujeres jévenes —vestidas con
ropas que é| habia disenado y con cuidadosas poses en
la luz suave de primeras horas de la manana o del cre-
pusculo—, poseian con mucha frecuencia una fuerte
cualidad lirica.
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GERTRUDE KASEBIER, «Bendita
Modern Art, Nueva York

tee eres entre todas las

mujeres», ca. 1900.

Platinotipo,

The Museum
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Eduard jJ.-Steichen} de Milwaukee,’\}".e dio a conocer -
primeramente por las fotografias que envi6 al «Phila-
delphia Salon» de 1899, cuando sélo tenia 20 anos de
edad; sus paisajes impresionistas, en flox, como A
Frost-Covered Pool [La laguna cubierta de escarcha),
suscitaron de inmediato la controversia.

El mis curioso de los fotégrafos identificados con el
nuevo movimiento pictorialista en Norteamérica fue

~Fred Heolland -Day, de Beston. Indigné a los criticos-
cuando reconstruyé para la cimara, en una colina de las

" afueras de Boston, en 1898, la Pasién de Nuestro Sec
. nor, con él mismo como Jesus. Se le recuerda por haber
llevado a Europa «La Nueva Escuela de la Fotografia
‘Norteamericana», una gran exposicidén que organizd y
que se realizé en la Royal Photographic Society de
Londres en 1900 y en el Photo-Club de Paris al ano
siguiente. Exceptuado Stieglitz, que se negé a partici-
par, la muestra incluyé la mayor parte del grupo mis
progresista entre los fotégrafos pictorialistas norteame-
ricanos: Day, Kasebier, White, Steichen; Frank Euge-
ne, un pintor que dibujaba con una aguja de grabar so-

CLARENCELH-UDSON wm‘ra,_El»buerto,'lv902. Platinotipo, The . - =
Musénm. of Modessh Ait, Nueva Yark bre el negativo; y un nombre nuevo, Alvin Langdon

Coburn, pariente de Day, que le ayud6 a montar la
€ s£* g - muestra. Se suscité una gran controversia el dia de la
: inauguracién, porque el estilo impresionista —con su
carencia de definicién, el reemplazo de la textura por su
sugerencia, la asimetria de 'distribucién en zonas am-
plias, los extremos de luces y de sombras— provocé
criticas buenas y malas: '

" The Photographic News: Sélo tenemos aqui las excrecencias
de una imaginacién enferma, que ha sido propiciada por los
delirios de unos pocos luniticos... Se trata sélo de propésitos
de ser antiacadémicos, anticonvencionales, excéntricos...
The Amateur Photographer: No nos proponemos ahora criti-
car en particular las fotos norteamericanas, sino sélo presen-
tarlas, y enfaticamente pedir a quien pueda hacerlo, que las
vea. En sumayor parte son indefinidas y evasivas en su caric-
ter; la sola.sugerencia de formas y texturas deja mucho a la

- imaginacién, pero la delicadeza del tratamiento, la seleccién,
la composicién, denotan en casi todos los casos un intenso
sentimiento. Pero si el espectador carece de i 1magmac1on y de
poder de sentimiento, el efecto sobre él serd nulo.
Photography: No exageramos, sind todo lo contrario, cuando
sefialamos que esta coleccidn... no ha sido igualada por nada
desde la publicacién de Naturalistic Photography... Al organi-
zarla; la Royal Photographlc Society ha hecho mis por la fo-
tografia pictorialista que si hubiera inaugurado uncentenar de
salones o construido una cadena de anillos enlazados desde la

Tlerra ala Luna?® .k

Steichen, que se habia instalado en Paris en un estu-
dio sobre la Rive Gauche, compartia su tiempo entre la
pintura y la fotografia. Su ascenso‘a la fama internacio-
nal fue ripido; hizo su primera exposicion personal en
- Paris en 1901, dominé el proceso de la goma bicroma-
" tada y sobresali6 en copias multiples ¢on diversos colo-

CLARENCE HUDSON WHITE, Letitia Felix, 1897. Fotograbado *Posteriormente cambié la ortografia de su nombre a Ed-
en Camera Work, n.° 3, 1903 ward, eliminando la inicial intermedia.
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EDWARD STEICHEN, Rodin y «El Pensadors, 1902. Goma bicromatada, The Museum of Modesn Art, Nueva Yofk
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EDWARD STEICHEN, Soledad (Fred Holland Day), 1901. Go-
ma bicromatada tal como fue reproducida en Photographische
Rundschaw, jlio de 1902; otrascopias posteriores estin in-
vertidas en sentido lateral

res. Se superaba cuando fotografiaba a los lideres del
mundo artistico. Se hizo amigo de Frangois- Auguste-
René Rodin, a quien retratd con frecuencia; se exhibid
mucho una copia de combinacién en goma, sobre dos
negauvos, que mostraba al escultor en silueta, delante
de sus Victor Hugo y El pensador. También realiz6 una
serie dedesnudos que, por su fuerte contraste én re una,
piel de iluminacidn brillante y los fondos sombrios, ca-
si negros, suscitaron el sarcasmo de los criticos, inclui-
do George Bernzrd Shaw.

Una carpe a de fotografias de Steichen, con doce re-
producciones a pagina entera, fue publicada en una im-
por ante revista fotogrifica alemana, Die Photographi-
sche Rundschax, en julio de 1902, con un articulo elo-
gioso por Ernst Juhl, su editor de arte.?¢ Tan acalorada
fue la reaccién de los lectores, que Juhl se vio obligado
a dimitir. Pero la obra de Steichen obtuvo el reconoci-
miento en Bélgica; su foto The Black Vase [El jarron
negro], que-juhl habia reproducido, fue comprado por
el Gobierno para lz Galeria Nacional en Bruselas. En
octubre, el jurado’ el prestigioso Salon des Beaux-
Arts, realizado en el Champs de Mars parisino, acepté
diez fo ografias de Steichen, que serfan exhibidas junto
a uno de sus cuadros y a seis dibujos. Parecié que, fi-
nalmente, sehabia obtenido el reconocimiento oficial a
la fotografia, y Stieglit anunci6 con'orgullo, en Came-
ra Notes, la 1____ _de la fotografia por el jurado.
Pero en d tltimo minuto, -el comité ‘que se de
colgar las obras se négé a mostrar las fotografias. Fue
un golpe muy duro. La noticia lleg6 a Steichen en Nue-
va York, donde habia instalado un estudio de retratos,
en el 291 de la Quinta Avenida. Renové su amistad con
Stieglitz y alli comenzé una colaboracién de trabajo
que habria de revolucionar no sélo la fotografia picto-
rialista, sino también a las otras artes.

Alvin Langdon Coburn -—el mis joven entre los fo-
tografos norteamericanos que Day presentara en Lon-
dres y Paris en 1900— habia nacido en Boston y se
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dedicaba a la fotografia desde nino. Hizo su primera
exposicion cuando contaba con 15 afos de edad. Sus
primeras fotografias eran mayormente paisajés, vagos
en su definicién, pero conteniendo esas luces trémulas
que se convertirian en caracteristica seftalada de su esti-

Ja,maduro. Su primer éxito se produjo con sus retratos

de escritores y artistas. Comenzé en 1904 con George

Bernard Shaw, que era un entusiasta fotdgrafo aficio-

nado. El escritor-le recibié cilidamen e, le presento a..
otros escritores y compuso un extravagante Prefacio

para el catilogo de la exposicion de Coburn en la Royal

Photograghic Society de Londres..

Cobum también fotografié ciudades —Edimburgo,
Londres, Nueva York— con un agudo sentido del lu-
gar y de su atmésfera. Recibié de Heary James el en-
cargo de hacer fotografias.que se utilizarian como fron-
tispicio para cada uno de los 24 tomos de una nueva
edicion de sus novelas.” Ese era un esfuerzo de colabo-
racién entre escritor y fotdgrafo: Coburn no intenté

‘ilustrar lo que James habia escrito, sino fijar ellocal y el

ambiente en que vivian y actuaban los personajes. Co-
burn aprendi6 cémo hacer fotograbados en una escuela
industrial de Londres e instalé una prensa en su estu-
dio, grabando las placas de cobre y haciendo por si
mismo la impresién. Publicé varios libros con esos gra-
bados tirados a mano, destacindose London (1909),
con un Prefacio de Hilaire Belloc,*® New York (1910),

con un Prefacio de. H. G. Wells,>* y Men of Mark
(Hombres notorios] (1913), que contenia 33 retratos. ¥

El 17 de febrero de 1902, Stieglitz formé en Nueva
York una nueva sociedad para promover el reconoci-
miento de la fotografia pictorialista.® La denominé
Photo-Secession, eligiendo el nombre «Secesionsp or-
que era utilizado por artistas de vanguardia en Alema-
niay en Austria, para senalar su independencia del ofi-
cialismio académico. Sus fundadores fueron Stiegli z
—director del Consejo—, John G. Bullock, William
B. Dyer, Frank Eugene, Dallet Fuguet, Gertrude Ki-
sebier, Joseph Turner Keiley, Robert S. Redfield, Eva
Watson-Schiitze, Edw3rd Steichen, Edmund Surlmg,

John Francs's Strauss y Clarence Hudson White. Su fi-

nalidad declarada era triple:

Procurar el avance de Ia forografia, aplicada a la"expresién
pxctonahsta,

Reunir a aqueilos norteamericanos que practiquen el aste o
se interesen por él;

Realizar penodxcamente, en sitios diversos, exposiciones
que no estardn necesariamente limitadas a las produccnones
del grupo Photo-Secession ni a trabajos norteamericahos. 2

Inmediatamente de fundada la sociedad, Stieglitz fue
invitado personalmente por ¢ National Arts Club para
que ensu edificio de Nueva York organizara una expo-
sicién de la fotografia pictorialista norteamericana.
«Requeria el apoyo de la entonces recién organizada y



EDWARD STEICHEN, Henri Matisse y «La Serpentinas, ca. 1909. Platinotipo, The Museum of Modern Art, Nueva York'

161



limitada Photo-Secession —escribio en Photograms of
the Year 1902 v se resolvio que la futura exposicion
s¢ haria con los auspicios de es¢ grupo.»*

Fue una muestra cuidadosamente seleccionada. pre-
sentada con gusto y con un sentido de la intimidad que
era desacostumbrado en las exposiciones fotogrificas.
Se colgaron 163 fotografias enmarcadas, realizadas por
32 jotografos. 18 de los cuales eran miembros de la so-
ciedad. tos criticos de arte-se mostraron-favorables:-
algunos {z entendieron como una demostracidn revela-
dora de las posibilidades estéticas de la cimara, hasta
entonces insospechadas; otros la condenaron como un
pretenciosa despliegue de pintura de imitacion y se
preguntaron si el objeto de la fotografia era «levantar fo
que parece ser un vidrio opaca frente a la naturalezas. ™

Sticglitz publico nuevamente esas notas en a edicion
de Camera Notes fechada en julio de 1992, que fue el
altimo nimero que dirigio de la revista. Su determina-
cion de obtener el reconocimiento para la fotografia
pictorialista no habia sido compartida por 1odos los
miembros del Camera Club. Algunos entendieron que
Stieglitz se habia mostrado autocritico en su seleccion
de tlustraciones; muchos miembros se sinticron moles-
tos porque sus fotografias no habian sido estimadas;
algunos llegaron a impugnar su honestidad en la rendi-
¢ion de cuentas sobre los fondos del ¢lub. Stieglitz se
vio empujado a dimitir como director, v de inmediato
fundo una nueva revista trimestral. Carnera Work, de
cuya edicion se ocupd personalmente.

Aparecieron cincuenta nameros de Camera Work
entre 1903 y 1917. Los disenos de portada y la tipogra-
fia eran de Steichen. Las placas fueron. en su mayor
parte, forograbados sobre fino papel japonés. monta-
dos a mano sobre las piginas, a menudo con submon-
turas en marron o gris. El primer nimero fue dedicado
a Kisebier, ¢l segundo a Steichen, ¥ los siguientes eran
practicamente monografias de la obra de otros miem-
bros del grupo Photo-Secession y de los principales fo-
tégrafos europeos: Evans, Coburn, Demachy, Kihn,
Henneberg, Watzek y otros. Tampoco se dejé de lado
a la fotografia del pasado: un ndmero contenia caloti-
pos de Hill y Adamson, otro los retratos por Julia
Margaret Cameron, que eran fotografos practcamente
olvidados. Se publicaron ensayos por criticos de arte y
por miembros de la Photo-Secession. acotandose las
actividades de la sociedad. Asi. Camera Work es una
minuciosa documentacidn del maovimiceato de la toto-
gratia pictornalista, tante como una espléndida presen-
wcidn de sus logros, Tan notable eta esa publicacion
rimestral gque la prensa brizanica resenaba cada una de
sus cdiciones. junto a los libros recientes. Eldirector de
Phatograpire escribio: «...ed coterlo v el éxtto de b re-
vista son una obra personal, v solo personal, y hasia
que podamos encontrar a un Stieglitz. inglés, Caonera
Wark segund siendo dnica.. ™
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Ademais'de la edicidn, Sueglitz organizo Exposicio-

nes von obra cedida por los integrantes de Photo-
Sceession y por otros fotdgrafos. Asumié la plena res-
ponsabilidad del conservador: seleccion, catilago, en-
marcado, embalaje y envio a entidades del pais y del
exterior. De las muestras en Estados Unidos, las miés
unportantes fueron las realizadas, por invitacién, en la
Corcoran Art Gallery, de Washington, D.C., y en ¢
Carnegre Institute, de Puesburgh, en-1984. S¢ publica=
ron hermosos catdlogos. incluyendo forograbados pro-
cedentes de Camera Work. El grado en que fue exhibi-
da en Europa la obra de los miembros de la Photo-
Secession puede ser medido por el informe del director
en un boletin interno para las miembros, urulado The
Phota-Secesstan, con techa mavo de 1924:
El hecho de que Photo-Secession haya sido clegida por tedas
las iImportantes exposiciones fotograficas y artsecas de Euro-
pacomo la dnica digna Jde ser avitada, v ademis hors con-
toxrs, ¢s un comentario positiva sobre el nivel de las socieda-
des fotograficas noricamericanas, En ¢l momento de escribir
estas haeas, la Sceession tiene colecciones en las expasictones
artisticas Jde Dresde (Alemania) v Bradford {Inglaterra), asi
como en las exposiciones fotogrificas de La Haya (Holanda),
Pacis (Francia) ¥ Viena (Austriz). La cantidad de obras en ta-
les colecciones varia de 33 a #44, v la cantidad global que se
encuentrs ahora en Europa se acerca a las cvatrocientas
obras.*®

Pero la lista de ciudades en que se expuso la obra de
la Photo-Secession no incluia a Nueva York, porque
alli la sociedad no poseia sede. Todas sus actividades se
centraban en ¢l hogar de Sticglitz. En 1905, Steichen
sugirio que los miembros arrendaran el estudio del 291
de laQuinta Avenida, que ¢l dejaba libre. Lapropuesta
fue aceptada, v el 5 de noviembre se abrieron alli al
publico «The Little Galleries of the Photo-Secessions,
con una muestra de fotografias realizadas por sus
miembros. la cual fue seguida por una seric de exposi-
siones en las que se presentd la obra de importantes
fotégrafos pictorialistas de Europa y de América.

Photo-Secession dominé en 1908 el salén fotogralico
que el grupo linked Ring presentd en Londres. Tres
integrantes del comité de seleccién —Steichen, Coburn
v Eugene— pertenecian a la Photo-Secession. Eldiade
la inauguracidn, los fotégrafos tueron desagradable-
mente sorprendidos al comprobar que mis de la mitad
de las fotografias colgadas eran norteamericanas. Tan
molestos quedaron quienes vieron su obra rechazada,
que la revista The Amatessr Photograpber organizo en
su redaccion un «Salon des Retuséso. En protesta con-
tra clio, Sueglitz, C. H. Whire, Coburn y Eugene re-
nunciaron al Linked Ring, wnto con Hewnrich Kohn v
Baron Adolf DeMever. Fl » Photographic Salons per-
dio de inmediate la eficacia que habia acumulado du-
rante guince anos. Su dltima exposicion fue montada
¢n {909 Varios de los miembros mas conservadores del
va desapareaido Linked Ring organizaron el «London
Salan of Phorographys. con el {in de reemplazarlo.
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Esta revucha no fue tanto polinea como of reflen de
un cambio abrupeo en fa sensibibidad eswion La obra
Jo rres interantes del Comite de selecaion en ¢ Salon
de 1988 —DeMever, Stechen v Coburn— apuataba en
direcciones opuiestas 2 kb wanguila pasividad del estilo
PICTOECO INPrEsionista que el entonces aceptado,

DeMeyery que habn comenzado a exponer on 1894,

praducia abiora retratos v composivienes e gran escala

v

s ke Bodegon, 1987, Fotograbado en Camera Work, n." 24, 1908

de elementos de bodegan, oy que tomiaba con una len-
i How. st tipo de lente daba al artista un control op-
oo que te habria coascguido simplemente con poner
Ly magzen fuera de foco, Con una autentcea leate de ese
tpo nimguna zona de kimagen ftega a ser minda, por-
quet en s fabricacion no s liace correccion alguna de la
iberracion esferica. I otros dpos de lentes, disenadas
exprofese part ol retrato, of gradeo de difusion pucde ser
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controlado. Una caractenistica de la imagen formada
por estas lentes es que los puntos mis luminosos apare-
cen aumentados en su brillo, como si proyectaran mis
que reflejaran la luz que incide sobre ellas. DeMeyer
colocaba sus elementos de bodegén —fruta, flores en
recipientes de vidrio— sobre una mesa también de vi-
drio. La transparencia del jarrén y de la mesa, los re-
tlejos, la difusion del foco, eliminaban el sentido de
profundidad ola'situacién’en el espacio. En contrapun-
to con la delicadeza de los puntos luminosos aparecen
negros intensos, particularmente en los wllos de flores
sumergidos en el agua de los recipientes. Un critico se
quej6 del «esfuerzo necesario para penetrar en la “at-
mosfera’ de la superficie de la mesa sobre la que se
apoya un mel6n negro».*” Estas fotografias se alejaban
considerablemente de los estudios convencionales de
bodegén, que son mis ficiles de comprender.
Steichen exhibié dos obras, Steeplechase Day y
Grand Prix, que no mostraban la pista hipica ni los ca-
ballos de carrera, sino a espectadores elegantemente
vestidos, bajo brillantes rayos de sol. Se trataba de ins-
tantineas, realizadas con una cimara manual de perio-
dista —una Goerz-Anschittz— que habia pedido en
préstamo. La titulada Flip-Flap, de Coburn, fue toma-
da en un parque de diversiones: dos vigas de acéro, ca-
da una de las cuales lleva un vehiculo para pasajeros,
forman una no.5ria V contra un cielo sombrio. Para
Frederick H. Evans esas obras eran desagradables, y se
quejé a Stieglitz de que hubiera sido rechazadasu foto-
grafia de la casa de Juanade Arco en Rouen. La foto de
Evans era en espiritu lo opuesto a las obras de Steichen

y de Coburn. Estas mostraban el mundo contempora-

neo, mientras en la de Evans eliminaba todo signo del

presente. Para evitar que aparecieran peatones, cuya

vestimentadenunciaria la fecha de la foto, trabaj6 a pri-
mera hora de la manana, con un filtro de densidad neu-
tral en su lente, a fin de permitir una exposicién pro-
longada. Si llegaba a aparecer una persona o un vehicu-
lo, simplemente tapaba la lente y esperaba con pacien-
cia hasta que las calles volvieran a estar desérticas. Con
soberbia artesania procuré registrar la belleza del mun-
do; la fealdad de Flip-Flap le disgustaba tanto que no
pudo apreciar laseverageometriade las formas mecani-
cas que habia impulsado a Coburn a realizar esa foto.
Ni podia entender tampoco las de Steichen: «Sus do-
bles tonos son aborrecibles: no hay modelaci 6n, ni gra-
duacién, ni iluminacién de verdad alguna; en una pala-
bra: no hay una fotografia de valor alguno en ellass.*®

Dos anos después, en una resena del salon de Liver-
pool, el critico de arte Dixon Scott, que era sumamente
perspicaz y representaba al Courzer de esa ciudad, es-
cribié: «Las escenas y los grupos, deshechos por la im-
petuosa vida del presente, se hacen repentinamente im-
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portantes, provistos de una nueva fascinacién y de un
significado. Y uno quiere creer que ésta sea, después de
todo, la funcién especial de este arte nuestro recién
nacido».** Evans replicé con un articulo titulado «La
nueva critica»:

La rareza de la oportunidad o del poder de hacer cosas tan
vividas, ¥ la rareza del acontecimiente que, si es visto por el
artista capaz, pueda aprehenderlo; el hecho de que tales carac-
teristicas vividas sean tan accidentales en su oewrrencia y no
sean buscadas, habri de convertirlas siempre enla excepcién y
no en la regla.>®

En 1910, la Photo-Secession fue invitada a organizar
una exposicion internacional de fotografia pictorialista,
a realizarse en la Albright-Knox Art Gallery de Buffa-
lo. Se exigi6 y obtuvo un control total sobre la misma:
Stieglitz, con la ayudade sus amigos Paul B. Haviland,
Clarence H. White y el pintor Max Weber, quien
transformé el museo. Lasparedesde la exposicion fue-
ron recubiertas con telas en colores aceituna y azul, y
en ellas se colgaron 600 fotografias. Cada uno de los
fotdgrafos invitados estaba representado por obras su-
ficientes como para que quedara trazado su desarrollo
artistico a través de los anos antertores.

Fue gratificante que los miembros de la Photo-
Secession pudieran exponer fotos, con tal dignidad, en
un museo de arte, y fue todavia mds gratificante que el
museo comprara quince de ellas para su coleccién, y
planificara destinar una habitacién separada para su
muestra permanente, porque eso vindicaba la creencia
de que la Fotografia tenia el derecho a ser reconocida
como una de las Bellas Artes.® De manera casi unani-
me, los criticos elogiaron esa exposicién como la mais
inpresionante muestra de fotografia que hubieran lle-
gado a ver. Era un resumen del movimiento pictorialis-
tanorteamericano y europeo. Como un subrayado a su
caricter retrospectivo, las fechas en que fueron realiza-
dos tanto el negativo como su copia aparecian minucio-
saniente dadas en el catilogo, junto a notas histéricas,
presumiblemente escritas por Stieglitz. Un critico lleg
a preguntar si la exposicion era el nunc dimittis de la
Photo-Secession. El mds prolifico critico fotogrifico
del momento, y a veces el mis sensible, Sadakichi
Harumann, seftalé que «el ejército pictorialista esta di-
vidido en dos frentes», uno de los cuales prefiere «te-

: mas y tratamiento a la' manera de los pintores», mien-

tras que el otro, que incluia a Stieglitz, lo componen
quienes «procuran los niveles de los verdaderos temas y
texturas de la fotografias. Para seguir senalando que «el
campo de los primeros... esti quedando cada vez mis
desierto, con una vieja bandera que cuelga inerte y los
fuegos en rescoldos...»*? ;:Pero qué eran esos temas y
texturas de la fotografia que Hartmann habia destacado
en bastardilla?



ALVIN LANGDON COBURN, Flip-Flap, 1908. Gelatino-bromuro, coleccién Beaumont Newhall, Santa Fe
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ANsEL ADaus, Corte de Justicia, Bridgeport (California), 1933. Gelatino-bromuro, cortesia del autor
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10 - FOTOGRAFIA DIRECTA

A comienzos del siglo xx, los artisitas progresistas
estaban procurando una nueva estética,.basada en las
propiedades y caracteristicas singulares de su medio de
expresion. «La forma sigue a la funcién» se convirtié
en su lema. Los arquitectos disenaban rascacielos que
expresaban la naturaleza del esqueleto de acero, en lu-
gar de imitar el disefio y la ornamentacidn de las clasi-
cas estructuras de mamposteria. Los escultores respeta-
ban ahora, por si misma, la textura del marmol cincela-
do; no trabajaban ya en intentar simular la suavidad de
la carne o el tramado de los tejidos. Los pintores pro-
gresistas vieron la fotografia como una liberacién. Se
sintieron entonces libres de toda necesidad de producir
imigenes representativas, y asi nacieron el cubismo y el
arte abstracto.

Esta estética funcional influyé asimismo la fotogra-
fia. Los criticos comenzaron a elogiar «fotografias que
parecen fotografias», carentes de-la manipulacién que
tanto dominé la obra de los pictorialistas, empefiados
en forzar la fotografia para que emulara las texturas de
superficie obtenidas en las imigenes realizadas por los
otros medios. Aparecieron articulos en la prensa espe-

cializada en elogio de la «fotografia pura». El critico de.

arte Sadakichi Hartmann, en una resena —por otros
conceptos sumamente elogiosa— de la exposicién que
la Photo-Secession organizara en 1904 en el Carnegie
Institute, condend las copias a la goma, el proceso de la
glicerina, la manipulacién sobre negativos y copias. Pi-
di6 a los pictorialistas que trabajaran «de manera di-
recta»: g

«¢Y a qué llama usted fotografia directa?, podrin preguntar-
me. ; Puede usted definirla?». Bien, eso es bastante facil. Con-
fiad en vuestra camara, en vuestro 0jo, en vuestro buen gusto,
en vuestro conocimiento de la composicién; considerad toda
fluctuacién de color, de luz y de sombra; estudiad lineas y
valores y division del espacio; esperad pacientemente hasta
que la escena o el objeto de vuestra visién se revele en su
momento supremo de belleza; en otras palabras, componed
tan bien la imagen que queréis hacer, que el negativo sea abso-
lutamente perfecto y necesite poca o ninguna manipulacién.
No pongo objecién al retoque, a la artimaia o al énfasis,
mientras no interfieran con las cualidades naturales de la téc-
nica fotogrifica. Por otro lado, las marcas de pincel o las rayas
no son naturales a la fotografia, y objeto, y habré de objetar,
el uso del pincel, las huellas de dedos, el raspado, el rayado o
el garabato en la placa, el proceso de la goma y de la glicerina,
si todo ello sélo es utilizado para producir efectos borrosos.

No se interpreten mal mis palabras. No quiero que el tra-
bajador fotogrifico se ajuste a métodos de receta ni a exigen-

- cias académicas. No qulero que sea menos artistico de lo g que

es hoy; por el contrario: quiero que sea mds artistico, peroque
lo sea s6lo de maneras legitimas... Quiero que la fotografia
pictorialista sea reconocida como una de las Bellas Artes. Es
un ideal que acaricio... y por el que he combatido durante
afos, pero estoy lgualmente convencido de que eso solo se
lograra mediante la fotografia directa.' - 5

La fotografia directa tiene, desde luego una t‘r:adi;
cién tan antigua como el mismo medio expresivo. La
imagen de daguerrotipo era tan fragil que retocarla re-
sultaba poco prictico y —aunque las densidades’ de los
negativos de calotipos eran frecuentemiente reforzadas
aplicando pigmentos opacos al dorso del papel—:su
imagen de cimara era rara vez alterada radicalmentes El
retoque de retratos se convirtié en prictica comg ‘du—

rante la era del colodién, pero con propdsitos mis ¢as-

B

méticos que estéticos: agradar al . wte,‘qultando ge-

" quenos defectos del rostro o suav1zando ]as comisuras

de la edad. Lo nuevo enlos primeros anos del s1glo xx
fue la aceptacion de la fotografia directa conro un me-
dio artistico «legitimo». En un amculo postermf

Hartmann senal6 que

la composicién de los Maestros Clisicos, -utilizada -durante
siglos, ha sufrido sus primeta decadencia, y mediante'su cons-
tante aplicacién se ha degradado hasta el convencionalismo.
Se hizo mis y mais estereotipada, hasta que la composicién
impresionista —que explora los rincones oscuros de la vida
moderna, se deleita en la rareza de la observacién y en nove-
dosos puntos de vista (sumamente influida por el arte y:la
fotografia instantinea de los Japoneses)— le dio un nuevores-
timulo.

En fotografia, la expresién artistica se ha convertldo en mﬁ-
nitamente vasta y variada, en popular, vulgar, comin; y sin
embargo imprevista; se caracteriza por la carencia de reglas
fijas, por la lmperfeccwn y el fracaso, pero al mismo tiempo
ofrece una singular riqueza en la sorprendente observacion
individual y en sentimientos de todo tipo.. - El pintor compo-
ne gracias a un esfuerzo de su imaginacién. El fordgrafo inter-
preta gracias a una espontaneldad en su juicio. Practica una
composicién por el ojo.?

Aunque Alfred Stieglitz apoy6 a muchos fotégrafos
que manipularon negativos y copias, y que experimen-
taron con la copia en goma y con el proceso de gliceri-
na, prefirié en sus afnos maduros ajustarse estrecha-
mente a las propiedades basicas de cimaras, lentes y
emulsiones. En 1901, Charles H. Caffin opin6é que
Stieglitz era

por conviccién e instinto un exponente de la «fotografia di-
recta», trabajando mayormente en exteriores, con tiempos
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breves de éxposicion, dejando que sus mgdelos posaran por si
mismos y buscando los resultados a través de med:os estricta-
mente fotogrificos. Debe.ser incluido entre los Impresionis-
tas: concibe plenamente-su imagen antes de intentar atraparla,
busca efectos de una vivida actualidad, reduce el registro final
a su forma mis simple de expresion.>”

En 1907, Stieglitz realizé The Steerage [La cubierta
del barco), una foto que posteriormente habria de con-
siderar como la mejor de las suyas. Record6 que mien-
tras paseaba por la cubierta de primera clase en el tran-
satlintico de lujo «Kaiser Wilhelm II», en viaje hacia
Europa, vio B
un sombrero de paja redondo, la chimenea que se inclina ha-
cia la izquierda, la escalera que sube hacia la derecha, la pasa-
rela blanca con sus railes hechos de cadenas circulares, los
tirantes blancos que cruzan la espalda de un hombre en la
cubierta inferior, las formas redondas de la maquinaria de hie-
rro, un mastil horizontal que.cruza el cielo, componiendouna

forma triangular... vi un cuadro de formas y, por debajo de
ello, el sentimiento que yo tenia sobre la vida.*

Apresuradamente buscé en su despacho la cimara
Graflex,.confiando que entretanto no se moverian las
figuras humanas. 'Volvi6 y descubrié que todo estaba
como lo habia dejado, apretando rapidamente el dispa-
rador, El cuadro fue el resultado de un reconocimiento
instantineo _d:e‘tema y forma: «espontaneidad en el jui-
cios y «composicién con gl ojo», comorlo expresara su
amigo Hartmans: Ya no'se trataba ~—como en su Win-

ter on Fifth Avenue— de encontrar un ambiente y es-

perar pacientemente hasta que todo «estuviera en equi-
librio». Ahora, instantineamente, sin vacilacién y has-
ta sih un pe_rfsamierito consciente, ponia un marco en
derredor ,dg:l' tema:-Por otra parte, copié después el ne-
gativo completo, sin cortes.

Stieglitz. quedé deleitado cuando a Pablo Picasso le
gustd The Steerage. El padre del cubismo estaba enton-
ces pintando Les Demoiselles d’ Avignon, el cuadro que
habria de marcar un jalén en el estilo del siglo.

Fue también en’esa época que Stieglitz, por instiga-.

cién de Steichen y con su entusiasta ayuda, comenzé a
propugnar la pintura y escultura mis progresistas, co-
mo también lo- hacia con la fotografia. Un original
anuncio de las «Little Galleries, of the Photo-
Secession», en el local del 291 de la Quinta Avenida,
proclamé que se organizarian futuras exposiciones no
sélo con ‘fotografias, sino con «otras producciones ar-
tisticas que el Consejo pueda obtener». En 1907, Stie-
glitz comenzé con una exposicidn de dibujos por Pa-
mela Coleman Smith, en un estilo que recordaba a los
pintores romanticos alemanes de finales del siglo x1x,
que é] tanto admiraba.

Las «Little Galleries of the Photo-Secession» se
componian de sélo tres habitaciones. La mayor tenia
15 X 17 pies [4,57 X 5,18 m), la segunda 15 pies de lado
[4,57 m] y la mas pequeiia s6lo 15 X 8 pies [4,57 X 2,44
m). Y en un espacio tan reducido, Stiegliz presento,
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. . - . . ’
con la entusiasta ayuda de Steichen, [a pintura y la es-

cultura mis vanguardistas que Estados Unidos habia
visto hasta entonces: dibujos por Auguste Rodin, acua-
relas y litografias de Paul Cézanne, dibujo y escultura
por Henri Matisse y Constantin Brancusi, cuadros cu-
bistas de Pablo Picasso, Georges Braque y Francis Pi-
cabia. Pronto se exhibieron también cuadros de nortea-
mericanos, incluyendo a John Marin, Marsden Har-
tley, Max Weber, Arthur Dove y posteriormeriite
Georgia O’Keeffe. Los fotdgrafos quedaron alterados
y hasta airados porque la Photo-Secession daba tal im-

" portancia a obras de arte que no eran fotogrificas. En

un editorial, Camera Work explicé que la «291» —co-
mo se llamaba familiarmente a las «Little Galleries»—
era «un laboratorio, una estacién experimental, y no
debe ser entendida como una Galeria de Arte, en el
sentido habitual de ese término».®

Cuando la Association of American - Painters and
Sculptors decidi6 realizar una gran exposicién interna-
cional con pintura y escultura contemporineas —a
efectuarse en la Armory [armeria] del Regimiento 69 en
Nueva York durante 1913—, el Comité organizador
consulté a Stieglitz. Este no particip6 activamente, pe-
ro escribié un desafiante articulo inicial, en el American
dominical de Nueva York, bajo el titulo «La primera
gran clinica para revitalizar al arte»®, exhortando al pu-
blico a ver esa muestra. Y en las paredes de la «291»
colgé la primera exposicién individual, con sus propias

fotografias de catorce anos. Para él, eso suponia una

demostracion de lo que es la fotografia y no es la pintu-
ra, mientras la «<Armory Show» era una demostracién
de lo que es la pintura y no es la fotografia.

La exposicién de Stieglitz incluia su obra reciente,
realizada en Nueva York: vistas de ferrocarriles, los
rascacielos, ‘el puerto, los edificios que se levantan al
fondo de los muelles, los ferry-boats, los transatlanti-
cos. Impresioné muchos retratos, los cuales formaron
un documento grafico de los artistas y amigos que par-
ticiparon en las actividades del local «291». El pintor
Konrad Cramer narré el momento de 1912 en que posé
para él: .

Su equipo era extremadamente simple, casi primitivo. Utiliza-

ba una cimara grande, de 8 x 10 pulgadas, con fuelles ligeros -

. sostenidos por piezas de alambre y cinta adhesiva. La lente era
una Steinheil, sin obturador. Los retratos fueron tomados en

el mis pequeiio de los dos cuartos de la «291», debajo de una
pequena claraboya. Utilizaba placas Hammer, con un tiempo
de exposicion de tres segundos.

Durante la pose, Stieglitz manipulé un gran reflector blan-
co, para compensar la luz superior. Hizo cerca de nueve poses

..y luego nos retiramos al lavabo que funcionaba como cuarto

oscuro. Las placas fueron reveladas de a una cada vez, en un
recipiente. Con los dos mejores negativos tir6 cuatro copias
de contacto en platino, colgando el marco sobre la escalera de
incendios. Prestaba atencion a las copias con mis cuidado casi
que el que dedica el cocinero a sus pasteles. La copia termina-
da recibi6é finalmente una capa de cera, con el fin de anadir
lustre y brillo.”
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ALFRED STIEGLTTZ, Retrato de Georgia O’Keeffe, 1922. Copia at
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Notese que Stieglitz enceraba la copia procurando
«lustre y brillo». Una superficie lustrosa habria sido
considerada «antiartistica» s6lo unos podcos afnos atris.
También lo habrian sido los ferrotipos, pero en 1913
Stieglitz escribié: «Un tizne en “goma” posee menos
valor, desde un punto de vista estético, que un ferroti-
po comin».?

En 1917 el grupo Photo-Secession y el local «291»

" llegaron a su final, cuando el edificio fue derruido. Mu-

chos de sus miembros ya se habian apartado: Steichen
se enrol6 en el ejército norteamericano, Clarence H.
White abrié una muy influyente Escuela de Fotografia,
y junto a Gertrude Kisebier y Alvin Langdon Coburn
fundé en 1916 una nueva organizacidn, «The Pictorial
Photographers of America». '

En los afos inmediatos a la guerra, Stieglitz dio a su
fotografia una nueva intensidad.” En 1921 organizé
una exposicién con. obra vieja y nueva en las Anderson
Galleries de Nueva York. Cada una de sus fotos era
asombrosamente directa, y el efecto sobre el piblico
fue eléctrico. La exposicién fue comentada por John A.
Tennant, director y editor de The Photo-Miniature:

Nunca se habia producido tal revuelo con una exposicién in-
dividual. ;Qué tipo de fotografia era ésta, que causaba tanta
conmocién? Eran sélo fotos directas, simples. jPero qué foto-
grafias! ;Eran diferentes a las fotos que se ven habitualmente
en las exposiciones? Si. <D1ferentes en qué? Ahi estd el deta-
lle. Si usted las puede ver por si mismo, aprecmra la diferencia
de inmediato. Se podria aventurar la comparacién de que en la
foto habitual de exposicién tenemos belleza, disefio, un es-
quema tonal, que se han procurado deliberadamente, para lo
cual el tema es s6lo un motivo o un material: el tema como el
fotégrafo lo vio o losinti6, una interpretacién, una fase. En-
tretanto, en-las fotos de Stieglitz, tenemos al tema mismo, en

su propia sustancia o personalidad, tal como queda revelado’

por un juego natural de luces y sombras en su derredor, sin
disfraz y sin intento de interpretacién, simplemente puesto
con una perfecta técnica. Y seguir asi, multiplicando palabras.
Habia retratos, algunos de ellos sobre personas que conoci
bastante bien. A veces se trataba de una sola foto, a veces de
varias fotos, una al lado de otra, dando diferentes aspectos de
su modelo pero agrupadas como «un Retrato». Bien, eran s6-
lo retratos de esas personas, marcadamente intimos, traicio-
nando (si puedo utilizar esta palabra) su personalidad, satis-
factorios en parecido, convincentes en caracterizacién, pene-
trados por la ilusién de la vida. Daban la impresi6n de estar en
presencia de la persona que retrataban. No ofrecian la menor
pista sobre el fotégrafo o sus amaneramientos, ‘no mostraban
ningn esfuerzo de interpretacién ni un artificio por el efecto;
no habia trucos de lentes o de iluminacién. No puedo descri-
birlas mejor, ni mis completamente, que como fotografias lla-
nas y directas... Me hicieron desear el olvido de todas las fo-
tografias que habia visto antes, y me he mostrado impaciente
con las que he visto después, tan perfectas eran esas fotos en
su técnica, tan satisfactorias en eseas cualidades mis sutiles,
que cc;nstituyen lo que habitualmente llamamos «obras de
arte».!

En el catilogo, Stieglitz escribié que la exposicién
era «poner en debido lugar una idea... Mis maestros
han sido la vida, el trabajo, el experimento continuo...
Cada foto que hago, incluso de un negativo, es una
nueva experiencia, un nuevo problema... La fotografia

" posible: el cielo y las nubes.

ALFRED STIEGLITZ, Equivalente, 1927. Gelatmq
The Museum of Modern Art, Nueva York 43

sién».

Quise fotografiar nubes para descubrir .qué es: 1o que habia
aprendido sobre fotografia en cuarenta afios. A través-de 1as
nubes, para establecer mi filosofia de ‘vida, para demostrar
que mis fotos no se debian al tema, ni a privilegios especla]es-
las nubes estin alli para todos, todavia no hay i 1mpuestos sO-
bre ellas: son gratuitas.'

Produjo centenares de esas fotos con soly nubes; en
su mayor parte tomadas con una cimara Graflex de 4 x
5 pulgadas [11 X 13 cm]. Las procesé con medios que
estaban al alcance de cualquier aficionado, haciendo
copias de contacto sobre papel de gelatina'y plata. Lla-
mo «equivalentes» a esas fotos, y las dispuso en series
con otras fotos de contenido expresivo, a menudo evo-
cativo: un prado resplandeciente con gotas de lluvia,

unas manos de mujer apretadas, palma contra palma,

entre las rodillas. Las entendié como equivalentes a sus
pensamientos, a sus ideas y aspiraciones, a sus desilu-
siones y temores. Vistas objetivamente, muchas de esas
bellas fotos, con sus negros profundos, sus grises varia-
dos, sus blancos incandescentes, nos deleitan por la so-
la belleza de su forma. Son abstracciones fotogrificas,
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porque alli la forma queda abstraida de su significacién
ilustrativa. Pero paradédjicamente, el espectador no deja
de advertir por un solo instante qué es lo que se ha
fotografiado. Con el impulso de un reconocimiento, se
comprende de inmediato que la forma que deleita al ojo
es significativa, y uno se maravilla de que tal belleza
pueda ser descubierta en lo que es un lugar comin.
Porque ése es el poder de la cimara: apoderarse de lo
familiar y dotarlo de nuevos sentidos, de una significa-
cién especial, mediante el sello de una personalidad.
Entre las ultimas fotografias que-impresioné Stieglitz
(antes de que en 1937 su mala salud le obligara a aban-
donar la cimara), estdn las imigenes de Nueva York,
tomadas desde altas ventanas, y los prados y arboles
que rodeaban la vieja casa familiar en Lake George,
donde iba todos los veranos. Entretanto continuaba
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Izquierda: ALFRED
STIEGLITZ, Nueva
York: Noche, 1931.
The Museum of Mo-
dern Art, Nueva York

Derecha: pPauL
STRAND, Retrato:
Washington Square,
Nueva York, 1916.
"For - en Ca-
me Work, n.° 49-50,
1917, The Museum of
Modern Art, Nueva
York ’

impulsando al arte modero: en An American Place, su
galeria de Nueva York, prosiguié la serie de exposicio-
nes de pintura, junto con ocasionales muestras fotogra-
ficas, hasta su fallecimiento en l94§. Alli estaba siem-
pre Stieglitz, y en él muchos jévenes encontraron con-
sejo y orientacion. ] ‘

En los ultimos nimeros de Camera Work, publica-
dos en 1916 y 1917, Stieglitz reprodujo fotografias de
una nueva figura, Paul Strand. Inclujan una vigorosa
serie de retratos, hechos espontineamente en las calles

.con una cimara Graflex, y otras fotos en las que se

subrayaban forma y diseno: una semiabstraccién con
recipientes, una vista hacia abajo ‘desde un viaducto,
una escena de arquitectura dominada en primer plano
por el énfasis vertical de una cerca de tablones blancos.
Como escribiera Stieglitz, la obra era «brutalmente di-
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PAUL STRAND, La cerca blanca, Port Kent (Nueva York), 1916. Fotograbado en Camera Work, n.° 49-59, 1917, The Museum of
Modern Art, Nueva York X

recta, pura, carente de trucos». Senalaba un marcado Maine descubrié la belleza de los detélles en despojos
contraste con buena parte de la obra producida por los  de madera, telaranas, plantas y otros objetos naturales.
miembros de la Photo-Secession. Era profética en su  En 1923, dando clases a los estudiantes de la Escuela de
nueva orientacién de 13 estética fotogrifica y en la vuel-  Fotografia de Clarence Hudson White, formulé un
ta a las- tradiciones de la fotografia directa, que habria ~ contundente alegato por la revitalizacién de la artesania
de ganar en auge durante los anos siguientes ala guerra.  y les hablé sobre la necesidad de liberar a la fotografia

En 1917, Strand escribié: de su dominacién por la pintura, reconociendo en cam-

ot bio que la cimara tiene su propia estética.
El problema del fotdgrafo es ver claramente las limitaciones 9 pProp

de su medio, y al mismo tiempo sus cualidades potenciales, Los negativos de Strand eran vistos con intensidad y
porque es precisamente aqui que la honestidad —no menos seguridad; su obra posee una cualidad rara vez encon-

que la mtenslqu de visién— se constituye en requisito previo trada en la fotografia: una cualidad que sélo cabe des-
de una expresién viva. Esto supone un verdadero respeto por 3

el objeto que esti frente a él, expresado en términos de claros-  * cribir come lirica. Fotografl‘o relteradamen‘te a.penso-
curo... mediante una gama de valores tonales casi infinitos nas y paisajes, procurando siempre un sentimiento del

que estin mis alli de la"habilidad de una mano humana. La lugar, de la tierra, de sus habitantes. Hizo una serie de

mas plena realizacién de ello se obtiene sin trucos de procesos . R Ak L E
ni de manipulacién, y gracias el uso de los métodos de la foto- libros, iniciada con Time in New England (1950), edi-

grafia directa. tado por Nancy Newhall, quien seleccioné textos vin-
culados a Nueva Inglaterra, desde el siglo xvn hasta la

Strand figuré entre los primeros que descubrieron la actualidad, para acompanar a las fotografias. !> Las pa-
belleza forografica de-las maquinas de precision. Reali-  labras y las imagenes se refuerzan e iluminan entre si,
26 una serie de cercanisimos primeros planos sobre su  con un efecto sinergético. Para La France de profil
cimara cinematogrifica Akeley (se estaba ganando la (1952), Strand encontré un colaborador en Claude

vida con el cine) y sobre tornos eléctricos. Enun viajea  Roy, quien utiliz6 una técnica editorial bastante
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PAUL STRAND, Roca, Porte Lorne (Nova Scotia), 1919. Gelatino-bromuro, The Museum of Modem Art, Nueva York.
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PAUL STRAND, La doble Akeley, Nueva York, 1922. Gelatino-bromuro, the Museum of Modem Art, Nueva York
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PAUL STRAND, Ayuntamiento, Vermont, 1946. Gelatino-bromuro, The Paul Strand Foundation, Millerton (Nueva York)
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CHARLES SHEELER, Granero en Bucks County, 1916, Gelatino-bromuro, coleccién Beaumorit Newhall, Santa Fe

similar.'* El guionista y realizador cinematogrifico Ce-
sare Zavattini escribié el texto para Un paese (1955),
acompanando a fotos realizadas en su ciudad natal de
Luzzara.!® Los libros. posteriores de Strand exploran
una vasta gama de paises, desde las Islas Hébridas hasta
Egipto y Ghana. Fallecid en su aldea de Orgeval (Fran-
cia), en 1976.

En 1914, Charles Sheeler descubrié con su cimara la
belleza de la arquitectura nacional norteamericana, fc-
tografiando con una evidente honestidad la textura de
la madera pintada de blanco y dafiada por el paso del
tiempo, o las formas rectangulares, hermosamente pro-
porcionadas, de las granjas de Pennsylvania. Por ser
ante todo un pintor, Sheeler tenia una profunda apre-
ciacién por la fotografia como medio singular. Mani-
festé a Constance Rourke, quien escribiria su bio-
grafia:

He ltegado a valorar a la fotografia, cada vez mis, por aquellas
cosas que sélo ella puede lograr, en lugar de desacreditarla por
cosas que sélo podrian ser conseguidas a través de otro medio
expresivo. En la pincura he manifestado un continuo incerés
por las formas naturales y he intentado su mejor empleo para
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resaltar el diseiro. En fotografia he procurado elevar mi equi-
po técnico past va mejor manifestacion de los hechos
inmediatos.'

La contribucién de Charles Sheeler a la fotografia ha
sido susensibleinterpretacién sobre forma y textura de
la obra del ser humano, en fotos precisas y limpias so-
bre mdscaras negras africanas (1918), la arquitectura in-
dustrial de la fibrica Ford en River Rouge (1927), la
catedral de Chartes, vista en una serie de detalles
(1929), v las fotografias sobre escultura antigua que hi-

_ciera para el Metropolitan Museumn of Art de Nueva

York (1942 a 1945).

Edward Steichen, al cuidado de la fotografia aérea
para el Servicio Aerondutico Norteamericano durante
la segunda batalla del Marne, se vio enfrentado al pro-
blema de obtener fotos con un maximo de detalle, defi-
nicién y brillo. Descubrié tal belleza en esas fotos di-
rectas que en 1920 repudid las que habia hecho a la
goma, abandoné la pintura y se propuso dominar los
procesos fotograficos puros, casi como si ¢l fuera un
principiante, planteindose problemas tan extremos co-
mo obtener contrastes brillantes de una taza blanca so-
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J CHARLES SHEELER, Fébrica Ford, Detroit, 1927. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York




EDWARD STEICHEN, Cérvetilla con macetas, 1920. Gelatino-bromuro, The Museum of Modem Art, Nueva York
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EDWARD STEICHEN, Tronco y ramas de un mirasol, ca.
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PAUL OUTERBRIDGE, Jr., Piano, 1922. Platinotipo, cortesia de la G. Ray Hawkins Gallery, Los Angeles (California)
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RALPH STEINER, Barroco rural americano, 1930. Gelatino-bromuro, The Museum
of Modern Arc, Nueva York

WALKER EVANS, Bemba de agua en Maine, 1933. Gelacino-bromuro, The Mu-

seam of Modern Art, Nueva York
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EDWARD WESTON, Palma Cuernavaca II, 1925.>Platinotipo,
George Eastman House, Rochester (Nueva York)

«Ya que el tiempo me habia favorecido con dias para hacer
tomas, estuve preparado para mostrar la foto de la nueva pal-
mera. ¢Por qué unas pocas yardas de un blanco tronco de
irbol, exactamente centrado en el cuadro, y atravesando un
cielo vacio podian causar una reaccién tan real? ¢Y por qué

inverti horas en hacerlo? Una pregunta puedo contestar ficil- -

mente: ;jTenia que hacerlo!.»—Edward Weston, The Day-
book_s, diciembre de 1925

Pdgina opuesta, arriba: EDWARD WESTON, Nubes: México,

1926. Platinotipo, George Eastman House, Rochester (Nue-

vaYork)

Pdgina opuesta, abajo: eEDWARD WESTON, Desnudo, 1925.

Platinotipo, George Eastman House, Rochester (Nueva
York) ‘
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bre un terciopelo negro. Dotado de este dominio de la
técnica, y con su-brillante sentido de la composicién y
su capacidad para condensar en una imagen la persona-
lidad de quien posara, comenzé a elevar la ilustracién
de las revistas hasta un nivel creativo (véase cap. 14).

"Otros fotégrafos mis jovenes en Nueva York, parti-
cularmente Paul Outerbridge Jr., Ralph Steiner y Wal-
ker Evans, reconocieron ripidamente, a comienzos de

-la década de 1920; esa nueva estética de la fotografia

directa. Los precisos estudios de Outerbridge sobre
bodegones y las fotos de Steiner sobre las estridentes

* formas de los rascacielos y de la arquitectura vernicula

consiguieron un reconocimiento internacional. Evans
se preocup6 de la escena norteamericana: fotografié
construcciones arquitecténicas, el arte popular en sig-
nos y letreros, personas en las calles, con una sensibili-
dad que elevaba sus imigenes por encima del nivel de
simples documentos. Se le conoce mejor por su obra
posterior para la Farm Security Administration, o
FSA, y tuvo intervencién decisiva en la formacién de
un estilo documental para ese proyecto del Gobierno
(véase capitulo 13).

En California, hacia 1920, Edward Weston, que ha-
bia sido honrado por su eleccién para el «<London Salon
of Photography» (el sucesor del Linked Ring), comen-
26 un reexamen critico de su obra, que hasta ese mo-
mento se habia caracterizado por el flox, pero que
siempre fue concebida con un sentido de la luz y de la
forma admirables. Experimenté con casi abstracciones
y su R.ST A Portrait es una disposicién audaz y anticon-

. vercional de la figura que posaba, colocando la mitad

superior de la cabeza en la parte inferior de una compo-
sicién de tridngulos y diagonales. Un detalle de una
mujer desnuda —circulo del pecho, diagonal del bra-
20— es igualmente abstracto. En un viaje que hizo a
Nueva York en 1921 conocié a Alfred Stieglitz, quien
le recibié cortésmente pero no le dio la afirmacién en
que habia confiado. Entre 1923 y 1926 Weston vivié en
México y se convirtié en amigo de muchos de los artis-
tas del Renacimiento mexicano. Ese fue para ¢l un pe-
riodo de transicién, de autoanilisis y de autodisciplina,
que registr6 con desusada franqueza en sus
Daybooks.” En ellos escribié que de las dos direccio-
nes que vio en su propia obra reciente —la abstraccién

sy el realismo—, la segunda era la mis fuerte y la que
- ofrecia un mayor potencial para la expresién creativa.

Comentd:

La cimara debe ser utilizada para un registro de vida, para
expresar la misma sustancia y quintaesencia de la cosa misma,
se trate de acero pulido o de carne’ palpitante... No dejaré

.. pasar la oportunidad de registrar una abstraccién interesante,

pero me siento firme en mi creencia de que la tendencia de la
fotografia es a través del realismo.'?

Su técnica y su estética se convirtieron en una sola
cosa: «A menos que consiga un negativo técnicamente

ot
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EDWARD WESTON, Alcachofa partida por el medio, 1930. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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EDWARD WESTON, Dunas blancas, Océano (California), 1936. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York




EDWARD WESTON, Point Lobos, California, 1946. Gelatino-
bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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excelente, ‘el valor emocional o intelectual de la foto-
grafia queda para mi casi negado».'® Simplificé su mé-
todo de trabajo, prefiriendo las copias de contacto a las
ampliaciones, el papel gelatina-plata al mis suave plati-
notipo. Reemplazé su costosa lente flox con una Rapid

Rectilinear que era barata y nitida. «El obturador cierra:

hasta 256° —escribio—. Esto deberia satisfacer mi an-
siedad por la profundidad de campo».?°

La parte mis importante de la inclinacién de Edward
Weston fue su insistencia en que el fotdgrafo debe vi-
sualizar de antemano el resultado final. Ya en 1922 es-
cribié: «La verdadera prueba de no sélo la eficiencia
técnica, sino también de una concepcién inteligente, no
estd en el uso de algin negativo indiferente como una
base con la cual trabajar, sino en la capacidad de ver ya
la copia terminada, sobre el cristal de 1a cimara, con
todas sus cualidades deseadas y sus valores, antes de
hacer su fotografia».?!

Weston desarrollé esa tendencia hasta un nivel de
virtuosismo. Exigia la claridad en la forma, queria que
toda la superficie de su imagen estuviera bien delinea-
da, con las sustancias y texturas de las cosas para que
fueran apreciables hasta llegar a la ilusién. El hecho de
que la cimara pueda ver mis que el ojo desnudo, es
algo que siempre consideré como uno de los grandes
milagros de la fotografia. En un paisaje de Weston, to-
do esti nitido, desde el plano inmediato hasta la distan-
cia mayor; cuando vemos la misma escena en la natura-
188
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leza, nuestros ojos van de un detalle al otro. Con su
paseo continuo, saltando de un sitio a otro, la mirada
revisa el panorama y envia al cerebro una serie de infor-
maciones, con las que creamos mentalmente una ima-
gen compuesta. En las fotografias de Weston los deta-
lles estin tan comprimidos y reducidos que ese proceso
individual requiere un menor esfuerzo muscular por
parte del observador, quien experimenta inconsciente-

mente una liberactdn fisica. En 1909, Willi Warstat, en-

su Allgemeine Asthetik der Photographischen Kunst
—un libro que es quizis el primer examen sistemitico
de la estética fotogrifica, desde el punto de vista de las
modernas teorias psicoldgicas y fisiolégicas sobre la-vi
sién—, analiz6 sucintamente este aspecto de la mecini-
ca de la visién.?? Comprobé que la compresién del de-
talle de todo el cuadro era algo que debia ser evitado
por el fotdgrafo en su «batdlla con el realismo». Wes-
ton no tenia conflicto con el realismo. Su punto de vista
le llevé a un enfoque recto, a menudo brutalmente di-
recto, que hizo uso del fenémeno con poderosos efec-
tos. Debe hacerse notar, sin embargo, que la expresion
del detalle por si solo no era su criterio, sino que estaba
gobernada por su gusto, su imaginacién, su sentido de
la forma.

En 1937, Weston recibié una beca de la John Simon
Guggenheim Memorjal Foundation: el primer fotdgra-
fo honrado con ella. Su estilo se amplié, la variedad
temdtica aumentd y una rica calidad humana penetré en
su obra posterior. Sus ultimas fotografias, complicada-
mente organizadas y de una enorme fuerza, fueron to-
madas en 1948 en su querida Punta Lobos, sobre la
costa californiana, no lejos de su hogar en Carmel. Tri-
gicamente, fue atacado por la enfermedad de Parkinson
y ya no pudo fotografiar mis. Falleci6 en Carmel (Ca-
lifornia) el 1.° de enero de 1958.

Brett Weston comenz$ a fotografiar en 1925, cuando
tenia trece afios y vivia con su padre en México. Incluso
sus primeras fotos poseen un estilo individual, senalado
por una vigorosa apreciacion de formas de sombras y
texturas, como en su Tin Roof [Tejado de zinc) de
1926. Fue Brett quien descubrié la riqueza de Punta
Lobos, la zona que €l y su padre habrian de fotografiar
con tanta frecuencia. Su obra mis reciente fue realizada
en una escala mayor, con composiciones mis audaces y
produciendo una vigorosa abstraccién, aunque siempre
con temas reconocibles.

En 1932 un grupo de fotégrafos mis jovenes, suma-
mente impresionados por Edward Weston y su obra,
formaron una sociedad a la que dieron el nombre de
«Group {/64».2 Eligieron un término éptico porque
habitualmente fijaban sus lentes en esa abertura, para
asegurarse una maxima nitidez de imagen, tanto para lo
cercano como para lo lejano. Los miembros fundado-

" res —Ansel Adams, Imogen Cunningham, John Paul

Edwards, Sonya Noskowiak, Henry Swift, Willard




BRETT WESI'I‘ON,’ Techo de zinc acanalado, 1925. Gelatino-bromuro, The Museum of Modem Art, Nueva York
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IMOGEN CUNNINGHAM, Dibujo de hoja vegetal, ca. 1929. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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ANSEL ADAMS, Mount Wi[lidmson, después de la tormenta, 1944. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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Van Dyke y Edward Weston— formularon una estéti-
ca que,- retrospectivamente, aparece ahora como dog-
matica en sus estrictas especificaciones: toda fotografia
que no esté nitidamente enfocada para cada detalle, que
no sea impresa por contacto en papel brillante blanco y
negro, que no haya sido montada sobre una superficie
blanca, que denuncie cualquier-manipulacién o que
eluda a la realidad en la elecciéon de su tema, sera «im-

pura». Esa fue una violenta reaccién contra el estilo dé-.

bil y sentimental que era entonces habitual entre los
fotografos.-artisticos  de California, como se aprecia
particularmente en las fotos de William Mortensen:
anecdéticas, sumamente sentimentales, ligeramente
eréticés, coloreadas a mano. El M. H. del Young Me-
morial Museum, de San Francisco, present6 en 1932 la

exposicién inaugural del nuevo grupo. Durante unos

pocos afos, esa sociedad informal fue la mis progresis-
ta de Estados Unidos. Incluso después de que los inte-
grantes se.disolvieran, su influencia persisti6; el distin-
tivo «f/64» pasé a ser cémodo para la fotografia directa
y se aplnco a fotégrafos que ninguna relacién tuvieron
con el grupd ofiginal.

Ansel Ada’m':s, tanto en su fotografia como en sus
textos y en su ensefianza, ha demostrado brillantemen-
te:las; de la fotografia directa como medio
. tpret Tras una educacién musical, comenzé a
fotografiar como. vocacién, bajo la fuerte influencia del
pictorialismb;'En 1930 .conoci6 a Paul Strand, cuyos
negativos le impresionaron tanto que comprendié la
validez del ‘enfoque directo y comenzé a dedicar todo
sutiempo a la fotografia. Su nueva obra recibié el reco-
nocimiento internacional en 1935, cuando el London

Studio publicé su:Making a Photograph [Haciendo una -

fotografial, un manual de instrucciones, distinguido
por la calidad de sus ilustraciones, cuya reproduccién
es tan fiel que més de una vez fueron creidas copias

fotogrificas. Cuando ¢l libro se public, parecié que

nunca la sustancia de la piedra envejecida, del vidrio o

de'la carne hubieran sido expresadas con tanta calidad. -

En 1936 su obra fue exhibida’por Stieglitz en An Ame-
rican Place; poseia una singular sensibilidad, una inte-
gridad directa y honesta. Como naturalista, amante de
la montana y de la vida primitiva, Adams’se especializé
en la interpretacion de tales escenarios. Sus fotografias
espectaculares han aparecido en muchos libros, produ-
cidos bajo su directa supervision. Igual que Strand, y
en la tradicién de Emerson, de Stieglitz y de Coburn,
aprendi6 las complejidades de la reproduccién fotome-
cinica. Realiza sus copias especialmente para la cimara
de quien confecciona las placas de impresién y luego
verifica las pruebas en la imprenta misma, con lo que
sus resultados se acercaran siempre en todo lo posible a
su concepcién original. El libro This Is the American
Earth [Esta es la tierra americana) (1960), es un magni-
fico poema de Nancy Newhall sobre fa tierra y la rela-
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cién del ser humano con ésta, incluyendo fotografias
por Adams y otros.?

Adams utilizé todo tipo de cimaras y experimenté
constantemente con nuevas técnicas. Mediante su «sis-
tema de zonas» elabor6 un método sumamente inge-
nioso y prictico para determinar el tiempo de exposi-
ci6én y de revelado, basado en principios sensitométri-
cos, lo cual da al fotégrafo un control preciso sobre sus
‘materiales: Primeramente, Adams ensené al fotégrafo a
dominar las caracteristicas de la emulsién fotogrifica,
determinando —y .no por prueba de laboratorio, sino

con el propio equipo de trabajo del fotégrafo— la inte--

rrelacion entre cuatro variables principales:
®_sensibilidad del negativo

® tiempo de exposicién

® luminosidad (o brillo) del tema

® revelado ‘

Con estos datos se puede obtener cualquier tono de
un negativo y saber exactamente los tonos que produci-
ré la luminosidad de otros temas. La infinita gradua-
cién de luz y de sombra que se encuentra en la natura-
leza es dividida por Adams en diez zonas, desde la 0
que es negra hasta la IX que es blanca. Entre tales ex-
tremos se sitian ocho tonos de grises. La zona Vees la
del «medio» —no por una medida objetiva, sino por
una valoracién subjetiva—, y su vecina, la VI, es el va-
lor que trasmite al fotdgrafo la sensacién de una piel
‘normal, bien iluminada. Con un fotémetro de'célula
fotoeléctrica, Adams media la luminosidad en las diver-

sas partes de la escena que estaba fotografiando. Tales’

medidas son correlacionadas con los procedimientos de
exposicién y de revelado, de tal forma que el fotégrafo

_podri visualizar asi toda la gama de valores que apare-

ceri en la foto final. El control es comparable al que un
mdsico ejerce sobre su instrumento. Se elimina la supo-
sicién, y el fotégrafo puede concentrarse en los proble-
mas estéticos, seguro de que sus resultados no sélo ten-

-drin una excelencia técnica, sino que incorporarin su

interpretacién subjetiva de la escena. Con esa maestria
de la técnica, unida a una profunda resonancia espiri-
tual, de toda su vida, con las zonas mis prirnitivas de la
Tierra, Adams produjo magnificos paisajes sobre el
oeste norteamericano y sobre Alaska. Su Mount Wi-
Wiarnson - Clearing Storm es una obra épica, pristina,

,realmente cosmogonica.

En Europa, un respeto bastante similar ante la foto-
grafia directa lo encontramos en la obra del fotégrafo
alemédn ‘Albert Renger-Patzsch. Su libro Die Welt is
schén [El mundo es hermoso], publicado en 1928, fue
aclamado como la contrapartida fotogrifica del movi-
miento «Neue Sachlichkeit» [Nueva Objetividad] en la
pintura.”® Las imagenes eran fuertes y directas: prime-
ros planos extremos sobre plantas y animales, calles so-
litarias en la ciudad, formas audaces en edificios indus-
triales, detalles de maquinaria, estudios de bodegones
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ALBERT RENGER-PATZSCH, Altos hornos, Herrenwick, cerca de Libeck (Alemania), 1927. Gelatino-bromuro, Galerie Wilde,
Colonia
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JEAN-EUGENE-AUGUSTE ATGET, Horel Fleselle, 52 rue de Séugné, Paris, 1898. Copia en papel aristo, The Museum of Modern
Art, Nueva York




sobre sus componentes. La frescura de la visién de
Renger-Patzsch era impresionante. Thomas Mann opi--
né que sus fotografias eran «manifestaciones exactas,
tomadas del conjunto: y asi ocurre habitualmente con
el hombre que esti, a su manera, apasionado. El deta-
lle, el objetivo, queda separado del mundo de las apa-
riencias, aislado, agudizado, convertido en significati-
vo y animado. ¢Qué otra cosa, me gustaria preguntar,

‘ha hecho -el-arte- o el artista?».?.-El misme Renger- -

Patzsch dijo, muy simplemente: «Dejemos la pintura al
pintor, y procuremos —con medios fotogrificos—
ctear fotos que se sostengan por si solas debido a su
caricter fotogrifico, sin pedir prestado nada a la
pintura».?® S

Una creciente apreciacién de la fotografia directa
condujo a que a finales de la década de 1920 se recono-
ciera a fotégrafos de una generacién anterior, cuya
obra fuera dejada de lado por los integrantes de la co-
rriente «artistica». Jean-Eugéne-Auguste Atget era
pricticamente un desconocido cuando fallecié en 1927.
Nunca expuso en un Salén. Ni una sola de sus fotos,
entre las miles que hizo sobre su querido Paris desde
1898, fue reproducida nunca en una revista fotogrifica.
Los pintores habian descubierto que sus escenas ca-
llejeras eran documentos de gran ayuda, mientras que
los surrealistas, siempre sensibles a la melancolia que
puede provocar con tanto vigor una buena imagen, re-
produjeron algunas de sus instantineas en 1926 en su
revista La Révolution Surréaliste.

Atget nacid cerca de Burdeos en 1857, perdi6 a sus

padres cuando era muy. joven, fue criado por un tie y. -

luego enviado a la mar como grumete. Mis tarde se
convirtié en actor teatral en provincias, pero no obtuvo
mucho éxito, y tras probar su mano en la pintura deci-
did, hacia 1898, hacerse fotdgrafo. «Durante algin
tiempo tuvo la ambicién de crear una coleccién con to-
do lo que fuera artistico y pintoresco en Paris y sus
alrededores», escribié su amigo André Calmettes.?® Se
denominaba a si mismo photographe d’art, es decir, fo-
tégrafo de obras de arte, y dibuj6 a mano el rétulo
«Documents pour artistes» en la puerta de su aparta-
mento y cuarto oscuro, en un quinto piso del 31, rue
Campagne Premiére. Buena parte'de su obra estuvo de-
dicada a fotografiar con detalle los edificios histéricos

de Paris. Hizo una serie de fotografias sobre rejas de .

hierro, otra sobre las fuentes de Paris. Fotografié las
estatuas en el parque de Versalles y otras en las iglesias
medievales de Paris. Las vendi6 a museos de la ciudad.
Pero no se limit6 a obras de arte y a monumentos his-
téricos, sino que document el rostro de Paris en todos
sus aspectos: frentes de tiendas, carruajes, gente humil-
de que se gana la vida vendiendo paraguas o pantallas
de ldmparas, repartiendo pan o empujando carretillas.
Hizo tomas en interiores de palacios, de casas burgue-
sas, de tugurios de vagabundos. Fotografi6 irboles y

*1900. Copid en papel ansto, Thc Museum of Modem Art,

JEAN- EUGENE -AUGUSTE ATGET, Ropa've;ero, &m’f .1899-

Nueva York

flores y hojas otonales caidas. Cada una d'ev"csvtals" cate-
gorias es toda una serie integrada por ciéentos de fotos.
Porque Atget fuie, en verdad, como lo escrlbxera Cal—
mette, un coleccxomsta, pero también un hacedor de
imdgenes, un imagier, como lo apreciara su amlgo

Su técnica era de lo mis simple: una ¢dmara grande
—siempre utilizada sobre un tripode—: para placas ‘de
18 X 24 cm. Su lente era una Rapid Rectilinear, coloca-
da al menor diafragma posible. Su distancia focal no es
conocida —la lente fue perdida despues de su muer-
te—, pero debi6 ser bastante corta, porque muchas de

sus imdgenes muestran una enfitica perspectiva y la °

parte superior de sus negativos muestra un cristal des-
nudo donde termina la imagen. Transferia las placas de
vidrio, con luz diurna, a un papel de copia aristo, dan-
do tono a las copias con cloruro.de oro. Elestilo't

co de Atget era por tanto el del siglo xi1x y, al contem.
plar sus fotos, se hace a menudo dificil de creer q~ue'1'a
mayor parte de su obra fuera realizada después de

1900. Rara vez hizo una pose que pudiera ser denomi-

nada instantdnea: los objetos méviles quedan a menudo
borrosos, y cuando fotografi6 a personas parece obvio
que les pidi6 que posaran. En una fotografia de Atget,
todo detalle se destaca con notable claridad.

Entre las miles de fotos que realizé Atget, estin las
que trascienden el documento y se acercan a lo lirico,
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JEAN-EUGENE-AUGUSTE ATGET, Avenue des Gobelins, Paris, ca. 1910. Copia en papel aristo, The Museum of Modem Art,
Nueva York
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porque poseia una notable vision. Podia encontrar una
cualidad humana donde no aparece ser humano alguno.
Sus interiores llevan a sentir que las personas cuyo ho-
gar estd retratando se acaban de apartar hacia detris de
la camara, mientras él enfoca y encuadra, y volverin
apenas la lente quede obturada. En exteriores trabajaba
a primera hora de la mafana, para evitar que le moles-
taran los curiosos, y asi sus fotos poseen la atmosfera
de la luz temprana. Su obra no contiene referencias a
otro medio grifico que a la fotografia misma.

Existe un curioso paralelo entre las fotpgrafias que
Atget tom6 de Paris y las escenas que su contempora-
neo Heinrich Zille realiz6 sobre Berlin. Ambos eligie-
ron |los mismos temas: las calles, los frentes de tiendas,
los vendedores ambulantes, las ferias callejeras, los ba-
rrios mis pobres de sus ciudades. Las fotografias de
Zille, con toda su sensibilidad ante el medio urbano y
su simpatia por la clase obrera, son trozos de vida, he-

.

dibujos. que aparecian como |lﬁstracxones en r, £
populares. La misma inmovilidad de la’camara kbbre
tripode que utilizaba Atget, y los largos tiempos de ex-
posicion que requeria la lentitud de placas y’lente‘s pa-
recen haberle forzado a ladeliberacién. Pero el | proceso,
era, desde luego, el elegido por Atget; era su fqrma
preferida de trabajo. No era un primitivo. Su esu[l;} 2éc-
nico distaba de ser ingenuo: era deliberado. - *_«,

Julien Levy, propietario de una galeria de arte van-
guardista en Nueva York y amigo de los surrealistas,
recordé que Man Ray ofrecio cierta vez a Atget una
pequefa cimara manual. Pero Asget nada quiso saber

" con ella: se quejé de que la instantinea era mas mplda

quelo que él podla pensar: « Trop vite, enfin!s. Dema-
siado ripida.*®
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LAsZLO MOHOLY-NAGY, Desde la Torre de la Radio, Berlin, ca. 1928. Gelatino-bromuro, Art Institute of Chicago, Chicago
(Illinois)

«Los valores de retroceso. y de avance para el-negro y el blanco, los grises y las texturas, recuerdan aqui al
fotograma».—Moholy-Nagy :
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ENBUSCADELAFORMA -

En 1913, Alvin Langdon Coburn, miembro de la
Photo-Secession, incluy6 en su muestra personal de la
Goupil Gallery de Londres una serie de cinco fotogra-
fias que se titulaba New York from Its Pinnacles [Nue-
va York desde sus alturas]. Eran vistas hacia abajo, y la
perspectiva distorsionada subrayaba el disefio abstracto
de calles, plazas y edificios. En el catilogo senalé que
una de ellas, The Thousand Windows [Las mil venta-
nas] era

..casi tan fantistica en su perspectiva como una fantasia cu-
bista; pero, ¢por qué no debe el artista de la cimara romper
con gastadas convenciones, que incluso en su existencia com-
parativamente breve han llegado a impedir ¥ restringir su me-
dio, y reclamar la libertad de expresién que todo artista debe
poseer para estar vivo?

En esa foto el eje de la cimara esti oblicuo, se desafia
nuestro sentido del equilibrio y las fachadas adoptan
formas trapezoidales, dispuestas como en una pintura
abstracta. El efecto.se refuerza con un dngulo muy an-
cho de visién: para conseguirlo, Coburn tilizé un ori-
ficio de punta dealfiler, en lugar de lente, «porque ése
es un dngulo mayor que el que puede abarcar un objeti-
vo granangular».! s & 5

Pocos aiios después, Coburn produjo fotografias to-
talmente abstractas, ideando un dispositivo éptico ba-
sado en el caleidoscopio. Unié entre si tres espejos, que
se enfrentaban formando un prisma triangular hueco, a
través del cual fotografi trozos de cristal y de madera
sobre una mesa de vidrio. Su amigo Ezra Pound, poéta

y portavoz del grupo vorticista inglés, llam¢ a ese ins-

trumento un vortoscopio y a los resultados yortografias.
En 1917, Coburn expuso esas fotos, junto a algunos de

sus cuadros recientes, que eran pintura representativa; .
en su discurso de inauguracién, Pound los desdené co-+

mo «postimpresionistas», pero se pronuncié con gran
elogio sobre las vortografias. Sin embargo, la incursién

de Coburn en el arte abstracto fue breve, con lo que dej6..

de lado el vortoscopio y no realizé6 més fotos con él.

.Christian Schad, integrante del grupo dadaista de
Zurich, produjo en 1918 algunas abstracciones hechas
forograficamente sin utilizar la cimara. Con una técni-
ca que databa de los primeros experimentos de W. H.
F. Talbot, Schad dispuso recortes de papeles y objetos
planos sobre un papel sensible, el cual, al quedar ex-

“dentadas, pifiones de un despertador, , 'l
luego sobre el papel. Los posteriores fotogtamas de

puesto a la luz, registraba formas que se asemejan en
mucho a los collages cubistas, compuestos de recortes
de periédicos-y de una variedad de_péquefios ob]etos,
pegados con cola a la tela. .
Hacia 1921, Man Ray (un pintor norteamenca-no que
residia en Paris) y Liszl6 Moholy-Nagy _(un‘-pm;_o‘r
hiingaro que trabajaba en Berlin), comenzaron a reali-
zar sus rayogramas y fotogramas, bastante similares en-
tre si. Fueron todavia mis lejos que Schad, porque co-
locaron objetos tridimensionales sobre papel sensible,
con lo que no sélo registraban contornos, sino tambxen
las sombras arrojadas y, en el caso de los Objetos trans-
lacidos, lastexturas. El aparente automatxsmo del pro-
ceso atrajo a.las sensibilidades dadaista - Y. surreahsta,
tanto Man Ray como Moholy- Nagy ehgxegon rut:das
de engranayes ¥y pequedias partes, de maqumé\nas como
materia prima de sus pnmeras composmoqes,'" G
ofrecen una notable similitud con los disefios’ qu&Fran-
c1s Picabia realiz6, ‘'de modo snmllarmente «automati
co, cuando sumergia en tinta varios resortes;. ] 'edas
esi naBa

Moholy- Nagy son ‘ejercicios sobre la lsz y la forina
arquitecténicos por ‘su composicién: para’ €l los ob;e—
tos colocados sobre el papel sensible eran - o-
res de la luz»'y- dejaban de ser ~bjetos ic Bk
~ Man Ray, por otro lado, ehglo objetos segun ‘su va-
lor evocativo: los.doce rayogramas que publicé en 1922
con el titalo Les Champs délicieux [Los campos deli-
cxosos], contienen objetos tales como. una llave marca-
da con el niimero de cuarto,de hotel, una pistola, un
abanico, un gerSCOPIO, un fragmento de pelicula cine-
matogrifica.” Su amigo Tristan Tzara escribi6 en el en-
sayo de Introduccwn para . esa coleccién: '

CEl fotografo enccndlo la energna de mil bujias en su lampara Y,

poco a poco, ¢l papel sensible se empapé del negro que deli-
neaban los objetos cotidianos. Habia descubierto el poder de
un tierno y fresco destello de luz, que va mis alli de todas las

constelaciones ideadas para el placer visual. La precisa, singu- -

lar y exacta alteracién mecinica de la forma queda fljada tan
nitida como un cabello filtrado por un haz de luz.?

Todos sabemos que cuando una camara no esta colo-
cada a nuestra altura, los edificios parecen caerse o ele-
varse. La perspectiva académica se basa en puntos de

desaparicién que estén situados sobre el horizonte, que-
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ALVIN LANGDON COBURN, La Casa de las Mil Ventanas, Nueva York, 1912. Gelatino-bromuro, George Eastman House,
Rochester (Nueva York)
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snempre est al nivel de la mirada. Que esto es una con-
vencién puedeser probado. por todos, mirando hacia
arriba el costado de un edificio alto o mirando de él
hacia abajo. El paralelogramo de la fachada adquiere
una forma de trapezoide. Ya en 1840, en su libro The
Science of Vision, or Natural Perspective... Containing
the New Optical Laws of the Camera Obscura or Da-
guerreotype [La ciencia de la visién o Perspectiva natu-

.. Conteriiendo las nuevas leyes opticds de la camara
oscura o el daguerrotipo], Arthur Parsey demostré que,
las perpendiculares convergentes de la imagen que da la
cimara son en verdad matemdticamente correctas.
Concluyé: «La pintura ha representado siempre geo-
métricamente a los objetos, o como no pueden ser vis-
tos en la perpendicular y visualmente, o como pueden
ser vistos en la direccién horizontal».> Pero sus hallaz-
gos fueron ignorados. De hecho, a los aficionados se
les advertia, en manuales y en libros de instruccién,
que nunca debian inclinar su cimara. Muchas cimaras
manuales estaban hasta equipadas con dispositivos de
nivelacién, para asegurar a su operador que estaba sos-
teniendo su cimara en posicién horizontal.

Pero luego, en la década de 1920, los fotégrafos des-
cubrieron que la «nueva perspectiva» era rica en posibi-
lidades de composicién. El arquitecto Erich Mendel-
sohn, pionero del llamado Estilo Internacional, tomé
fotografias de los rascacielos de Nueva York y de los
elevadores de granos en el Medio Oeste, enfocando su
cdmara hacia arriba o hacia abajo. Las fotos fueron pu-
blicadas en Amerika: Bilderbuch eines Architekten
(América, libro de imigenes de un arquitecto] en
1926.* Algunas de ellas-eran tan extremas que se con-
vertian en’ abstracciones visuales, y Mendelsohn sintié
la necesidad de agregar en los epigrafes que se trataba
de Schragau fnabmen [planos oblicuos]. El pintor cons-
tructivista soviético El Lissitzky escribi6é que el libro

...es incomparablemente mais interesante que las fotografias y
tarjetas postales de Norteamérica que hemos conocido hasta
ahora. Hojear sus piginas por vez primera nos atrapa como
una pelicula dramitica. Imédgenes completamente extrarias se
desenvuelven ante nuestros ojos. Hay que sostener el libro
por encima de la cabeza y torcerlo en derredor para compren-
der algunas de las fotos. El arquitecto nos muesgra Norteamé-
rica no desde la distancia, sino desde dentro, y nos conduce
por los desfiladeros de sus calles.®

‘.
Aleksandr Rodchenko, compatriota de Lissitzy, que
abandoné la pintura constructivista para convertirse en

fotégrafo profesional, desdené las fotografias realiza-

das con una cimara al nivel de la cintura. «Planos de
ombligo», las denominé en 1928:

En fotografia existe el viejo punto de vista, el dngulo de visién
de un hombre que esti de pie sobre el suelo y mira en direc-
cién recta hacia adelante o, como yo lo denomino, hace «pla-
nos de ombligo»...

Combato ese punto de vista, y lo seguiré combatiendo,
junto con mis colegas de la nueva fotografia.

ALVIN LANGDON COBURN, Vortografia, 19

CHRISTIAN SCHAD, Schadografia, 1918. Fotograma sobre pa-
pel aristo, The Museum of Modern Art, Nueva York
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MAN RAY, Bodeg;in de su cuadro «Bailarinal Peligro» con MAN RAY, Rayografia, 1924. Gelatino-bromuro, coleccién
banjo, 192Q, Gelatino-bromuro, coleccién Arturo Schwarz, privada
Milan ’ ’

Man Ray pint6 Bailarina/Peligro colocando ruedas de engra-
najes ‘sobre un cristal y rociindolas con un soplete de aire

FRANCIS BRUGUIERE, Abstraccién con papel cortado, ca. 1927. LASZLO MOHOLY-NAGY, Fotograma, ca. 1925. Gelatino-
Gelatino-bromuro, George Eastman. House, Rochester bromuro, George Eastman House, Rochester (Nueva York)

(Nueva York)
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MAN RAY, Rayografia, 1922. Gelatino-bromuro, de Champs délicieux (Paris, 1922), The Museum of Modern Art, Nueva York

Los planos de dngulo mis interesante son hoy los de «hacia
abajo desde arribas, 0 «hacia arriba desde abajos, y sus
diagonates®

Es obvia la influencia de los realizadores cinemato-
grificos vanguardistas en las fotos fijas de la «<nueva fo-
tografia» no sélo en planos generales, sino también en

los mis forzados primeros planos. El pintor abstracto
Fernand Léger, que se habia sentido fascinado por -el
medio de expresién que era el cine y que dingio Le
Ballet mécanique (1924), escribié:

«¢Qué representa eso?» es una frase sin sentdo. Por ejemplo,
con una iluminacién brutal sobre una una de mujer —una ua
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ERICH MENDELSOHN, Edificio del Equitable Trust, Nueva York ca. 1924. Del libro, Amerika, Bilderbuch

eines Architekten (Berlin, 1926)




ALEXSANDR RODCHENKO; Mujer en el teléfono, 1928. Gelatino-bromuro, The Museum of Modernt Act, Nueva York
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MAN RAY, Rostros, 1932. Gelatino-bromuro con solarizacién,
coleccidn de la Menil Foundation, Houston

moderna, bien cuidada por la manicura, briilante, resplande-
ciente—, hago una pelicula en gran escala. Proyecto multipli-
carla por cien y titularla «Fragmento de un planeta, fotogra-
fiado en enero de 1934». Todos admiran mi planeta. O si no,
la ilamo «forma abstracta». Todos la admiran o la critican.
Finalmente digo la verdad: eso que habéis visto es la ua del
dedo menique de la mujer que esti sentada al fado vuestro.

Naturalmente, el pablico se retira, ofendido e insatisfecho,
ya que ha sido burlado, pero estoy seguro de que a partir de
ahi esas personas no volveran a preguntarme ni a repetir esa
frase ridicula: «;Qué representa eso?».’

Los fotégrafos-artistas de la década de 1920 explora-
ron también el método de la doble exposiciéon. Uno de
los resultados mis logrados es un retrato que Rodchen-
ko hizo de Aleksandr Schevtschenko (1924), mostran-
do al pintor de perfil y también de frente.

La imagen negativa llegé a ser apreciada por si mis-
ma. Como escribiera Moholy-Nagy, «La transposicion
de tonos también transpone la relaciéns.® La irrealidad

del negativo arroja un énfasis sobre formasy contornos -

que no se suelen ver.

El fenémeno de inversién de tono, conocido para los
hombres de ciencia como efecto Sabatier [y menciona-
do en castellano como psexdo-solarizacién], fue utiliza-
do como control plistico, particularmente por Man
Ray. Cuando una emulsién sensitiva que ha sidoreve-
lada —pero no fijada— queda expuesta a la luz y nue-
vamente revelada, la imagen muestra una inversién de
tonosdondequiera que haya bordes marcados. Una co-
pia de tai negativo tendri sus contornos subrayados
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ALEKSANDR RODCHENKO, Retrato de Aleksandr Schewts-
chenko, pintor: soviético, 1924. Gelasino-bromuro, George
Eastman House, Rochester {Nueva York})

por lineas negras. El proceso es conocido en circulos
artisticos como solarizacién, aunque ese término es re-
-servado en verdad por los cientificos para un efecto
bastante similar de inversién, motivado por una gran
sobreexposicion, lo cual se advierte particularmente en
los daguerrotipos y en las copias al platino.

Man Ray realizé también fotos en negativo, procesa-
das tanto de manera normal como con inversién de to-
nos. Hacia difusa la imagen aumentando deliberada-
mente el tamado de los granos de plata. Estos controles
son adaptaciones del proceso fotogrifico. Se han idea-
do otros métodos fisicos para distorsionar la imagen de
la cimara. Se introduce la textura en la emulsién de
gelatina del negativo, sometiéndolo a rapidos cambios
de temperatura, lo cual produce la reticulacion, una es-
tructura semejante a una red en una pelicula normal-
mente transparente. O tainbién la gelatina es derretida,

#con lo que la imagen transportada se curva o hincha.

Aparece un falso bajorrelieve cuando un negativo y un
positivo transparente se imprimen juntos y ligeramente
.fuera de registro. Estos métodos han sido utilizados,
por separado o en combinacidn, por aquellos fotdgra-
fos impacientes ante las limitaciones impuestas al me-
dio por quienes consideran que su funcién es producir
imagenes convencionales y ficilmente comprensibles.

Para Moholy-Nagy la cimara era un instrumento
que permitia ampliar la visién. En cierta ocasién, mi-
rando una fotografia que habia realizado anos antes



desde una torre de puente en Marsella, su atencién que-
dé.concentrada como si se tratara de algo nuevo y de
una obra ajena. «jQué hermosa forma'», dijo, apun-
tando a una cuerda enrollada. «;Nunca lo habia visto
antes'» No le importaba quién habia hecho la fotogra-
fia, ni por qué. Su bisqueda de la forma le llevé a apre-
ciar instantineas realizadas con propdsitos cientificos o
utilitarios.” En ellas encontré una «nueva visién» del
mundo. Su libro.de 1925, Malerei, Photographbie, Film
{Pintura, Fotografia, Cine], publicado en la serie de li-
bros de la Bauhaus, contiene no sélo una seleccién de
fotogramas y fotografias, hechas por é mismo y por
otros como deliberadas obrasde arte, sino una cantidad
igual de fotografias astrondémicas, fotomicrografias,
placas de Rayos-X, vistas aéreas, fotos periodisticas.
Muchos otros artistas vanguardistas fueron fuerte-
mente influidos por la fotografia cientifica. Marcel Du-
champ manifesté que cuando pintaba su famoso Des-
nudo descendiendo una escalera, en 1912, los circulos
artisticos de Paris se veian estimulados por las fotos de
maltiple exposicion y de alta velocidad, que Etienne-
Jules Marey tomara para sus estudios fisiolgicos. Los
pintores futuristas también sintieron lainfluencia de es-
te tipo de fotografia. Un cuadro de Giacomo Balla rea-
lizado en 1912, con el tilo Dinamismo de un perro
atado, es verdaderamente estroboscépico: el perro pa-

rece poseer muchas patas y-colas. El fotégrafe y reali-
zador. cinematogrifico Anton Giulio Bragaglia impug-
n6 laposicion de Marey y de Balla. Opiné que las ex-
posiciones intermitentes no revelaban la continuacién
del movimiento, y comparé las toinas de Marey con un
celoj construido de tal forma que sus agujas dieran sal-
tos aintervalos de cinco minutos. Para producir un.re-

. gistro dindimicode la trayectoria en la accion, Bragaglla
-realizé fotos en las-que prolongaba h- exposicién de

personas en movimiento. Llamo a esa obra ' suonina-
mismo» y publicé una cantidad de ejemplosen -
Fotodinamismo futurista {1913).'°-- &

El arquitecto Le Corbusier éligié ina fotograﬁa aé-
rea de la Torre Eiffel déParis parala pOrtada de 2
L'Art décoracif d'anjourd’hui (1925), y con 1
fotografia Delaunay hizo un cuadro. Le Corbusnér '
16 que las ilustraciones en revistas cientificas. popuhma’

O v..\ i

...reducen a pedazos el fenémeno césmico ante
fotos sorprendentes, reveladoras, chocantes,” o "
grificos y figuras méviles. Estamos atacando : -
el misterio de la naturaleza... Se ha convertido en mx}sub
folklore." ok
! L -_' b
Existi6 asimismo un gran interés por io que fue des-
crito como «fototipografias, una palabra acunada para
describir el fotomontaje, el fotocollagé'y la smezcla de

tipos de letra con imigenes fotogrificas.

ALEKSANDR RODCHENKO, Chofer, 1933. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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ANTON GIULIO BRAGAGLIA, El pintor futurista Giacomo Balla, 1912. De Fotodinamismo futurista (Roma,
1913), cortesia del Centro Studi Bragaglia, Roma

ANTON GIULIO BRAGAGLIA, ;Saludos!, 1911. De Fotodinamismo futurista (Rc;ma, 1913), cortesia del Centro Studi Bragaglia,
Roma
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Anénimo, La Torre Eiffel, Paris, vista desde un globo. De Andcé Schecher y S. Ome;'-Decusgis, Parts.un
ballon (Vanis, ca. 1909)

=

HERBERT BAYER, La cubierta soleada, 1930. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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HANNAH HOCH, El millonario, o Alta Finanza, 1923. Foto-
montaje, de Liszl6 Moholy-Nagy, Malerei, Photographie,
Film (Munich, 1925)

RAOUL HAUSMANN, Tatlin en casa, 1920. Fotograbados pega-
dos, gouache, pluma y tinta, Moderna Museet, Estocolmo

<
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La prictica de pegar juntas —o combinar de alguna
manera— imdigenes separadas y dispares, formando
una nueva entidad visual, fue una de las contribuciones
mds llamativas de los artistas durante la década de 1920.
Su obra —aunque técnicamente no fuera muy distinta a
las «copias de combinacién» que hicieran H. P. Robin-
son, Rejlander y otros fotdgrafos del siglo. xix— fue
completamente diferente en su intencién y en su resul-
tado.. Mientras los. victorianos ajustaban cuidadosa-
mente unas fotos con otras, como si armaran un puz-
zle, creando una imagen montada, que semejaba un
cuadro académico, los hombres y mujeres de la década
de 1920 reunieron imigenes sumamente variadas en te-
ma, perspectiva, escala y tonalidad. Cada imagen indi-
vidual reaccionaba frente a su vecina, sea por su refuer-
20 o por su violenta oposicién. El proceso estuvo sin
duda inspirado por la introduccién de textos impresos
en los cuadros abstractos —habitualmente recortes pe-
riodisticos—, asi como de pequeiios objetos que eran
pegados a la tela. De ahi recibieron el nombre de colla-
ges, del verbo francés coller, o sea, encolar o pegar.

El comienzo del fotomontaje como medio de expre-
si6n artistica hay que situarlo en el grupo Dada de pin-
tores modernos. Wieland Herzfelde, hermano del bri-
llante fotomontador John Heartfield,* describié ese
proceso en el catilogo de la primera exposicién Dada
que se realiz6 en Berlin en 1920:

La pintura tuvo una vez la finalidad expresa de registrar la
apariencia de las cOsas —paisajes, animales, edificios, etc.—
que las personas no podian llegar.a conocer por sus propios
ojos. Hoy esa tarea ha sido emprendida por la fotografia y el
cine, y es lograda de manera incomparablemente mejor y mis
perfecta que lo que la pintura haya llegado nunca a obtener.

Pero la pintura no murié con esta pérdida de su objetivo,
sino que buscé otros nuevos. Todos los esfuerzos artisticos
realizados desde entonces —por grandes que hayan sido sus
diferencias— comparten esta tendencia hacia la emancipacién
de la realidad.

El dadaismo es la reaccxén ante todo intento de negar lo
objetivo, que ha sido la fuerza motriz tras los impresionistas,

los expresionistas, los cubistas y —dado que no han querido-

rendirse al cine— los futuristas...

Los dadaistas dicen: mientras en el pasado ‘se invertian
grandes cantidades de amor, de tiempo y de esfuerzo en pin-
tar una persona, una flor, un'sombrero, una sombra proyec-
tada, etc., nosotros sélo cogemos un par de tijeras y cortamos
todo lo necesario en cuadros o en fotografias. Si necesitamos
cosas de tamafio pequeno no las representamos, sino que co-
gemos el objeto mismo, como puede ser una navaja de bolsi-
llo, un cenicero, libros, etc.: cOsas simples que en los museos
de arte anuguo estan bellamente pintadas. Pero aun asi, sélo
estin pintadas.!?

La imagineria popular, especialmente en la forma de
fantisticas tarjetas postales, influyé considerablemente

a los pioneros. George Grosz y John Heartfield han
situado el origen de sus montajes en los mensajes ané-

*Comenzé a escribir su nombre-a la manera inglesa, como
protesta ante el nacionalismo alemin en la Primera Guerra
Mundial.
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nimos que enviaban a sus amigos en e} frente de batalla
durante ia Primera Guerra Mundial. Pegaban en tarje-
tas postales «un revoltijo de publicidad de cinturones
contra la hemia, de libros de canciones estudiantiles y
de comida canina, junto a rétulos de botellas de vino y
cerveza, fotografias de periédicos ilustrados, todo ello
recortado de tal forma como para decir, con imégenes,
lo que los censores habrian prohibido si lo hubiéramos

~expresadd con palabrass.'? ‘Hadnah Hoéch records que
ella y Raoul Hausmann, con quien colaboré a menudo,
vieron en un cuarto de hotel de un balneario la cromo-
litografia de un soldado uniformado, de pie contra un
fondo de cuarteles y rodeado por simbolos militares. El
rostro del soldado, sin embargo, habia sido recortado
de una fotografiay pegado sobre la litografia en el espa-
cio que le fuera reservado.

Los fotomontajes de Hannah Héch son complejos,
vigorosos y a menudo amenazantes. En su Millonario
(1923), dos magnates industriales sostienen partes de
maquinarias. Entre sus caras fragmentadas hay un rifle
gigantesco, abierto por su depésito de cartuchos a pun-
to de ser cargado. En el fondo se combinan vistas aé-
reas de ciudades con un amplio complejo de edificios
fabriles, mis un enorme neumitico, en cuyo borde
marcha un camién con remolque. '

Raoul Hausmann ha descrito el proceso con el que
hizo su fotomontaje Tatlin en casa (1920):

Tener una idea para una imagen y encontrar las fotos que pue-
dan expresarla, son dos cosas diferentes... Un dia, hojeando
casualmente un periédico norteamericano, me llamé la aten-
cién el rostro de un desconocido, y por algén motivo hice una
asociacién automética encre éy e{soviético Tatlin, el creador
del ‘arte maquinario’. 2

Pero preferi retratar a un hombre que en su cabeza s6lo
tuviera miquinas, cilindros de automéviles, frenos y vo-
lantes... y

Si, pero eso no era bassnte. Este hombre también deberia
pensar en términos de grandes maquinas. Busqué entre mis
fotos, encontré unz popa de barco con una enorme hélice y fa
puse contra el fondo del cuadro.

¢Acaso este hombre no querria viajar? Alli estd el mapa de
Pomerania, sobre la pared de la izquierda.

Tatlin no era ciertamente un hombre rico, asi que recorté
de un periédico francés la imagen de un hombre de cejas preo-
cupadas, caminando y poniendo sus bolsillos del revés. ; Co-
mo podria pagar sus impuestos?

Bien. Pero ahora necesitaba algo en el lado derecho. Dibujé
un maniqui de sastre en el cuadro. Todavia no era bastante.
Recorté de un Tratado de Anatomia los érganos internos de
un cuerpo humano y los coloqué en el torso del maniqui. Y al
pie, un extintor de incendios.

Miré una vez mis.

No, ya no habia nada que cambiar.

Estaba bien; jestaba hecho!'*

Durante la época del Tercer Reich alemin, Heart-
field hizo ¢l mis mordaz de los comentarios politicos
con el fotomontaje. Su Espiritu de Ginebra, una palo-
ma de la paz atravesada por una bayoneta, aparecié en
la portada de A1Z [Arbeiter lllustrierte Zeitung = Pe-
nédico 1lustrado de los obreros}, con fecha 27 de no-

PAUL CITROEN, Metrdpolis, 1920. Fotomonneje, Deparamento
de Impresién de {a Universidad de Leiden (Paises Bajos)-
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EL LISSI’I'ZKY EI constructor Autorretrato,
ca. 1927. Fotomontaje cortesia de la VEB
Verlag der Kunst, Dresde
viembre de 1932. Después ilustré muchas portadas si-
milares; para el mismo periddico.

Aleksandr Rodchenko produjo muchos fotomon-
tajes que recuerdan el estilo de los dadaistas, pero con
un dinamisho enteramente original: sus ilustraciones
en fotomontaje para Pro Eta (1923), un libro de poe-
mas de- Vladimir Maiakovsky, forman una llamativa
continuidad,-con la repeticion del rostro y los obsesi-
vos ojos de una misma mujer, colocada en una gran
variedad de situaciones. El Lissitzky sobreimpuso sus
propias fotografias para un autorretrato, titulado El
constructor. Como muy. pocos otros fotomontajes, éste
es complétamente fotogrifico, con doble exposicién
para el rostro y la mano.

En el grupo de la Bauhaus, Paul Citroén acumulé un
edificio sobre otro para producir un fotomontaje de 30
X 40 pulgadas [aproximadamente 76 X 102 cm], que
Moholy-Nagy calificé de «gigantesco mar de mampos-
teria»..Los fotomontajes del mismo Moholy-Nagy son
sumamente imaginétivbs, a menudo hasta el punto de

una fantistica sitira. En Celos(1927), el artista se apar-.

ta de un negativo, de]ando un vacio que llena una mujer
en cuchllas, con un rifle en la mano. En Leda y el cisne
(1925), los elementos fotograflcos aparecen equilibra-
dos en una delicada red lineal.

En 1929 se realiz6 en Stuttgart una gigantesca expo-
sicién internacional sobre «La Nueva Fotografia», or-
ganizada por la Deutsche Werkbund, una organizacién
alemana que se mostr6 muy activa en la promocién de
la arquitectura moderna y del disefio industrial. La ex-
posicién denominada -«Film und Foto» incluyé foto-
grafias de varios artistas que hemos mencionado en este
capitulo, asi como un vigoroso conjunto de fotografias
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norteamericanas seleccionadas por Edward Weston
—quien también escribié el Prefacio al catilogo— y
por Edward Steichen. La obra norteamericana fue su-
mamente elogiada. De hecho, el historiador de arte
Carl-Georg Heise consideré que un retrato de Weston,
titulado The Sharpshooter - Manuel Hernindez Gal-
vdn, era el punto ilgido de toda la exposicién.

Una versién itinerante de esta muestra, que tuviera
tanto éxito e influencia, fue mostrada en Berlin, Mu-
nich, Viena, Zagreb, Basilea y Zurich.'®> Ademais de las
exhaustivas resefias aparecidas en la prensa diaria y en
revistas artisticas y fotogrificas, se publicaron dos li-

.. bros sobre ella. Un documento de la muestra esti en

Foto-auge/oeil et photo/photo-eye, editado por Franz
Roh y el tipégrafo Jan Tschichold, con texto en tres
idiomas y 76 ilustraciones.'® Un vivido manual por
Werner von Graeff, titulado Es kommt der neue Foto-
graf! [Aqui viene el nuevo fotégrafo), audaz en su dise-
o y en su seleccién de ilustraciones, constituye un ca-
tilogo posibilidades plisticas de la
fotografia.'”

Durante la exposicién tuvo lugar un festival de cine.
Entre los titulos clsicos alli incluidos estuvieron La
pasién de Juana de Arco (Carl Theodore Dreyer, 1928),
L’Etoile de mer (Man Ray, 1928), El acorazado Potem-
kin (Sergei Mikhailovitch Eisenstein, 1925), Varieté
(Ewalt Andreas Dupont, 1925) y El hombre de la ci-
mara (Dziga Vertov, 1929). Estos films fueron realiza-
dos por directores y operadores que simpatizaban con

sobre las

la «Nueva Fotografia». A la inversa, los fotdgrafos
aprendieron de esos realizadores. Nunca antes ni des-
pués ambos medios expresivos estuvieron tan estrecha-
mente unidos.




DER SINN VON

Wo dos Kapirai leo?

Kann der H

JOHN HEARTRIELD, El significado de Ginebra / Dénde vive el Capital / La Paz no puede sobrevivir. POl'flda e Afbeﬂﬂ’
Tllustrierte Zeitung, 27 de noviembre de 1932. iE

«En Ginebra, sede de la Liga de las Naciones, los obreros que se manifestaban contra el fascismo fueron amc:rzlhdt)s, 15

muertos y mis de 60 heridos quedaron yaciendo sobre la plaza... La paloma de ta Paz esti atravesada por la bayoncta fascista
frente al edificio de la Liga de las Naciones. En la bandera, una cruz svistica ha reemplazado a h cruz blanca. »—Pbatamontages

of the Nazi Period: John Heartfield (Nueva York, 1967)
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LASZLO MOHOLY-NAGY, Leda y el cisne, 1925. Fotomontaje y tinta, George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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LAszi& MOBOLY-NAGY, Celos, 1927. Fotomontaje y tinta, George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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JACQUES-HENRI LARTIGUE, Grand Prix del Automévil Club de Francia, 1912. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art,
Nueva York = . . L . we g ) 5

El efecto de velocidad en esta fotografia aparece resaltado por la imagen de la rueda como forma eliptica y no circular, y por la
aparente inclinacién de los espectadores, como si hubieran quedado fuera de equilibrio por el escape de aire del automévil que
corre. La rueda tiene forma eliptica porqué la cimara de Lartigue estaba provista de un obturador en el plano focal. Esto se
asemeja a una persiana operada por un resorte. Una tirilla opaca, con una ranura horizontal, pasa ripidamente de un cilindro al
otro cuando se suelta el obturador. La imagen queda asi barrida horizontalmente. Como esti invertida, la parte inferior se
expone antes que la superior. Lartigue movié la cimara para mantener el automévil en foco. El movimiento ocasiond que los pies
de las personas quedaran expuestos antes que ‘sus cabezas. k
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El empleo de cimaras pequenas para producir fotos
grandes fue sugerido primeramente como una comodi-
dad. En 184C, John William Draper informé que esta-
ba haciendo copias ampliadas sobre daguerrotipos
...con el fin de verificar la posibilidad de disminuir el bulto
del aparato de daguerrotipo para el viajero, sobre el principio
de hacer vistas con placas muy pequenas mediante una cimara

también muy pequefia, para ampliarlas luego al tamano re-
querido, por medio de un aparato estacionario.’

Este sisterna se puso en prictica al perfeccionarse el
proceso del colodién. En 1858, Thomas Skaife ided
una cdmara &n miniatura, con una lente de /2,2 para
placas de una pulgada de lado [aproximadamente 2,54
X 2,54 cm]. LaS imigenes eran ampliadas a mano: el
negativo se proyectaba al tamario deseadq y la imagen
quedaba trazada. En 1859, Charles Piazzi Smyth, Real
Astrénomo para Escocia, realizé durante una visita a
Rusia varios negativos estereoscopicos: una copia mo-
derna sobre una escena callejera en Novgorod es aSom-
brosa pbr su_visién directa, su sensacion de presencia,
su calidad de imagen. Seis anos después emprendié una
expedicion a Egipto, con elfin de estudiar la Gran Pira-
mide y su orientaciOn en términos astronémicos. Llevd
una cdmara en miniatura para negativos en colodién
himedo de una pulgada de lado. Manifesté que el mo-
tivo de utilizar una cimara tan pequena fue que, ha-
biendo fracasado en su deseo de conseguir el apoyo gu-
bernamental para su expedicién, no podia permitirse el
gasto de una cimara grande con su equipo de revelado.
Luego exhibié ampliaciones sobre estos negativos, con
una conferencia sobre su técnica, en un acto que tuvo
lugar en la Photographic Society de Edimburgo en
1869, comparando su fotografia «de pobres con la
«Inspeccién de Artilleria, subvencionada por el dinero

de Londres, en el mismo lugar cuatro afios mis tarde». -

Llamo la atencidn de los miembros un retrato de Alee
Dobree, un dragomin (intérprete), que estaba de pie

...frente a una de las tumbas sobre el costado oriental en la
colina de la Gran Pirimide, porgue aunque ha sido ampliada a
10 X 8 pulgadas [aproximadamente 25 X 20 cm) partiendo de
negativos pequenos, o de una pulgada, y a pesar de que el
irabe ocupa frente a la puerta de la tumba sélo una porcién
secundaria de la escena total, se advierte la trama en el género
de su ropa, en aquellas zonas no afectadas por su respiracién.?

Pero todavia més notable que ese logro técnico era el
proceso de edicién seguido por Smyth, que él contras-

12 + VISION INSTANTANEA

taba con las mis convencionales copias de contacto en
placas grandes que producia el «dinero de Londress.

Supongamos ahora que en el campo de operaciones se han
obtenido todos los negativos requeridos. Los sirvientes del
hombre rico han tra do a casa sus grandes placas de vidric, en
enormes cajas, y ahora se ocupan, siguiendo sus instruceio-
nes, de copiar los negativos por el simple método mecinico de
superposicin, produciendo asi copias positivas, en <____.,
en fotolitografia o en fotozincografia, un método 1 __ , __ .
muy (—" " ni sugestivo, porque sélo reproduce eny T,
el alcance y la escena de la vision, que ya fue i
partes materiales de la camara colocada en el

No actda asi, sin embarge, ¢l hombre pobre, con’su g -
fa caja de muy pequefios negativos, llevados =~ a
casa en el bolsillo de su chaleco. Se sienta en ufia mesi, venien-
do delante un microscopio acromitico y coinpuesta.’. y e i+
tonces... vaga a voluntad, siendo realmente el monarca de ¥q-
dolo que examina, sobre las diversas paites de cada'y, -
cuerda | s circunstancias en que esa foto &
un detalle caracteristico en el que ni
entonces --—recordemos quc cada j
en formato cuadrado— decide si la
adoptar una forma larga, horizontal y
rectangulo vertical; si debe incluir de un
contiene la placa negativa o si debe ser
obtener un mejor equilibrio de luz y de
composicion de luces y de dngulos; si debe
cia al cielo del fondo o al plano cercano; o:si
cumpliria mejor con algdn especial
eligiera un motivo del conjunto, realizando
[ " ada con ese motivo por si solo.

Tras esas notas apuntadas junto al
pobre inserta su pequeiio |~~~ ) en una cimara
ampliadora, y procede a 'c.li.r esas diversas
haswa entonces s6lo bocetadas para el arte o laidea y

las hace en el tamafio que pueda permitizse.’ -

Con la llegada de¢ las cimaras manuales y de lds pfa.‘-
cas secas, a finales de siglo, y con el perfeccionamiensd
de tas'ampliadoras y del papel para copias ripidas, ‘se
convirtid en prictica regular el sistema de Smyth, que
era elegir una porcidn del negativo para ° " foto
definitiva. Los manuales de instruccién y '~
sobre cimaras se llenaron con unnuevo tipo de criticas:
a los principiantes se les ensenaba a mejorar sus fotos
con recortes y se les aconsejaba que cubrieran parte de
las pruebas utilizando dos cartones en forma de L. Si se
exceptian experimentos aislados como los de Smyth, la
imagen completa formada por la cimara habia sido an-
tes tan rigidamente respetada que los daguerrotipos, los
ferrotipos, las cartes-de-visite y las esterevgrafias se ha-
cian a clertos tamainos ya previstos.

La cimara manual y portatil aparej6 asi un cambio en
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CHARLES PiAZZI SMYTH, Escena callejera, Novgorod, 1859.
Gelatino-bromuro sobre un negativo original estereoscépico.
Royal Society, Edimburgo -

CHARLES PIAZZI SMYTH, Ibrahim el coanero, 1865. Gelatino-
bromuro sobre el negativo original de una pulgada de lado,
Royal Society, Edimburgo
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los métodos de trabajo. Se aumenté la produccién de
los fotégrafos, y a menudo la imagen registrada por la
cdmara fue sélo un punto de partida para la composi-
cién final. La cdmara manual aumenté asimismo el al-
cance de la fotografia, porque ahora se acercaban mu-
chos temas que antes se consideraban fuera de sus li-
mutes.

Al terminar el siglo, las innovaciones técnicas am-
pliaron todavia més el campo deccién de la cimara. Se
disenaron lentes que producian imagenes mis brillantes
que las anteriores, y se fabricaron cimaras de precision,
pequenas y compactas, con obturadores de alta veloci-
dad, que permitian utilizar aquellas lentes. Los negati-
vos reducidos se realizaban con el propésito de hacer
posteriores ampliaciones.

Jules Carpentier, que construyé el Cinématographe
para los hermanos Lumiére, diseié en 1892 una cimara
de precision a la que denominé Photo-]J umelle, porque
recordaba a un par de binoculares (jumelle en francés).
Tenia dos lentes idénticas: una formaba su imagen so-
bre una placa seca de 4,5 X 6 cm; la otra, sobre un
vidrio en la base, que el fotégrafo podia ver a través de
un filtro rojo cuando ponia la pequefa cimara junto a
su ojo. La Photo-Jumelle fue fabricada de acuerdo a
muy concretas especificaciones. Carpentier exigi6 una
tolerancia de 1/100 mm, lo cual era un grado de preci-
si6n impensado para la industria de cimaras de la épo-
ca. La cdmara se cargaba con doce placas que se cam-
biaban extrayendo y empujando una manivela de bron-
ce. Un obturador de deslizamiento, operado por un re-
sorte, funcionaba a una velocidad de 1/60 de segundo.
La lénte estaba puesta en un foco fijo; Carpentier de-
claré: que los fotégrafos eran incapaces de-enfocar con
la suficiente precisién como para permitir que las am-
pliaciones fueran nitidas. Un ampliador del foco fijo se
vendia'como elemento accesorio; Carpentier adujo que
«con €l los negativos originales se amplian ficilmente al
tamano de media placa (6,5 X 4,75 pulgadas; aproxi-
madamente 16,5 X 12 cm), lo cual era de considerable
importancia para los operadores que tomaban vistas
con fines practicos».* ; :

La Photo-] umelle fue tan popular que pasé a ser imi-
tada y se convirtié en un tipo clisico de cimara. Las
otras pasaron a ser dotadas de lentes de mayor abertura
que el modesto doublet f/11 de Carpentier. Se las re-
dujo en tamafio y se las hizo plegables, con lo que la
cimara Block-Notes de la fabrica francesa de L. Gau-
amont & Cie. media solamente 1,25 x 2,33 X 3,5 pulga-
das [aproximadamente 3,2 X 5,9 X 8,4 cm], y sin em-
bargo podia incluir placas de 4,5 X 6 cm.

Para Jacques-Henri Lartigue la cimara Block-Notes
era «una trampa magica de imagenes». De nino, con
sélo seis anos de edad, comenzé a fotografiar con una
cimara grande. Se quej6 de que con ella no podia tomar
fotos-de accién, como Jos juegos en que intervenia jun-



to a su hermano mayor y sus amigos. «;Cémo se pue-
den registrar nuestras carreras en bicicleta? ¢O los con-
cursos de salto? ¢O las carrerasde yates en el rio?».>En
la Navidad siguiente su padre le obsequi6é una Block-
Notes, con la que pudo fotografiar las notables activi-
dades y costumbres de la familia Lartigue y las de sus
amigos: barriletes que izaban a personas, carreras de
automéviles, de motocicletas y de trineos con ruedas,
extranas barcas que iavegaban ¢on hélices o con rémas
movidos mediante un mecanismo de bicicleta. En 1908,
cuando de repente aparecieron los aeroplanos en una
desconcertante variedad de disenos, diversamente prac-
ticos o impriécticos,- «estuve merodeando el campo de
aterrizaje en Issy-les-Molinaux —record6 después Lar-
tigue—, donde algo que se llamaba “aviacién” estaba
surgiendo de la nada».® Las fotografias que tom4, con
s6lo doce anos de edad, de los primeros aeroplanos,
son el documento mis vivido y exacto que hoy existe
sobre el nacimiento de esos vuelos. La fotografia era
para él algo enteramente personal, que se hacia por su
satisfaccién y su deleite. Esas fotos no fueron ni ex-
puestas ni publicadas hasta 1963, cuando fueron acla-
madas como profecias de la vision que tuvieron un
Brassai o un Cartier-Bresson.

Aunque con el empleo de emulsiones pancromaticas,
especialmente sensibilizadas, en 1902 se tomaron ya al-
gunas ocasionales instantdneas, utilizando sélo la luz
de un escenario o de la calle, las posibilidades de lo que
ha dado en llamarse «luz existente» 0 —de manera més
popular y menos precisa— «luz accesible», aparecieron
inicialmente en 1924, cuando salieron al mercado dos
cdmaras alemanas: la Ernox (luego denominada Erma-
nox) de la Ernemann-Werke A.G., y la Lunar de Hugo
Meyer. Ambas operaban con placas de 4,5 X 6 ¢m, en
soportes metilicos individuales, y estaban dotadas de
obturadores en el plano focal, con velocidades de hasta
una milésima de segundo, y con lentes extremadamente
ripidas, que al comienzo fueron de abertura f/2-y
pronto aumentaron a f/1,5. Tales aberturas eran enton-
ces casi desconocidas en distancias focales tan largas co-
mo la Ernostar de 4 pulgadas en la Ermanox y la Kino-
plasmat de 3,5 pulgadas en la Lunar. Su gran poder de
pase luminico permitia tomar instantineas con bajos
niveles de iluminacién. La firma Ernemann-Werke se
jacté de que
...esta lente extremadamente rdpida abre una nueva eraen la
fotografia, y convierte en accesibles campos hasta entonces
desconocidos, con tiempos de exposicién instantineos o muy
breves, sin flash: fotos nocturnas, interiores con luz artificial,

escenas teatrales tomadas durante la representacién misma,
fotos de ninos, datos cientificos, etc.

‘Al enterarse de esta cimara aparentemente milagro-
sa, Erich Salomon comenzé a utilizarla en Berlin en
1928 para fotografiar a gente famosa, con miras a la
publicacién en la prensa ilustrada. Al principio, cuando

e Genpon

20Rye Delambre

Anuncio comercial en el Bulletin du Photbiplub_;de‘?a‘ris_,
1901. «Ninguna imitacién podri destronar: a ‘lé#Photo-
Jumelle.—Jules Carpentier» - - o

What You Can See
YouCanPhotograph

Antom e hb

Anuncio comercial de la cimara Ermanox, en Photo-
Miniature, mayo de 1928



JACQUES-HENR! LARTIGUE, La playa en Villerville, 1908. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York

solicitaba permiso para fotografiar en actos situados en
interiores, era rechazado, porque los funcionarios
crefan que un flash con humo habria de interrumpir las
ceremonias, dejando una atmésfera densa y acre sobre
los personajes. Pero Salomon les convencié haciéndo-
les fotos sin que ellos lo advirtieran y mostrindoles
después el resultado. Pronto obtuvo la confianza de

prominentes estadistas y comenzé a fotografiarles en

las habitaciones en que solian reunirse. Retrataba a los
diplomaticos como atentos y relajados a [as once de la
noche y volvia a hacerlo a la unade la manana, ahora
repantigados en sus sillas, exhaustos y desaseados. Se
atribuye a Aristide Briand haber dicho: «Hay solo tres
cosas indispensables para una reunién de la Liga de las
Naciones: algunos secretarios de Asuntos Exteriores,
una mesa y Salomon».® Cuando un director periodisti-
co inglés vie esas fotos, tan absolutamente distintas por
su elocuencia a los habituales retratos posados en estu-
dios, las bautizé como candid photographs (fotos can-
didas o francas), adjetivo que luego el pablico adoptd
[N. del T.: La expresion habitual ha sido después la de
candid camera). En 1933, Salomon huy6 de la Alema-
nia nazi hacia Holanda. Mas tarde fue depoitado de
este pais y muno en 1944 en el campo de concentracion
de Auschwitz.
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Felix H. Man, contemporaneo de Salomon, practicd
un enfoque similar en notas grificas que aparecian en
las principales revistas de Alemania, Inglaterra y Esta-
dos Unidos desde 1929. Entre sus fotos mas notables
figuran aquellas en que registr6 el momento culminante
de alguien hablando o de la batuta de un director de
orquesta. Igual que Salomon, utilizé inicialmente la
Ermanox con placas de vidrio de sensibilidad relativa-
mente baja; la cimara estaba invariablemente sujeta a
un tripode y el obturador colocado en sincronizacién
con el flash. Cuando Man sentia que un ademin o la
batuta del conductor quedaban momentineamente
quietos, apretaba el botdn del cable para mantener el
obturador abierto antes de que la accidn se reanudase.

L.a cimara Ermanox pronto fue sustituida por la mas
flexible cimara con peliculaen 35 mm, que teniala ven-
taja de ser mis pequena y permitia que el fotografo rea-
Jizara 36 negativos, en ripida sucesién, con una sola
carga de pelicula cinematogrifica habitual y de poco
costo. La primera cimara de este tipo que se hiciera
popular tanto para aficionados como para profesionales
fue la Leica, disenada poco antes de la Primera Guerra
Mundial por Oskar Batnack, un mecinice en el taller
experimental de la empresa 6ptica de E. Leitz, en Wet-
zlar (Alemania). En 1924 la empresa pensd que la ca-



bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York

mara tendria grandes posibilidades de venta, y ese mis-
mo afio la primera Leica fue colocada en el mercado.
Estaba dotada de una lente de 50 mm de distancia focal,
con una abertura de f/3,5. Su primera mejora era que la
lente pudiera cambiarse, ofreciendo al fotdgrafo la po-
sibilidad de eleccién entre lentes de diversas distancias
focales y aberturas, que podian ser intercambiadas con
facilidad durante el trabajo. En 1932 la empresa Zeiss
Ikon lanzd una cimara similar, la Contax, que estaba
dotada de un telémetro, combinado con un mecanismo
de foco, de tal manera que haciendo girar la lente, hasta
que la doble imagen del motivo se convirtiera en sim-
ple, el fotdgrafo se aseguraba de que la imagen quedaba
focada. Pronto se ofrecieron lentes con aberturas de
hasta £/1,5, para la Leica, la Contax y otras cimaras de
35 mm con telémetro. Un refinamiento adicional fue la
visién reflex, de una sola lente, sobre un vidrio de base,
observado por el ojo mediante un prisma, como fue el
caso de la muy popular Nikon F, presentada después
de la Segunda Guerra Mundial por la Zeiss Ikon de
Dresde como Contax S.

Muchos fotdgrafos prefirieron las cimaras de mayor
formato, como la Rolleiflex, presentada por Franke &

Curtius, ministro alemdn de Asuntos Exteriores, y Dmo Grandt ministro xtalzano de Asuntos Extenores, 1931

pequeia y mucho mis compacta. Doce negati’vp del
tamaio 2,25 X 2,25 pulgadas [aproximadarxfénte‘@;7 X
5,7 cm), se incluian en cada rollo de pelicula. Madelos
posteriores estaban provistos de ‘un. mecanistmo -que
volvia a armar el obturador y- pasaba :al-negativo si-
guiente, mediante una vuelta de manivela.; Con.la ci-
mara sueca Hasselblad, en 1948, se ofrecié.a estas ci-
maras mayores un sistema reflex de lente dinica.

Los fotégrafos periodisticos fueron los primeros que
dieron amplio uso a la cidmara en miniatura. Tanto
Erich Salomon como Felix H. Man llegaron 2 preferir
la Leica en lugar de la Ermanox. Asi, Alfred Eisens-
taedt cubrid la guerra en Etiopia; Peter Stackpole foto-
grafié la construccién del Golden Gate Bridge, tal co-
mo lo veian los obreros, desde dngulos dificilmente ac-
cesibles a un operador que contara’ con un equipo nor-
mal; Thomas D. McAvoy llevé a los lectores del serna-
nario Time hasta el despacho de Franklin D. Roosevelt
y les mostré a un estadista durante su trabajo, en lugar
de hacerlo durante poses deliberadas. -

La cidmara en miniatura no sélo result6 ser de gran
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OSKAR BARNACK, Retrato de Ernst Leitz, 1917. Gelatine-bromure sobre un negativo en pelicula de 35 mm,
tomado con la primera cdmara Lcica, E. Leitz, GmbH, Wetzlar (Alemanta Occidental)
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ANDRE KERTEsz, Mendon, 1928. Gelatno-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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BRASSAI, «Bijous, Paris, ca. 1933. Gelatino-bromuro, The

Museum of Modemn Aet, Nueva York

utilidad a los fotdgrafos periodisticos, sino que abrié
nuevas posibilidades estéticas. La facilidad en el manejo
permitié que el fotdgrafo buscara dngulos poco habi-
tuales y registrara episodios de la vida cotidiana.

Ya en 1915, André Kertész realizaba fotografias sen-
sibles y sin poses, con personas vistas en sus ambientes
naturales. En Paris -—adonde llegé desde Hungmia en
1926--- su vision se hizo més arquitectdnica, y apfendic')
a tomar el instante fugaz e irrepetible. De él aprendié

Brassai la técnica que utilizé con tanta elocuendia para

fotografiar Paris de noche, cualquiera fuese la luz que
encontrara. En este descubrimiento de la forma se ade-
lantd Brassai, trabajando sobre los aspectos mis impro-
bables de la ciudad: los escritos en las paredes, los lla-
mados graffiti, la mamposteria marcada por el tiempo,
las viviendas antiguas. Fotografié a personas, sin artifi-
cio y directamente, con calor humano. Su enorme do-

cumentacién sobre amigos artistas en su trabajo --<€l .

mismo fue dibujante y escultor— resulta muy impre-
sionante. Con cierto espiritu de fantasia, no carente de
tonos surrealistas, Bill Brandt comenzé a fotografiar a
los ingleses en sus hogares; su libro con ese teina (1936)
y su Lendon by Night (1938) son la contrapartida a
Paris de nuit de Brassai (1933). Con perspicacia e ima-
ginacion fotografid los hogares de escritores ingleses y
escenas evocativas de sus contribuciones literarias; mis
recientemente se ha concentrado en un enfoque suma-
mente individual sobre el desnudo. '

la cena, ca. 1933. Gelatino-bromuro, The Mq'seum,
dem Art, Nueva York ;

Cuando la obra hecha por el fotégrafo'frahc
(Cartier-Bresson con cimaras en miniatura’

sa, como xfotografxa antlgralflca».9 Surglo Ia} rmpreé‘

i
F\,ﬂ

de que esas fotos hablan sido reahzadas casi automa

belleza; fueron descritas como»«equxvocas, )
e

les, antiplasticas, accidentales». Porque«

Bresson mostraba la 1rreahdad dela rea]xdad

trance cuando atrapa un baldn, un Clcllstz SGBIC m
rejilla de hierro. Era dificil creer que hubieran sida fo-
tos deliberadamente compuestas. Y sin embargo foe:
precisamente asi como él fotografiaba. :
Cartier-Bresson es capaz de retener: fa fraccion de se-
gundo en que su tema revela el aspecto mas: sxgmflcatx-
vo y la forma de mayor evocacién. Encuentra’ideal la
cimara pequefia porque puede ponerla en accién.casi
de inmediato, «como una ampliacién del ojo». Lejos de
apoyarse en el azar, compone a través del visor, utili*
zando invariablemente toda la superficie del negativo.
En sus primeras obras -—compr6 su primera Leica en
1932— existe un énfasis sobre la forma y un deleite por
capturar aspectos de las cosas comunes que no son vis-
(as pi en liempo ni es espacio por la mirada habitual. Su
interés por los temas humanos se hizo cada vez mayor.
Con frecuencia ha producido estudios que llegan a ser

-
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BRASCAI; El parque de Palazzo Orsini, Bomarzo, cerca de Viterbo (ltalia), s. f. Gelatino-bromuro, coleccion de ta Menil Founda-
tion, Houston
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HENRI CARTIER-BRESSON, Niios jugando entre las ruinas, Espasia, 1934, Gelatino-bromuro, The Museum of Modem
Art, Nueva York :

HENRI CARTIER-BRESSON, Cardenal Pacelli (luego Papa Pio XII)en Montmartre (Paris), 1938. Gelatino-bromuro,
cortesia del autor
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HENRI CARTIER-BRESSON, Al fred Stieglitz en An American Place,

Nueva York, 1946. Gelatino-bromuro, The Mu;s-euE
dern Art, Nueva York 5

«Conoci y fotografié a Stieglitz por vez primera un mes antes de su muerte. No suelo fotografiar a una persona tras ina re n

tan breve, pero pensé que conocia a Stieglitz por su abra y podia presumir que haria su retrato»

caricaturas, como por ejemplo las fotos del Desfile de
la Coronacién en honor de Jorge VI en Londres, en
1938, donde no mostré el esplendor de la ceremonia,
sino a sus testigos. Tiene la notable habilidad de captu-
rar esos instantes culminantes en que la imagen mévil
formadaen su lente ha llegado a una armonia‘intempo-
ral de forma, expresién y contenido. Hizo un empleo
brillante de las posibilidades de su cimara de 35 mm
para tomar imigenes en ripida sucesidn, y asi trabaja
con gran intensidad hasta llegar al punto médximo.

E! desarrollo de fuentes luminicas poderosas pero
portatiles ha dado al fotégrafo la oportunidad de crear
en cualquier lado sus propios efectos de luz, registran-
do incluso la accién mis ripida.

Con el destello de magnesio, el fotdgrafo podia ejer-
cer muy escaso control sobre la calidad de la ilumina-
cidn; servia para poco mis que para crear una ilumina-
cién suficiente que permitiera instantineas en lugares
oscuros. En 1925, Paul Vierkotter patenté un método
radicalmente nueva de producir un flash: la mezcla in-
tlamable era colocada en una limpara de vidrio, previa-
mente sometida al vacio. Cuando una débil corriente
eléctrica pasaba a través de esa mezcla, la ignicién era

inmediata, produciendo una luz brillante dx‘lrm : una
fraccién desegundo. En 1929, J. Ostennelerpprf;' i
né esa «bombilla destellox con una hojade a'hiiﬁ[fnu y
el resultado se puso a la venta en 'Alemania con, el ‘nom-
bre de Vacu-Blitz. Fue presentado en [nglate T4 como
la Sashalite y en Estados Unidos, durante 193({. como
The Photoflash Lamp. La bombilla de flash, sin ruidoy
sin humo, fue adoptada de inmediato por- loszfowgra-
fos periodisticos; su primera utilizacion .en’ _E.'s_t_ndos
Unidos parece haber sido la de fotografiar al presidente
Hoover, cuando firmaba la ley de apoyo a las personas
en paro laboral. Al principio se utilizé e}.método de
«flash abierto»: con la cimara sobre un tdpoede, se
abr'a el obturador, sedisparaba la limparadel flash y el
obturador quedaba cerrado. Mis adelante, el' d.sparo
del obturador se sincronizé mecanicameste con la des-
carga de una corriente eléctrica, y-la cimara poéla sOs-
tenerse en la mano. Para mayor comodidid, el equipo
del flash (la bateria, la limpara, el leflector) estaba ado-
sado a un lado de la camara. :

Con este equipo se podian tomar fotos en cualquier
circunstancia, Pero en su mayor parte los resultados
eran grotescos, porque la dura luz frontal achataba los
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- HENRI GARTIER-BRESSON, Abruzos (Italia), 1953. Gelatino-bromuro, cortesia del autor
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WEEGEE, El critico, 1943. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York

rostros, producia sombras desagradables e iluminaba
de forma tan abrupta que los fondos salian siempre de
un negro total. Esa iluminacién irreal del flash desde la
cimara puede ser utilizada con eficacia; en muchos ca-
sos, un fotdgrafo periodistico de Nueva York, llamado
Weegee, formulé comentarios que llegan hasta la cari-
catura social. Es obvio, sin embargo, que las fotos asi
iluminadas quedan muy distantes de otras naturalistas
o de interiores, tomadas con lentes de gran abertura en
una cimara en miniatura, con la cual parecemos magi-
camente transportados a la presencia misma de las per-
sonas y ser espectadores de su quehacer, como lo es el
fotdgrafo. Un posterior avance técnico hizo posible en-
cender diversas limparas de flash, situadas en puntos
distantes de la cimara y conectadas a ella mediante ca-
bles. Con esa técnica del «sincroflash muluple» podia
disponerse la luz, sea para obtener ciertos efectos como
para reforzar las fuentes de iluminacién ya existentes;
se podia forografiar instantaneamente a las personas, en
su ambiente natural, en posicidn de descanso o en algu-
na actitud. Entre quienes primero utilizaron tal técnica

figuré Margaret Bourke-White, de la revista Life, que
escribié en 1937:

He quedado profundamente impresionada con las posibilida-
des que brindan las limparas de flash distribuidas en una habi-
tacién, en lugar de utilizar una sola junto a la cdmara, como
era habitual. Opero con las mias mediante cables de exten-
sién, partiendo de un sincrotiizador conectado directamente
al obturador, pero siempre con dos fuentes de luz—y a veces
tres, cuazo y hasta seis— distribuidas en la habitacién. El
flash aporra una calidad suave y excelente de luz. Su belleza
es, desde luego, que se puede vigilar alas personas en cuest'dn
hasta que muestran las expresiones o los movimientos deseb-
dos, disparando entonces el flash. Lo creo también muy d«il
en sitios habitualmente oscuros, como cjubs nocturmos y res-
taurantes. Frecuentemente he situado una cimara de control
remoto en una esquina de la habitacién, me he sentadé junto a
unamesa a cierta distancia y he disparado el flash, quizis una
hora mis tarde, cuando todos se habian olvidado ya de fa
camara.®

El brillante uso de la iluminacién artificial, y en par-
ticular la técnica del sincroflash, fue practicado rambién
por DBarkara Morgan en sus fotografias de baller. Ha
iluminado a los bailarines para poder fotografiarlos y
ellos han interpretado para su cimaraj; en lugar de reali-
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zar un documento de sus actuaciones, nos han ofrecido
interpretaciones. La luz es para Morgan su medio ex-
presivo:

Estoy agradecida por la luz que ha creado el hombre y por la
libertad creativa que proporciona... Con el sincroflash y las
lamparas de velocidad para iluminar lo que guiero y sélo eso.
Puedo destacar, a voluntad, zonas de importancia, mediante
una iluminacién dominante o subordinada. Puedo impartir
un volumen escultural o una forma lisa a un mismo objeto. Al
controlar la direccién y la intensidad puedo lanzar a la luz
como una colaboradora dindmica para la atcién de la danza,
ya sea empujando, restringiendo o condicionando. La luz es
la forma y el juego de mi pensamiento... mi motivacién para
ser una fotégrafa.!!

Con demasiada frecuencia, las fotografias de ballet
s6lo son logros técnicos, en los que la accién queda
detenida y los intérpretes aparecen curiosamente sus-
pendidos en el espacio. En las fotos de Barbara Mor-
gan, cada forma tiene su sentido. A veces es exigible la
«congelacién» de la accidn; otras veces, una imagen li-
geramente borrosa ayuda a trasmitir una emocion. A
menudo ambas direcciones son simultineamente nece-
sarias, para mostrar a una parte de la accién en suspen-
so y a otra en su flujo. La experiencia ha permitido a
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Morgan visualizar lo que la lente habré de registrar du-
rante la fraccién de segundo en que estari abierta. La

autora ve al ballet no como espectadora ni como intér-
prete, sino como fotdgrafa. Ha aportado su sensibili-
dad de luz y forma a muchos otros campos, fuera de la
danza, siempre haciendo resaltar las virtudes humanas,
con calidez y aguda simpatia.

Las limparas de flash son desechables pues sélo pue-
den ser utilizadas una vez, por lo que han sido ya com-
pletamente reemplazadas por tubos de descarga, llenos
de gas xenon, que pueden ser disparados mediante
energia acumulada en dispositivos eléctricos. Estas
«ldmparas de velocidad», como fueron designadas al
principio, permiten exposiciones de un tiempo calcula-
do en una millonésima de segundo, y aiin menos. Se
utilizan mucho las unidades de flash electrénico, pe-
quefias y menos potentes, ya sea junto a la cimara o
conectadas con ella mediante un.cable que esti al alcan-
ce de la mano. Pueden dispararse unidades suplementa-
rias, simultineamente, en cualquier cantidad y sin ca-
bles, mediante una unidad derivada que recoge la luz
del flash principal, la convierte instantineamente en




destellos por segundo

electricidad y dispara a un mismo tiempo todas las uni-
dades.

El flash electrénico posee una propiedad adicional:
puede emitir flujos intermitentes de luz. Harold E. Ed-
gerton, del Instituto de Tecnologia de Massachusetts,
que invento en 1938 el tubo de gas, hizo uso de aquella
propiedad para examinar partes de maquinania, en ripi-
do movimiento, mediante el ya conocido método es-
troboscépico: una luz que relampaguea exactamente al
rtmo en que gira u oscila un objeto de movimiento
regular, con lo cual iluminara en cada flash la misma
fase del movimiento y asi se consigue que el objeto

posicién ha sido utilizada por G)on Mili para trasladar
un redoble de tambor o un pas de ballet. La cérfiara ha
ido mis allé de la mirada humana y.nos trae un muado
de la forma que es normalmente invisibler -~ i
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DOROTHEA LANGE, Madre en la migracion, Nipomo (California), 1936. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art,
Nueva k




13+ FOTOGRAFIA DOCUMENTAL

La cualidad de autenticidad que una fotografia supo-
ne implicitamente puede darle un valor especial como
testimonio, siepdo entonces llamada «documental» se-
gin la definicion del diccionario: «Un texto original y
oficial, en el que se descansa como base, prueba o
apoyo de alguna otra cosa, en su sentido mis €xtendi-
do, incluyendo todo ‘escrito, libro u otro soporte que
trasmita informacién».!

Asi, cualguier foto puede ser entendida como un do-
cumento si se infiere que contiene informacién ttil so-
bre el tema especifico que se estudia. El término fue
utilizado con frecuencia.durante el siglo x1x en un con-
texto fotogrifico: The British Journal of Photography
urgié la formacién de un vasto archivo de fotos que

contuvieran «un registro, tan completo como se pueda.

lograr... de la situacién actual del mundo», concluyen-
do que tales fotos «serdn los mis valiosos documentos
dentro de un siglo».2 En un sentido distinto, el pintor
Henri Matisse declaré6 en Camera Work en 1908: «La

fotografia puede aportar los mis preciosos documentos-

presentes, y nadie podria disputar su valor desde tal
punto de vista. Si la practica un hombre de buen gusto,
esas fotos tendrin la apariencia del arte... La forografia
debe registrar y darnos documentos».?

En Estados Unidos y en esta misma época, Lewis
Wickes Hine realizaba una serie de notables fotos sobre
los inmigrantes que llegaban a Nueva York. Educado
como sociblogo en las universidades de Chicago, Co-
lumbia y Nueva York, comprobé que la cimara era un
poderoso instrumento para la investigacién, asi como
para comunicar sus hallazgos a terceros, Estaba muy
preocupado por el bienestar de los menesterosos. En
los anos anteriores a la Primera Guerra Mundial, Hine
llevé su cimara a Ellis Island, para registrar la llegada

de inmigrantes, que eran entonces decenas de millares.

Los siguid. a las viviendas insalubres que pasaron a ser
sus hogares, penetré en las pequenas fibricas y misera-
bles tiendas donde encontraron trabajo, fotografié a
sus hijos que jugaban entre cubos de basura y la escoria
social en los barrios bajos de Nueva York. Como lo
hiciera Riis antes que él, Hine comprendié que sus fo-
tografias eran subjetivas y que, por ese mismo moti-
vo, constitufan criticas poderosas y ripidamente com-
prensibles sobre el impacto que un sistema econémico

tenia sobre la vida de las clases menos Aprivilegi'ada's
y mids explotadas. Describié su obra como «foto-
interpretaciones». Las instantineas fueron publlcadas
como «documentos humanos». Su educacién le permi-
ti6 comprender de inmediado, y sin esfuerzo, el ante-'
cedente del problema y sus consecuencias soc1ales.,Sm
preocuparse por detalles innecesarios, sus snmpatnas se
concentraron en los individuos que tenia ante si, y en
sus tomas puede advertirse esa armonia. Cuando .éoﬁ:
una cdmara de 5 X 7 pulgadas [ Ldamente 13 X
18 cm] fotografié a nifios que trabajaban en_las fabnca.s,
los mostré frente a las miquinas, aportando un senudo.
de la proporcién que permitia al observador- Aapreciar
que esos operarios eran en verdad ninos de poda- edad'
Sus fotograflas fueron amphamente dlfundxdas La fra-

:

elegndas entre los centenares que reahzo sobre a cof P
truccién del Empire State Building. de Nueva,‘York

.que con sus 102 plantas era en 1931 el edificio’ mis alto

del mundo. Dia tras dia, planta tras planta, sigui6 hacia
arriba la estructura de acero que se armaba. Juntoa los
obreros hizo sus bocadillos tostados sobre las for)as en
que se calentaban los remaches; caminé sobre las vigas
a alturas que provocaban vértigo, llevando.sobre el
hombro una cimara completa con tripode o, rara vez,

- su Graflex de 4 X 5 pulgadas [aproximadamente 11 X

13 cm). Cuando él y los operarios llegaron al piniculo
del edificio, consiguié que le movieran sobre la ciudad
montado en el extremo del brazo de una grda, para po-
der fotografiar desde el aire el momento que todos ha-
bian ansiado: la colocacién del remache final en la cum-
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Derecha: LEWIS WICKES HINE, Joven judia rusa en
Ellis I'land, 1905. Gelatino-bromuro, George East-
_n"m} House, Rochester (Nueva York)
. Abajo: LEWIS WICKES HINE, Algodonera en Carolina,”
}':'_1‘908., Gelatino-bromuro, The Museum of Modern
.- Art, Nueva York
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LEWIS WICKES RINE, Operarios del acero sobre el Empire State Building, Nueva York, 1931. Gelatino-bromuro, George Eastman
House, Rochester (Nueva York)




bre misma del rascacielos. Tales fotos espectaculares no
" son melodramiticas, ni fueron realizadas con afin sen-

sacionalista: son documentos directos de un trabajo
que era muy peligroso.

Cuando las sombras de la depresién econémica caye-
ron sobre el mundo en la década de 1930, muchos artis-
tas reaccionaron de inmediato ante ella. En el campo de
la pintura hubo una pronunciada vuelta al realismo;

tras €l camino iniciado por los muralistas inexicanos,

los pintores comenzaron a instruir al piblico mediante
su obra. Un grupo de realizadores cinematogrificos in-
dependientes habia comenzado ya a filmar obras que,
en contraste con las habituales producciones para el en-
tretenimiento, estaban arraigadas en problemas y situa-
ciones reales, donde los participantes mismos eran los
actores. Como portavoz de un grupo briténico, John
Grierson recuerda que entendieron que este tipo de
cine, : E . -

_en el registro yen la interpretacién de los hechoss era un
nuevo instrumento de influencia piblica, que podria aumen-
tar la experiencia y llevar al nuevo mundo de nuestra ciudada-
nia hacia la imaginacién. Nos prometia el poder de hacer dra-

mas teatrales con nuestras vidas cotidianas y hacer poesna con
nuestros proBlemas .

A ese npo de cine lo lamaron documental
Como fotdgrafos sociales; esos realizadores rehuye-

ron la palabra «artistico», y una abundante literatura
sobre el movimieénto insiste en que el cine documental .
no es arte. «La'belleza es uno de log mayores peligros

para’el documéntal», escribié el productor y director
Paul Rétha en su libro Documentary film.® Llegé a la
asombrosa conclusién de que la fotografia —que es la
misma sangre ¥y esencia del cine— era de importancia
secuhdaria y que si era.demasiado buena habria de su-
poner un per)mcno Sin embargo, Grierson escnblo que

el documental fue desde el comienzo... un movimiento
«antles;etlco».., Lo que.confunde a la historia es que siempre
tuvimos el bueri sentido de ‘utilizar a los estetas. Lo hicimos
porque ellos nos gustaban y porque los necesitibamos. Fue,
paradéjicamente,. con la ayuda estética de primera categoria
que nos proporcionaron -personas como Robert Joseph
Flaherty y Alberto Cavalcanti... que dominamos las técnicas
necesarias para nuestro propdsito, que era totalmente no-
estético.” .

El documental es, asi, un enfoque que hace uso de las
facultades artisticas para dar una «vivificacién del he-
chon, segin la definicién que diera Walt Whitman so-
bre el lugar de la poesia en el mundo moderno.

Al mismo tiempo que los realizadores cinematografi-
cos comenzaron a hablar sobre el «documental», los
fotégrafos de distintos paises estaban utilizando sus ca-
maras de manera similar. En 1935, el Gobierno de Es-
tados Unidos se volvié a esos fotégrafos para que cola-
boraran en la lucha contra la depresién econémica. En-
tre las muchas reparticiones que el presidente Franklin
D. Roosevelt realizé por disposicién ejecutiva figuré la
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Resettlement Administration, encargada de llevar ayu-
da financiera a los miles de trabajadores rurales em-
pujados fuera de sus tierras por la sequia en las zonas
polvorientas de los estados centrales del pais o por la
competencia que suponian las pricticas de una agricul-

tura mecanizada. La nueva reparticién fue dirigida por

Rexford G. Tugwell, subsecretario de Agricultura y
anterior profesor de Economia en la Columbia Univer-
sity. Cotrio jefe desuSeccién histérica, Tugwell desig-
né a quien habia sido estudiante suyo y ahora colega,
Roy E. Stryker, con el encargo de dirigir un amplio
programa fotogrifico, que documentaria no sélo las ac-
tividades de la reparticién, sino también, y en profun-
didad, la vida rural norteamericana. En 1937 la reparti-
cién pasé a integrar el Departamento de Agricultura,
con la denominacién de Farm Security Administration
(FSA).

Walker Evans fue uno de los primeros fotdgrafos
contratados. Continué alli su interés por la forma nor-
teamericana y por el pueblo estadounidense. Viajé ha-
cia el sur y documenté las condiciones de la tierra, el
predicamento de los granjeros, sus casas, sus pertenen-

clas, la forma como trabajaban, sus cultivos, sus escue-

las, iglesias y tiendas. Con una cimarade 8 X 10 pulga-
das [aproximadamente 21 X 25 cm] fotografié tiendas
en los cruces de caminos, las calles de las pequenas al-
deas, los carteles en las paredes, los automéviles. Buena

" parte de lo que Evans fotografi6 era escuilido por si

mismo, pero su interpfetacion era siempre dignificada.
Glenway Westcott pugtualizé que = -~ - -

...otros han fotografiado maravillosamente escenas de escuali-
dez, pero ésa ha sido una maravilla dispersa, que aparece o no

~en un millar de secciones periodisticas en rotograbado, etc.
‘Aqui hay mucho de ello, y esti todo junto: mobiliario, lim-

paras, fotos, ropa, sombreros, todo ello fantisticamente mar-
tirizado. Habitualmente Evans ha retirado el habitante de su

“vivienda, pero podemos deducirlo. Alli, a veces se ve, sobre la

hierba agreste, la marca donde un conejo ha estado yaciendo,
con hambre y estremecido. A nuestros hombres del campo les
gustan los conejos... Para mi, ésta es mejor propaganda que lo
que seria si no fuera estéticamente disfrutable. Es porque me
gusta mirar que sigo mirando, hasta que la piedad y la ver-
glienza se apoderan de mi, inolvidablemente. Sobre casas
viejas, soberbias y absurdas, ha caido —junto al descuido y a
la decadencia— una iluminacién de perla, sombras de marta
cebellina, acentos tan ordenados como los de la misica. Mire-
selo. Descubro que no me canso de ello. Obsérvese la vieja
mansi6n en la que la podredumbre de la madera aparece como
la marca de una suerte de beso.®

Dorothea Lange, que en 1935 se uni6 al equipo de la
Resettlement Administration, tenia un estudio de re-
tratos en San Francisco. Durante la depresién econé-
mica le preocupé ver las colas para comida donde se
agrupaban quienes carecian de hogar y empleo, y asi
resolvié fotografiarlos para que otros pudieran también
sentir la compasién que ella sentia tan profundamente.
Sus tomas fueron exhibidas por Willard Van Dyke, del
grupo /64, en su galeria de Oakland. Alli fueron vistas
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WALKER EVANS, Allie Mae Burroughs, esposa de un cosechador de algodin, Hale County (Alabama), 1936. Gelatino-bromuro,
The Museum of Modern Art, Nueva York
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WALKER EVANS, Habitaciones de limpieza y comnida en el hogar de Floyd Burroughs, Hale County (Alabama), 1936.-Gelatino-
bromuro, The Museumn of Modern Art, Nueva York




DOROTHEA LANGE, Campo tractorizado, Childress .County (Texas), 1938. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art,
Nueva York
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BEN SHAHN, Miembro del Plan de Rebabilitacién, Boone County (Arkansas), 1935. Gelatind-bromuro, Fogg Art Miweum. -
Cambridge (Massachusetts) :
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por Paul S. vT-aylor, un profesor de. Economia de la
Universidad de California, quién se sinti6 tan impre-
sionado que utilizé esas forografias para ilustrar un in-
forme que estaba realizando sobre los problemas labo-
rales y agricolas dentro del Estado de California. Tal
informe fue leido por Tugwell y Stryker; quienes invi-
taron a Lange a que se uniera a su proyecto. Las foto-
grafias que ella realizo sobre la migracion de los tra-

" bajadores —c¢on automoéviles desvencijados y sobrecar-
gados en las autopistas, viviendo en tiendas de campa-
fia, plantadas junto a los vertederos de la basura urba-
na, 0 en campamentos transitorios, o traba]ando en los
campos— son a un tiempo un documento preciso y um
comentario emotivo, porque ella tenia una profunda
actitud de compasién y de respeto hacia aquéllos.

Lange podia conseguir que una casa campesma de-

sierta, abandonada entre‘una gran superficie de tierra
arada por miquinas, fuera una elocuente definicién de
la frase «liquidada por el tractor», que estabaeg !
de centenares de granjeros despojados. La: :
que hizo de una madre que.debié migrar y que aparece
rodeada por sus hijos, amontonados en una tienda de
campafia, fue la.imagen mis reproducida de todas las
que produjo la FSA. Ella misma escribié:

Mi enfoque se basa en tres consideraciones. Ante todo: jma-
nos afuera! Aquello que yo fotografio, no lo perturbo nt lo
modifico ni lo arreglo. En segundo lugar: un sentido del lu-
gar. Lo que yo fotografio, procuro representarlo como parte
de su ambiente, como enraizado en él. En tercer lugar: un
sentido del tiempo. Lo que yo fotografio, procuro mostrarlo
como poseedor de una posicién dada, sea en el pasado o en el
presente.’

El pintor Ben Shahn realiz6 centenares de fotografias
para Stryker con una cimara de 35 mm, dotada de un
visor girado a un ingulo recto, con lo que podia foto-
grafiar a personas sin que ellas lo advirtieran. Tales re-
tratos informales parecen superficialmente ser instanta-
neas; son imdagenes fugitivas, y sin embargo muchas de
ellas son sélidas, hasta esculturales, con una cercana
afinidad a la obra de Henri Cartier-Bresson, a qulen
Shahn admiraba enormemente.

El radio de accién para el proyecto de la FSA incluyé
a toda la América rural. La pequeiia aldea es parte tan
integral de nuestra red agricola que no podia ser omiti-
da. En los millares de fotografias de la FSA, el escritor
Sherwood Anderson encontré bastante material -para
hacer un libro de fotos, Home Town," mostrando el
lado positivo de una vida comunitaria tipicamente nor-
teamericana. - ‘ '

MARGARET BOURKE-WHITE, Club de conversacion. Del e ensayo fotograflco «Muncne, Indlana» en la revista Life, 10 de mayo de
1937. © Life Magazine/Time Inc.
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Durante sus siete afos de existencia, hasta que todos
sus recursos fueron incorporados a la Office of War
Information, durante la Segunda Guerra Mundial, el
proyecto de la FSA empleé a Arthur Rothstein, Russell
Lee, John Vachon, Theodor Jung, Paul Carter, Ma-
rion Post Wolcott, Jack Delano, Carl Mydans y John
Collier Jr., ademais de los mencionados Evans, Lange y
Shahn. El conjunto de esa obra, que estd ahora en la

~ Biblioteca del Congreso en Washington, es notable-

mente coherente y sin embargo es también individual.
Cada fotégrafo contribuyé al proyecto; mientras tra-
bajaban juntos y compartian problemas comunes, to-
dos se ayudaron entre si. El alcance de la documenta-
cién y su propésito general fueron controlados y guia-
dos por Stryker, quien senalé a los fotégrafos cuiles
eran los antecedentes sociolégicos y econémicos de sus
respectivos encargos, estimulando su imaginacién y
alentando su curiosidad. Como él mismo no era foté-
grafo, Stryker dejé sabiamente a sus fotdgrafos indivi-
duales los problemas de equipo, técnica o estilo visual.
Senalé6:

El documental es un enfoque y no una técnica; es una afirma-
cién y no una negacién... La actitud documental no es-el re-
chazo de elementos plisticos, que deben seguir siendo crite-
rios esenciales en toda obra. Solamente da a esos elementos su
limitacién y su direccién. Asi, la composicién se transforma
en un énfasis, y la precisién de linea, el foco, el filtro, la at-
moésfera —todos esos componentes que se incluyen en la en-
sonada penumbra de la «calidad»—, son puestos al servicio de

un fin: hablar, con tanta elocuencia como sea posible, de
aquello que debe ser dicho en el lenguaje de las imagenes.'!

El enfoque documental fue procurado ansiosamente
en otros sitios. Margaret Bourke-White, que habia ob-
tenido una envidiable reputacién fotografiando a la in-

dustria para las revistas Fortune y Life, produjo con el

escritor Erskine Caldwell un examen fotogrifico del

sur norteamericano en el libro You Have Seen Their

Faces [Habéis visto sus rostros] (1937).'2 Once paginas
de Life, en la edicién fechada el 10 de mayo de 1937,
fueron dedicadas a sus fotografias de Muncie (Indiana),
la ciudad seleccionada por Robert y Helen Lynd para
su estudio sociolégico Middletown, publicado en 1927.
El ensayo fotogrifico de Bourke-White fue presentado
como «un importante documento norteamericanox;

mostraba el aspecto de la ciudad, desde la superficie y

desde el aire, asi como los hogares de los ricos y de los
pobres; ésa fue una muestra representativa, y desusada-
mente grifica, sobre una comunidad norteamericana.

La ciudad de Nueva York encontré a su intérprete en

Berenice Abbott, quien en 1929 decidi6é abandonar su
estudio en Paris, donde habia producido muchos nota-
bles retratos de artistas y escritores, y regresar a Esta-
dos Unidos. Impresionada por la vida compleja y con-
tinuamente variada de Nueva York, emprendié la tarea
de fotografiar no sélo el aspecto exterior de la metré-
polis, sino su espiritu. Al comienzo trabaj6 sola, y des-

BERENICE ABBOTT, Wall Street, Nug;zd

York,
1933. Gelatiho-brqmdro, The Museum: of Mo*,
dern Art, Nueva York '
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pués con los auspicios del programa arustico en ls
Work Progress Administration (WPA; una reparucion
iniciada en 1935 por el Gobierno Roosevelt, para la
ayuda social y la creacién de trabajo). Los negativos y
un conjunto de estin ahora en el Museo de la
Ciudad de Nueva York; son un material histérico esen-
cial, porque no existen ya muchos de los lugares im-
portantes que ella fotograflo. Una seleccién de su obra
fue publicada en forma de libro, en 1939, con el titulo
Changing New York.® Alli escribié:

Hacer el retrato de una ciudad es el trabajo de una vida y
ninguna foto cs suficiente, porque la ciudad estd cambiando
siempre. Tode lo que hay en la ciudad es parte de su historia:
su cuerpo fisico de ladrillo, piedra, acero, vidrio, madera, co-
mo su sangre vital de hombres y mujeres que viven y respiran.
Las calles, los paisaies, los panoramas, la mirada a vista'de
pajaro y la hecha a vista de gusan®, lo noble y lo vergonzoso,
la vida elegante y la inferior, la tragedia, la comedia, fa pobre-
za, la riqueza, las poderosas torres de los rascacielos, las fa-
chadas innobles de los barrios bajos, la gente que traba)a,
gente en el hogar, la gente ociosa.:.™ %
En su manual de instrucciones A Guide to Better
Photography, Abbot aconseja al fotégrafo que utilice

una cimara tan grande como le sea posible, para que el

documento sea abundante en detalles y rico en infor-
macién. Tales fotografias pueden ser leidas: no son
ilustraciones, sino un auténtico material de fuentes.

W. H. F. Talbot observé ert The Pencil of Nature
que

. frecuentemente ocurre, ademis —y éste es uno de los en-
cantos de a forografia—, que eloperador mismo descubre en

un examen postetior, y quizi mucho después, que ha descritg -

muchas cosas que no advirtié en su momento. A yeces en los
edificios se encuentran inscripc¢ionesy ~ - o algunos letre-
ros impresos, mayormente irrelevantes, se descubren sobre
esos muros..."> .

Es significativo que, una y otra vez, el fotégrafo do-
cumental incluya en su imagen las palabras impresas y
los garabatos hechos en las paredes. Muchos fotogra-
fos, durante la amargura de la. década de 1930, ‘eligieron

seiialar el contraste entre los lemas publicitarios eseri-
tos en vallas y la prueba en contrario que ofrecia la ca-

mara. Un signo, fotografiado como objeto, traduce ur’
mayor impacto que la transcripcién literal de las pala--

bras.que lo componen. .
.Por reveladora o hermosa que pueda ser una foto do-
cumental, no se puede sostenet sélo con su imagen.
Paradéjicamente, antes de que una fotografia pueda ser
aceptada como documento, debe a su vez estar docu-
mentada: sicuada en e tiempo y en el espacio. Esto
puede ser eficazmente hecho por el contexto, por ls
inclusion de lo familiar junto a lo raro, sea en una ima-
gen o en dos imagenes emparejadas. Una serie de foto-
grafias, presentada en sucesion sobre las paredes de una
cxposicion o en las pdginas de un libro, puede sex
mayor que la suma de sus partes. Asi, en el volumen
American Photographs, editado en 1938 por el Museo
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de Arte Modemo cuando se realigé su exposicidn,
Walker Evans dispuso sus fotos en dos series separadas
y confi6 en la secuencia de sus imdgenes paramostar en
la primera parte «la fisonomia de una nacién» y en la
segunda «el hecho continuo de una expresion nacional
norteamericana». Cada foto estaba numerada y los t-
tulos objetivos se aportaban al final de cada seccién. En
una obra de colaboracién con el escritor James Agee,
titulada Lee’Us Now Prasse Famowus Men {Elogiemos a
hombres famosos] (1941), Evans agrup4 sus fotografias

-al comienzo del libro, frente a la misma péigina de

titulares.'® Estaban presentadas sin una sola palabra de
explicaciones. Eran, como lo escribiera Agee, «...no
ilustrativas. Ellas y el texto son iguales, mutuamente
independientes, plenamente colaboradoress.

En contraste con la austeridad de ese disefio delibro,
Dorothea Lange y Paul S. Taylor, en An American
Exodus (1939), presentaron una estrecha relacién entre
imagen y palabra, con fragmentos de conversaciones
escuchadas de cerca o de lejos en el momento en que se
realiz6 cada foto: un enfoque que por si mismo es ya
totalmente documental."” Otro recurso fue utilizado en
Land of the Free [Tierra de los libres] (1938), una co-
leccién de fotos documentales, salidas mayormente de
las carpetas de la FSA, a la que Archibald MacLeish
agreg6 una «banda sonora» en forma de poema.'® El
escritor explicé que
El propésito .original habia sido escribir algin tipo de texwo
para el que estas fotografias sirvieran de comentario. Pero tan
grandes eran la energia y la vida terca e interior de estos docu-

mentos norteamericanos, que el resultado fue una inversién
de ese plan.

En todas estas publicaciones, asi como en muchas
otras de indole similar, la caracteristica principal es q'\ie
las fotografias afirman su independencia. No se tratade
ilustraciones. Transportan su mensaje como lo hace el
texto.

En Alemania, en 1910, August Sander, un fotégrafo
retratista profesional inicié un programa ambicioso: la
produccién de un amplio atlas de tipos humanos ale-
manes, pertenecientes a todas las clases de la estructura
social. No buscé a la personalidad individual, sino a
quien fuera representativo de diversas profesiones, de
oficios o de negocios, asi como a integrantes de grupos
sociales y politicos. Llamé a su proyecto «Hombre en
el Siglo Veinte». En 1929 se publicé el primero de una
serie de veinte tomos proyectados con las fotos de San-
der, bajo el titulo Antlitz der Zeit [El rostro de nuestro
tiempo).'” No aparecieron después otros-tomos, por-
que las inferencias politicas de ese material disgusseron
al régimen nazi; lo que llevé a la destruccién de las pla-
cas correspondientes al libro y de otros 40.000 nega-
tvos.

«Documentals, en el sentido en que lo hemos escri-
to, ha sido un término aceptado como la definicién de



AUGUST SANDER, Hombre sin empleo, Colonia, 1928. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, :‘Nueva York -

un estilo. Tras ba Segunda Guerra Mundial, el movi-
miento ha perdido impetu, en cuanto a sentido organi-
zativo. Sus principios fueron absorbidos y se hicieron
esenciales dentro del fotoperiodismo, y especialmente
dentro de! estilo dc reportaje objetivo cultivado por la
televisién. Para la palabra «documental» se han sugeri-
do sustituciones: «histérico», «objetivo», «realistas.

Aunque tales cualidades estin contenidas dentro de lo
«documental», ninguna de ellas trasmite su profundo
respeto por los hechos, unido al deseo de crearla inter-
pretacion bisicamente subjetiva del mundo enque vivi-
mos, una.combinacién que marca fas mejores instancias
de Ja fotografia documental.
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W. EUGENE sMITH, La hidandera, 1951. Gelatino-bromuro, The Muscum of Modera Art, Nueva York. Del ensayo Totografico
«Aldea espaiolas, en Life, 9 de abril de 1951. © Life Magazine/Time Inc.
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Casi contemporineos con lainvencién de la fotogra-
fia fueron el nacimiento y el fenomenal crecimiento de

la prensa ilustrada. La primera revista semanal que dio -
preferencia a las fotos sobre el texto fue The Illustrated

London News, fundada en 1842. Fue-seguida ripida-
mente por L/llustration (Paris), la Illustrirte Zeitung
(Leipzig),
Pictorial Drawing-Room Companion (Boston), Har-
per’s Weekly (Nueva York), Frank Leslie’s Illustrated
Newspaper (Nueva York), Revista Universal (México),
A Illustragdo (Rio de Janeiro), Ilustrated Australian
News (Melbourne) y muchas otras. De hecho, pricti-
camente todos los paises contaron con revistas profusa-
mente ilustradas, impresas en rotativas de alta veloci-
dad y con tiradas que llegaban a los cien mil ejemplares
por edicién. Las ilustraciones eran invariablemente
grabados en madera, sobre bocetos hechos a partir de
dibujos, pinturas o, muy ocasionalmente, a partir de
fotografias. Los grabadores no eran artistas, sino técni-
cos competentes, que seguian con sus buriles las lineas
que el dibujante hiciera sobre-el bloque de madera, qui-
tando el material de cada una de ‘sus lineas. Con tanta

fidelidad seguian esos grabadores el dibujo, que para

ganar tiempo el bloque era a veces dividido en segmen-
tos, los cuales eran trabajados por manos diferentes y
luego nuevamente reunidos. Dado que habia que reali-
zar un dibujo en cada caso, no resultaba ventajoso utili-

zar fotografias. Los poco grabados en madera- que se

hicieron sobre fotografias y que se publicaron en revis-
tas a mediados del siglo x1x carecen habitualmente de
calidad fotogrifica, como se puede obseryar si se com-
para la foto del general Ulysses Simpson Grant, en su
cuartel central de City Point (Virginia), con la réepro-
duccién publicada en la revista Harper’s Weekly del 16
de julio de 1864. Solamente una linea de crédito, «Fo-
tografia por Brady», revela su otigen fotogrifico..

El motivo de que la fotografia tuviera tan escaso im-
~pacto sobre-la prensa ilustrada fue mayormente tecno-
légico, pero también estilistico. El publico lector se ha- -

bia acostumbrado a los grabados sobre madera, y los
directores no veian motivo para modificar un-sistema
periodistico colectivo que habia obtenido éxito. El ma-
terial de texto era compuesto a la manera tradicional, y
los grabados en madera, que poseian su relieve y eran

L’Illustrazione Italiana (Milan), Gleason’s .

confeccionados en bloques, exactamente a la altura de
las letras de imprenta, se colocaban: en los moldes de
pigina, junto a los textos. Hasta la década de 1880 no
existié un proceso fotomecamco que permmera impri-
mir esos bloques en relieve y el texto en miquinas rota-
tivas rapxdas aunque desde ] nacimiento mismo de'la
fotografia se realizaron muchos experimentos para re-
producnr con tinta'la imagen fotogrifica. - ‘
En'sus experimentos- en 1826, Niepce se preocupo
por elaborar una técnica de reproduccxon fotomecéni-
ca, como medio de registrar la imagen de la'cimara €n
una placa de peltre que pudiera ser nmpresz lgual que i
que se realiza con un grabado en cobre. cho despues
que se difundiera el proceso del daguerronpo, las pla-
cas de cobre plateado fueron conVertidas en placas con

. relieve, de las que se podian hacer i 1mpresnones sobre

papel. Una litografia satirica de 1839 realizada' por
Théodore Maurisset, con el epigrafe’ Daguerreotypo—
manie, muestra a Alfred Donné traba]ando con la ci-
mara, la botella de aguardiente y-una. prensa de graba-
dor. Para que las placas sirvieran en una ‘mpresién,
Donné eliminaba las zonas de plata clara, que entonces
retenian tinta, y luego hacia la impresién en forma igual
a la de un grabado. El 3 de setiembre de 1839 mostré
ejemplos de su'trabajo a la Academia de Ciencias en
Paris, si bien rehusé dxvul_ggr su proceso. Deforma in-
dependiente, ] osef Berres de Viena elaboré un proceso
similar. En Phototyp, un folleto de edicién privada, que
contenia cinco placas y un breve texto, y que estaba
fechado el 3 de agosto de 1840, llamé la atencién sobre
una vista de la catedral de San Esteban, en Viena, sien-
do la placa de mayor éxito, a partir de la que tird «mu-
chos centenares» de copias. :

La técnica fue mejorada por el frances Hlppolyte—
Louis Fizeau, quien introduje dos innovaciones: au-
ment6 mediante el reciente proceso electrotype los.pun-
tos luminosos de la placa de daguerrotipo grabada,’y
utilizé la té¢nica del grabador de aguatintas, consisten-
te en granular la placa para que las secciones hundidas
retuvieran tinta, segiin sus diferentes proporciones. Es-
polvoreb a placa con resina en polvo, previamente ca-

- lentada para que los granos se adhirieran a la superficie,

y luego la grabé. Parala segunda serie de las Excursions
daguerriennes, de Lerebours (1843), Fizeau grab tres
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Anénimo, General U.S. Grant, 1864. Gelatino-bromuro sobre negativo original, National Archlves, Washington, D.C. A la j
derecha: grabado en madera, Harper’s Wee/ely, 16 de julio de 1864

«El funeral de la Virgens, bajorrelieve en la catedral de Notre
Dame, Paris, ca. 1841. Copia sobre un daguerrotipo, conver-
tido a placa grabada por el proceso Fizeau, de N.-M.-P. Lere-
bours, Excursions daguerriennes (Paris, 1843), The Metropo—
litan Museum of Arct, Nueva York

placas de daguerrotipo. Sin embargo, no lleg6 a hacerse
un uso amplio de ese proceso.

Se llegé a técnicas mis logradas de.reproduccién fo-
tomecénica con la adaptacién del proceso de negativo y
positivo. El mismo W. H. F. Talbot, desalentado ante
la inestabilidad de sus calotipos, continué la obra de
Donné, Berres y Fizeau. En 1852 patenté un método
para grabar placas de acero, de las que se podian hacer
copias con tinta de imprenta. Primero recubria las pla-
cas con gelatina, a la que habia agregado bicromato de
potasio. Sobre esas placas sensibilizadas colocaba un
objeto —una hoja de planta o una espiga de trigo— y
las exponia a la luz. Todas las zonas, excepto las cu-
biertas por ese objeto, quedaban insolubles ante la ac-
cién de la luz. Luego Talbot lavaba la'placa y la imagen
quedaba revelada sobre el metal, el cual luego se graba-
ba. Los objetos de mayor tamano planteaban un pro-

blemna: las zonas grabadas eran demasiado grandes para
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retener la tinta. Asi que dividié esas zonas en pequeios

. puntos, mediante una doble exposicién de la placa ante

una gasa doblada, con trama tan fina que a la distancia
parecia ser uniforme. En su patente sugirié que la gasa
podria sustituirse con una hoja de vidrio, a la que se
habia dibujado una reticula de lineas muy finas y entre-
cruzadas.

En 1858, Talbot mejoré su proceso espolvoreando

con resina la gelatina bicroimada, siguiendo asi‘er prin-

cipio la técnica de Fizeau. El resultado, que Talbot de-
nominé grabado fotoglifico, se convirtié en el funda-
mento bisico del fotograbado, el proceso de artes grifi-
cas que tanto prefirieron Emerson y los fotégrafos ar-
tisticos de finales de siglo como medio para la presenta-
cién directa de su obra.

Un tercer proceso, la fotolitografia, fue perfecciona-
do en 1855 por Alphonse-Louis Poitevin, quien descu-
brié que los coloides bicromados, ademis de ser relati-
vamente insolubles al ser expuestos a la luz, aceptaban
también la tinta grasa de imprenta, sélo en las zonas no
expuestas, mientras las expuestas rechazaban el agua.
Recubrié una piedra litogrifica con albimina bicroma-
da, la expuso a la luz debajo de un negativo, lavé la
albimina no endurecida e imprimié6 con la piedra, utili-
zando una prensa litogrifica convencional. Vendié este
proceso al litégrafo parisino Rose-Joseph Lemercier,
quien asi realiz6 notables reproducciones de obras de
arte, particularmente de arquitectura y escultura. Una
variante, el colotipo, daba copias de exquisita calidad
tonal y grano sumamente fino. Tal como fuera perfec-
cionado en 1868 por Josef Albert, de Munich, ello de-
pendia de la gelatina bicromada: se producia un grano
fino al calentar la placa recubierta, con lo que la super-
ficie de gelatina quedaba reticulada. Bajo el nombre de
albertipo se hizo internacionalmente popular, en espe-
cial para la reproduccién de pinturas.

Otro proceso para reproducir en facsimil la imagen
fotogrifica fue el woodburytype, inventado en 1866 por
el fordgrafo inglés Walter Bentley Woodbury, -quien
copib negativos sobre gelatina sensibilizada con bicro-
mato de potasio. La gelatina expuesta, al ser «revelada»
en agua caliente, se convirti6 en un registro de sombras
y brillos en relieve. Un molde de tales contornos se
preparé apretando un bloque de plomo contra el relie-
ve de gelatina, en una potente prensa hidriulica. La
placa en relieve resultante fue recubierta por una tinta
similar a una jalea; el papel se presionaba contra ella,
con lo que se obtenia un perfecto facsimil de la fotogra-
fia, con variaciones de tono reproducidas por las varia-
ciones correspondientes en el grosor de ese depésito de
tinta. No llegé a inventarse procedimiento mejor para
la reproduccién facsimilar de fotografias con tinta. Pe-
ro el woodburytype quedé, obsoleto, porque era dificil
de manipular y porque cada impresién debia ser recor-
tada a mano hasta el tamafio de la placa, ya que la tinta

gelatinosa en exceso se desbordaba durante la impre-
sién. ’ 4 . &
Todos estos procesos —el fotograbado, la fotollto—
grafia, el colotipo, el woodburytype y docenas de sus
variantes— tenian una desventaja comin: no podian
ser aplicados a la impresién sobre papel, junto a los
tipos de letra. Aunque tales procesos pudieran hacer
posible la reproduccién de fotografias en cantidad, las

“hojas impresas debian ser encuadétiadas separadarmen-

te dentro de libros o revistas, o en lugar de ello las hojas
de papel debian pasar separadamente por dos operacio-
nes de impresion,.una para texto y otra para imigenes.
Por este motivo esos procesos no pudieron adoptarse
para la edicién de periddicos y revistas, lo cual requeria
una impresién répida en rotativas, con miles-de ejem-
plares por hora.
En la década de 1880, la invencién de la placa de au-
totipia o cliché hizo posible esa operacién, lo cual su-
puso una revolucién. para las revistas ilustradas. La le-
tra de imprenta se compone de moldes en relieve. Go-
mo con un sello de goma, ]a tinta moja las partes salien-
tes. Para imprimir fotografias tal comio se hacia.con <i-
pos de letra, era necesario un “método por “el cual las
zonas blancas quedaran hundidas y las oscuras al mis-
mo nivel que las letras. El principio antes descubierto
por Talbot —la doble exposicion de una pantalla de

-fina reticula ante una imagen fotogrifica— fue utiliza-

do ahora para la produccién de esos bloques en relieve,
lo cual estuvo a cargo de varios experimentadores, en
especial Frederick Eugene Ives, Stephen Henry Hor-
gan y Max Levy en Estados Unidos, y Georg Meisen-
bach en Alemania. Bésicamente, el proceso convierte a
lafoto u otro tipo de imagen o diagrama en una serie de
puntos, formados por la interseccién de las lineas que
se cruzan sobre la pantalla. Esos puntos aparecen: en
variados tamafos, segin los tonos de las fotografias
originales. Se hace primero una copia en negativo de la
foto, mediante una cimara, dentro de la cual esti la
pantalla del cliché. Este negativo queda impreso sobre
una chapa metilica recubierta con gelatina bicromada.
Los puntos del negativo permiten la penetracién de la
luz, convirtiendo ‘en insoluble la sustancia. adherida;
cuando a continuacién la placa es sometida a un icido,
cada uno de los puntos queda en la superficie de la pla-
ca, que luego es montada a la misma altura que las li-
neas de letras, mediante bloques de madera. En la im-
presién final no se notan las agrupaciones de puntos,
sino que aparecen como tonos de gris. '
Esta importante invencién fue perfeccionada precisa-
mente en el momento en que se producia la mayor re-
volucién desde que la forografia fuera creada en 1839.
Las placas secas; la pelicula flexible, las emulsiones sen-
sibles a los diversos:colores; las lentes anastigmaiticas,
las cimaras-manuales, hacian ahora posible la produc-
cién de fotografias con mayor rapidez, con mayor faci-
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WILLIAM HENRY FOX TALBOT, Espigas de trigo, ca. 1852. Fotograbado realizado colocando las espigas de trigo sobre una placa de
metal fotosensitiva y luego grabada, The Museum of Modern Art, Nueva York

lidad y con una mayor variedad de motivos que en nin-
gun momento anterior. El proceso técnico del cliché
permitié que esas fotos fueran reproducidas de manera
econdémica, y en cantidades ilimitadas, para libros, re-
vistas y periédicos. Toda la economia de la fotografia
periodistica quedé modificada al iniciarse el proceso
del cliché.

El Illustrirte Zeitung [Diario Ilustrado] de Leipzig
publicé dos fotos instantineas en su edicién del 15 de
marzo de 1884. Habian sido realizadas por Ottomar
Anschiitz sobre las maniobras del ejército alemin y
fueron impresas segin clichés grabados por Georg
Meisenbach. El director senalé:

-

Por vez primera vemos dos instantineas impresas al mismo
tiempo en la impresora periodistica... La fotografia ha abierto
nuevas sendas. Su lema es ahora la «velocidad» en todo senti-
do, tanto para realizar como para reproducir fotografias. Las
antiguas técnicas han quedado tan superadas como la diligen-
cia lo ha sido por el ferrocarril.

Sin embargo, la adopcién del cliché fue lenta, debido
mis a motivos estilisticos que técnicos. Los lectores
preferian los grabados en madera como mis «artisti-
cos». Cuando se le entrevisté sobre ello en 1893, el di-
rector del Illustrated London News manifesté: «Creo
que el puablico se cansari, con el tiempo, de la mera
reproduccién de fotografias... Mi intencién es presen-
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tar en las paginas del Jllustrated London News mis gra-
bados en madera que lo que se ha publicado en el
pasado».!

Pero cuando se necesité la sensacién de presencia y
de autenticidad, la «mera reproduccién de una fotogra-
fia» podia conseguir una conviccién inalcanzable para
el grabado en madera. Al cumplirse en 1886 el centena-
rio del nacimiento del cientifico francés Michel-Eugéne
Chevreul, el hijo de Nadar, llamado Paul, realiz6 una
serie de 21 fotos suyas, en conversacién con su secreta-
ria y con Nadar (padre), que fueron publicadas como
«entrevista en fotos» en Le Journal Illustré, edicién fe-
chada el 5 de setiembre de 1886. Un taquigrafo anoté
las palabras que Chevreul pronunciaba en el momento
de cada foto, y esos textos fueron publicados como epi-
grafes. Una segunda entrevista en fotos fue realizada
dos afios mais tarde sobre el general Georges Boulan-
ger; algunas de esas fotos eran circulares, y fueron to-
madas con una de las primeras cimaras Kodak. La uti-
lizacién de tantas fotos no habria sido posible sin la
cdmara manual y la facilidad de reproduccién que per-
mitia el proceso del cliché. Hasta 33 clichés, con foto-
grafias en secuencia realizadas por Alexander Black, y
dispuestas como si fueran cuadros de una pelicula cine-
matogrifica, ilustraron su cuento gorto Miss Jerry, que
se publicé en Scribner’s Magazine en 1895.
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OTTOMAR ANSCHUTZ, Maniobras del Ejército cerca de Hamburgo. Reproduccién fotomecinica a medio-tono segin el proceso
Meisenbach de impresién por relieve, en el lllustrierte Zeitung, Leipzig, 15 de marzo de 1884
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6. ¢ — (estla lm» anvégieat de cotte plulm\ophle du jogr, de eette pSl\owpu.
de rhat :-urs, de grands diseurs de riens. On se comu de mols #t de paroles
creuses.. .

A — Jogal jamais taoapee e Tean el peutlably oo sais pr-sldrn& de la
ciees des vins Xn)uu, — nnds i ident honoraies seulemant? »
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; © 7 et quils me Taménent! Cela m'évitera de descendre et
Jd'escaliers. » P

PAUL NADAR, «El arte de vivir cien anios». Tres entrevistas con Chevreul en la vispera de sus 101 anos. De Le Journal Illustré, 5 de
setiembre de 1886 ) ) 5
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ALEXANDER BLACK, Tres escenas de;la obra
- fotogrdfica «Miss Jerrys. De la revxsta Smb-

ners, vol. 18, 1895, p: 357 © :

«Primordialmente, mi propésito fue ilustrar el
arte con la vida... Tras plantear una combina-
cién de la ficcién y la fotografia, cada una de
ellas con debida consideracién a las exigencias

“de la otrz;, comenzé a quedar en clago que las
fotos debxan hacet algo mis: que 1lu$trar Ante
<. todo, las fotos debian ser primarias y lostex-

tos secundarios. As:mlsmo, las fotos no de-
bian ser artisticas, en el sentido que les daria

“un ilustrador, sino snmplemente el.arte dél ta-

bleau vivant, mis la ciencia de la Fotografia.
Si la funcidn del arte es traducir a la naturale-
2a, el privilegio de la fotografia es trasmitirla.
Pero en este caso, los tableaux vivants debian
progresar, y el efecto de realidad podia surgir
no ya de la accién en suspenso de imigenes
aisladas, sino de la combinacién de muchas de
ellas. »—Alexander Black
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WILLIAM WARNECKE, Atentado contra el alcalde William ]. Gaynor de Nueva York, 1910. Gelatino-bromuro, The Museum of

Modern Art, Nueva York

La primera revista ilustrada que haya sido planificada
para utilizar exclusivamente fotos parece haber sido
Ilustrated American. En su primera edicién, con fecha
22 de febrero de 1890, el editor manifestd que «su espe-
cial finalidad serd desarrollar las posibilidades, todavia
casi inexploradas, de la cimara y de los diversos proce-
sos que reproducen la obra de la cimara». La edicién
contenia 6 fotos de la Armada de Estados Unidos, 21
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de la exposicién del Westminster Kennel Club, 8 dela
oficina de Correos de Chicago, 15 de una produccién
de A vuestro gusto de Shakespeare, 6 de diversos luga-
res historicos en Bordentown (Nueva Jersey), 14 para
ilustrar un viaje a Brasil, 5 sobre los ultimos modelos
en sombreros para damas. En una edicién posterior, y
sobre un conjunto de 12 fotografias relativas a la Bi-
blioteca Pdblica de Chicago, los editores sefalaron:
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sAM SHERE, La explosion del «Hindenburgs en Lakehurst (Nueva Yersey), 1937. Cortesia del Internatidna! News__“S"erviq“eh S

«Estos no son bocetos de fantasia; son la vida real de un
lugar, reproducido sobre el papel, y dicen mis de lo
que podrian expresar las palabras sobre la inmensa uti-
lidad de la institucién».

Pero el lllustrated American descubrié6 que no po-
dria apoyarse sélo en las fotos. En los meses siguientes
aparecieron cada vez mds palabras en sus piginas, hasta
que perdié su caricter de origen.

Los periédicos quedaron retrasados frente a las re-
vistas en su utilizacion de fotografias. Obyiamente, no
todas las noticias son fotogénicas. Los diplomiticos
sentados en derredor de una mesa podrin estar refor-
mando el mundo, pero serd muy raro el fotégrafo que
pueda hacer sentir al lector las tensiones subyacentes en
una reunién de ese tipo. El drama inmediato de los ac-
cidentes, las emociones exageradas que reflejan los ros-
tros ante un desastre o un delito, la accién violenta y
fugaz de los deportes, son motivos que la cimara puede
trasmitir vividamente. El fotégrafo no necesita tanto
del artificio, de la sutileza de luz y sombra, de un senti-
do de composicién, como de audacia, nervios resisten-
tes y de un dominio de su cimara que sea tan completo
como para que manejarla sea ya un reflejo automatico.

Aunque la técnica del nuevo fotégrafo no-difere’en
mucho de la de cualquier otro operador, las exigencias
especiales que se formulan sobre su_
cia o su inventiva para conseguir fotos desacostumbra-
das hacen de su trabajo una categoria especial. . -

Sentir el instante exacto en que debe apr‘etarse’el‘ bo-’
tén del obturador es algo que se convierte en instintivo.
Una vacilacién de un segundo, y una primicia grafica
puede perderse. Cuando William Warnecke, dglv World
de Nueva York, se hizo cargo de un trabajo de rutina,
fotografiando al alcalde William J. Gaynor de Nueva
York, que partia de vacaciones a Europa en 1910, llegé
tarde a su tarea y los otros fotégrafos ya se habian ido.
De prisa pidi6 al alcalde que le concediera una pose de
tltimo minuto. Justo entonces un asesino disparé dos
tiros de revélver contra el alcalde. En medio de la con-
fusién, Warnecke permanecié tranquilo y fotografié el
truculento instante en que la victima —que afortunada-

I, sw auda-’

mente no recibié heridas mortales— se desvanecia en
brazos de un compafiero.

El azar da a menudo su oportunidad a los fotégrafos
de noticias, ‘pero las grandes fotografias periodisticas
no se realizan accidentalmente. Veintidés fotégrafos,
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FELIX H. MAN, Mussolini. Ensayo fotografico publicado en el Minchner Illustrierte Presse, 1.° de marzo de 1931

que representaban a periddicos de Nueva York y de
Filadelfia, se reunieron en Lakehurst {Nueva Jersey), el
6 de mayo de 1937, para cubrir una tarea de rutna: se
esperaba al dirigible «<Hindenburg», y aunque ésaera la
undécima travesia transatlinticade la aeronave, el suce-
so se consideraba digno de noticia periodistica. En e}
crepusculo, el gran gigante de plata aparecié majestuo-
samente desde el Atlantico, y los fotdgrafos se dispo-
nian a componer «planos artisticos» cuando repentina-
mente aparecieron llamas en el casco. En sélo 47 segun-
dos el dirigible cayé al sueto, reducido a un despojo
retorcido y en llamaradas. En esos 47 segundos, cada
uno de los 22 fotégrafos tomé imagenes que son toda-
via hoy memorables. Jack Snyder, del Record de Fila-
delfia, dijo:

He estado cargando mi cémara durante 16 afos, pero nunca
antes habia tenido una oportunidad de hacer fotos realmente
buenas. Esperé durants horas al «Hindenburg» bajo una llu-
via torrencial, porgue queria obtener un plano cercano. Pen-
sé: «Me acercaré a} mastil de amarre para ver cémo lo suje-
tan». Entonces seati un crujido sobre mi cabeza, como algo

que rugia, y después ;BOOM! Se produjo una llamarada ce-
rrible y el calor chamuscé mi pelo.?

Corrio a refugiarse, pero no antes de apretar el botén
de! obturador. Otro fotégrafo trabajé tan ripido que
arrojaba a sus pies los soportes de placas, tras hacer la
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toma con sélo una de las dos placas que contenian, por
el temor de que la excitacién le llevara involuntaria-
mente a una doble exposicion. Un recadero recogio
esos soportes, que fueron llevados en avion a Nueva
York. Todos los diarios metropolitanos contaron esa
tragedia, pero no con palabras, sino con imigenes, mu-
chas de las cuales fueron ampliadas a un tamafio de me-
dia pagina. El World-Telegram de Nueva York publicé
21 fotos; el Post dedicé al caso 7 paginas de fotos, y el
Daily Mirror, 9. Nunca un desastre habia sido tan com-
pletamente cubierto por los fotdgrafos.

Pero si los periédicos diarios utilizaban fotos de ma-
nera bastante esporadica, las ediciones dominicales las
comenzaron a incluir en suplementos, impresos en tin-
ta marr6n mediante el rotograbado o huecograbado,
que es una variante del fotograbado. Tal como la técni-
ca fuera perfeccionada por Edward Mertens en Alema-
nia, hacia 1904, la placa en relieve, que contenia las
ilustraciones, era envuelta en derredor de un cilindro,
mientras otro cilindro se ocupaba de los textos. Con
esa imprenta en doble sistema, el Freiburger Zeitung
imprimi6 diez mil ejemplares por hora para su edicion
de Pascuas de 1910. Posteriormente el texto fue repro-
ducido fotomecinicamente en la misma placa de las
ilustraciones, con lo que se elimind el segundo cilindro.
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A finales de la década de 1920 habia mis revistas ilus-
tradas en Alemania que en ningun otro pais del mundo.
En 1930 su circulacién conjunta alcanzaba los cinco
millones de ejemplares semanales y llegaba, segin una
estimacién, a por lo menos veinte millones de lectores.
Pero aun de mayor importancia que la popularidad de
esas revistas era la forma en que fotos y texto se inte-
graban en una nueva forma de la comunicacién, que
pasé a ser denominada fotoperiodismo.

Los lideres de este nuevo movimiento fueron el Ber-
liner Illustrierte Zeitung, fundado en 1890, el Miinch-
ner Illustrierte Presse, fundado en 1923, y.el AlZ o Ar-
beiter Illustrierte Zeitung, fundado en 1921. El nuevo
estilo supuso una activa colaboracién entre periodistas
y fotégrafos. Las nuevas posibilidades para la toma fo-
togrifica—con la introduccién de cimaras en miniatu-
ra, dotadas de lentes de alta velocidad y cargadas con
pelicula ripida— fueron ventajas aprovechadas para
llevar de hecho al lector hasta un escenario concreto, en
lugar de hacer un reportaje visual. Se incluyeron alli las
notables fotografias «cindidas» que Erich Salomon ha-

cia con los diplomiticos. Felix H. Man contribuyé con-

una serie de fotografias sobre «Un dia con Mussolini».
Tim N. Gidal y su hermano George hicieron fotos de
la escena teatral durante el estreno de la pieza musical y
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satirica La 6pera de cuatro chavos de Bertolt Brecht, en
tanto que André Kertész visité un monasterio trapense
y después Alfred Eisenstaedt cubrié la guerra-en Etio-
pia. Entre los editores periodisticos de fotografias, Ste-
fan Lorant, del Miinchner Illustrierte Presse, parece ha-
ber sido el mis eficaz, junto a Karl Korff y a Kurt Sa-
franski, del Berliner Illustrierte Zeitung. Existié una
relacién amistosa entre los fotégrafos y esos editores.
Una idea podia ser presentada por .cualquiera de ellos'y
considerada en un plano global. El fotégrafo no sélo se
sentia libre para cubrir el tema como lo creyeraadecua-
do, sino que se esperaba que asi lo hiciera. Una vez
entregadas las copias, el editor periodistico tomaba las
riendas. Con su seleccién de fotos:construia un disefio
de pigina bien estructurado y orgénico, que iba desde
una vista general y amplia como «plano de situacién»
—para utilizar el lenguaje que al efecto emplea el ci-
ne—, pasaba por detalles y llegaba a un final. Se aplica-
ba un gran cuidado a los epigrafes o lineas de texto
acompanantes a cada foto: sus palabras eran elegidas
para explicar o iluminar esa foto y no para repetir su
contenido. )

Esta gran época del fotoperiodismo europeo se de-
rrumbé totalmente en 1933, cuando Hitler ascendié al
poder en Alemania. El diario A/Z, declaradamente co-
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munista, publicé su dltima edicién en Berlin con fecha
19.de. fcbrero y luego se trasladé a Checoslovaquia.
Tanto Safranski como Korff, del Berliner Hlustrierte,

busciton refugio en'Estados Unidos, donde también

pidieron "asilo muchos fotopenodxstas. Aunque el
Miinchner Hllustrierte no era un periédico politico, Lo-
rant fue apresado. Como habia nacido en Hungria, fue
liberado, con lo que regres6 a Budapest. En 1934 viaj6
a Londres, donde-creé- Lilliput, fue director del Weekly
Hlustrated y posteriormente fundé el Picture Post en
1938. Aunque fue breve su permanencia como director
de ese semanario —en 1940 emiggé a Estados Uni-
dos—, sus sucesores continuaron su vivido estilo de re-
portaje en fotos, antes desarrollado en Alemania, con
una politica editorial izquierdista, més positiva y agre-

siva. En un momento en que se esperaba que Neville

Chamberlain trajera la paz al mundo, Picture Post re-

gistraba la horrible dimensién de las atfocidades de Hi-

tler. Sus fotégrafos —en particular Kurt Hutton (Kurt
‘Hiibschmann), Felix H. Man y Tim Gidal de Alema-
nia, Bert Hardy y Leonard McCombe— fueron a todas
pattes: al castillo real, a reuniones politicas, tabernas,
estacione¥ ferroviarias, quiréfanos, volviendo con fo-
tos vnvxdas, hechas con camaras Leica, con la luz de
ambiente y en su mayor parte sin poses. Aunque las
copias —y las reprpducaones consiguientes— carecie-
ron a menudo de claridad y de definicién; el material
produjo un gran impacto. Lamentablemente, la revista
tropezd con inconvenientes financieros y en 1957 sus-
pendié la publicacién.

‘Estados Unidos adopté ripidamente un estilo foto-
periodistico basado en la prensa ilustrada alemana y en
la vivaz revista tlustrada francesa Vi, fundada en 1928,
que Lucien Vogel dirigiria brillantemente. En 1929,
Erich: Salomon viaj6 a Estados Unidos; su visita dej6
frutos y muchas de sus fotos aparecieron en Time y
Fortune, las revistas del empresario Henry Luce. En
1934, Luce imaginé una nueva revista que debia ser el
«Libro Especticulo del Mundo». Su propésito se hizo
constar en un prospecto:

Ver la vida, ver el mundé, presenciar los grandes sucesos; mi- -

rar los rostros de los pobres y los gestos de los orgullosos; ver
cosas extranas —madquinas, ejércitos, multitudes, las sombras
en la selva y en la luna; ver la obra del hombre, sean cuadros,
torres o descubrimientos; ver cosas que estin a mil millas de
distancia, cosas ocultas tras muros o dentro’ de habitaciones;
cosas peligrosas de encontrar; las mujeres que los hombres
aman y los menores de edad; ver y tener el placer de ver; very
ser sorprendido; ver 'y ser instruido.

Para lograr ese ideal, los editores propusieron reem-

‘plazar la forma «azarosa» de realizar y publicar fotos -

con una «cdmara guiada por la mente», asi como «apro-
-vechar la corriente mayor de la conciencia dptica de

nuestro tiempo». La primera edicién de la nuevarevis- ,
ta, que pasé a llamarse Life, apareci6 el 23 de noviem- .

bre de 1936. Su portada era una fotografia industrial
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realizada por Margaret Bourke-White, sobre la cons-

- truceién de un gran dique cerca de Fort Peck (Indiana);

Fl

el estilo era el mismo en que ella se habia destacado con
sus fotos para Fortune. La nota relativa a esa portada no

“enfocaba sin embargo la construccién misma, sino la

vida de’los operarios de ese dique, que vivian con sus
familias en ciudades temporarias del desierto. Eso no
era lo que los directores habian encargado, y asi escri-
bieron;-a manera de introduccién: ee e

Lo que los editores de esta revista esperaban —para su utiliza-
cién en alguna edicién posterior— eran fotos de la construc-
cién, como sélo Bourke-White puede hacerlas. Lo que obtu-
vieron fue un documento humano sobre la vida en la frontera
que, cuando menos para ellos, constituyé una revelacién.

Otros tres fotégrafos se incluyeron en el equipo ini-

- cial: Alfred Eisenstaedt, de Alemania; Peter Stackpole,

anterior miembro del grupo {/64, y Thomas D. McA-
voy. Dos tipos de fotos se publicaban en Life: las de
informaciones procedentes de diversos lugares, que
eran aportadas en su mayor parte por agencias de noti-
cias, y las de notas especiales, que eran escritas y foto-
grafiadas segiin encargo por los miembros del equ1p0.

Con independencia de ello, y en la misma época,
otra revista ilustrada y bastante similar, llamada Look,
fue fundada por Gardner Cowles y su hermano John
Cowles. La primera edicién fue fechada en enero de
1937. Se apoyaba mis en notas generales que en la co-
bertura de noticias.

Lo que distingui6 a Life y a Look de las anteriores
revistas graficas no fue tanto la cantidad de fotos publi-
cadas como la teoria de una «cidmara guiada por la men-
te». El ensayo grifico tipico es el trabajo cooperativo
de periodistas y fotdgrafos del equipo. Se decide una

. nota, se realiza un trabajo de investigacién de antece-

dentes, se prepara una suerte de guién de trabajo para
dar al fotégrafo una comprensién tan completa como
sea posible del tipo de fotos necesarias, con su atmésfe-
ra y su propésito. Se realizan muchas mis fotos de las
que serin utilizadas, porque se hace dificil visualizar de
antemano lo que le fotégrafo podri encontrar. Del
conjunto de copias que vengan del laboratorio, los edi-
tores respectivos —habitualmente sin consultar al foté-
grafo— eligen las que creen mejores para ilustrar la no-
ta. Se planifica un diagrama, con sectores que los escri-
tores llenarin con palabras.

Ese enfoque se presta a formular manifestaciones vi-
gorosas y una clara exposicién. Lamentablemente,
también tiende a dar demasiado énfasis a los textos de
epigrafes. En su libro Photography Is a Language,
John R. Whiting realiz6 un experimento elocuente:
transcribid, por su orden y sin las fotos respectivas, los
epigrafes de un tipico ensayo ilustrado de Life. El re-
sultado fue una nota sobre una personalidad —una no-

‘ta algo telegrifica, pero totalmente coherente y ripida-

mente comprensible—, para la cual las fotos eran ador-
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ALFRED EISENSTAEDT, Bertrand Russell. De Life, 14 de enero de 1952. © Life Magazine/Time Inc.




BARON ADOLPHE DEMEYER, Vestido de boda, segin modelo de Helen Lee Worthing, 1920. Gelatino-bromuro, coitesia de
Condé-Nast, Nueva York

262

a0



e

Yo

| —

r—-—-h—

nos. Como senala Whiting, «a menudo es el epigrafe lo
queTse recuerda, cuando unog¥ree que estd informando
a alguien sobre una foto aparecida en una revista».>
Se han tomado notables fotografias en los encargos
ordenados por las revistas. Mientras trabajaba para Li-
fe, W. Eugene Smith hizo una serie sobre la vida en una
aldea espanola, que seri recordada mucho después de
que se haya olvidado la nota misma. Se publicaron 17

“de ellasen haedicién del 9 de abril de 1951. Los ditécto-

res de Life lamentaron haber seleccionado tan pocas y
agregaron, con propdsitos promocionales, una carpeta
de reproducciones a pigina completa, con ocho de las
fotos no utilizadas. Aparecian presentadas sin texto,
por su valor propio y no como parte del ensayo. Smith
fotografié la atmésfera misma de la aldea y la personali-
dad de sus habitantes. Pero las fotos, con ser particula-
rizadas, son también universales, porque lo retratado
es la cultura del Mediterrineo. Se ha dicho que The
Thread Maker [La hilandera] es, «a un mismo tiempo,
una mujer aldeana en su trabajo y una imagen tan obse-
siva y eterna como un dibujo de Miguel Angel de una
de las Tres Parcas».*

Alfred Eisenstaedt realizé una serie de excelentes re-
tratos de personalidades inglesas, que Life publicé en
su edicion del 14 de enero de 1952. A diferencia de los
fotdgrafos de estudio, Eisenstaedt no instalé una bate-
ria de focos ni una abultada cimara de 8 x 10 pulgadas
montada sobre un tripode. Tampoco aplic6 maquillaje
a sus modelos para disimular las deficiencias naturales.
Al describir sus experiencias, escribié: «Mi tarea no fue
la de un fotégrafo con un buen equipo que va a hacer
una tarea, sino la de un visitante casual, que incidental-
mente habia llevado una Leica, tres lentes y un peque-
fio tripode... El tiempo mis largo que llegué a demorar
fue de 28 minutos».®

Las fotos mis elocuentes y dramiticas de la Segunda
Guerra Mundial fueron tomadas por los fotégrafos de
revistas o bajo su.influencia. La revista Life organizé
una escuela para fotdgrafos del ejército y envi6 a sus
propios hombres al frente de batalla: Eliot Elisofon es-
tuvo en el norte de Africa; William Vandivert estuvo en
Londres durante los ataques aéreos alemapes y después

en la India; Margaret Bourke-White estuvo en Italia y -

en la Unién Soviética; W. Eugene Smithi estuvo en el
Pacifico, donde a costa de serias heridas produjo algu-
nas de las mejores fotos bélicas; Robert Capa —que
habria de morir durante un combate en Indochina—
cubrié la invasién a Europa y aterrizé con su paracai-
dista. El capitin Edward Steichen, U.S.N.R., operd
como director para la Fotografia de Combate Naval;
bajo sus 6rdenes figuraron muchos fotégrafos que ha-
bian recibido su entrenamiento en misiones periodis-
ticas.

La amarga y desastrosa guerra de Corea fue fotogra-
fiada por David Douglas Duncan. Se concentrd en las

tropas, con primeros planos de una incisiva intensidad,
que revelaban no sélo la batalla contra el enemigo, sino
también contra el frio. Publicé en 1951 esasfotografias
en This Is War!, un libro ilustrado que tiene una breve
introduccién y ningun epigrafe junto a las fotos. Poste-
riormente se unid al equipo de Life. '
La guerra de Vietnam estuvo mis cerca de la pobla-
ci6n que ningin otro conflicto anterior, debido a vale-

“rosos fotsgrafos y operadores de la television. L'os ho-

rrores de la guerra —los heridos, los agonizantes y los
muertos— nunca habian sido retratados en forma tan
grifica y apasionada, particularmente por las fotogra-
fias en color de Larry Burrows, quien pasé nueve anos
en la zona de combates y perdié su vida cuando el
avién en que viajaba fue derribado sobre Laos en 1971.

Por motivos financieros, Look interrumpié su publi-
cacidn en 1972; el motivo dado fue la competencia de la
televisiéon. También Life top6 con trastornos financie-
ros y —exceptuadas algunas ediciones especiales y oca-
sionales— suspendié el mismo afno su publicacién. En
1978 la reanudé como revista mensual. ‘

Las revistas de modas estuvieron entre las primeras
que hicieron un uso regular de la fotografid. En 1913,
Vogue comenzé a publicar fotos realizadas para’ella
por Baron Adolf DeMeyer; éste inicié un estilo €n el
que la elegancia de las modas aparece desplegada junto
a una sensibilidad fotogrifica para las texturas. En
1923, Edward Steichen —quien ya en 1911 habia reali-
zado fotos de modas, tanto en color como en blanco y
negro, para A7t et Décoration— se incorpor6 al equipo
de Condé Nast. Ademis de fotografiar modas realiz6
una gran cantidad de retratos sobre "pérsonas célebres,
que aparecieron regularmente en Vogue y en Vanity
Fair. Esas fotos son brillantes y vigorosas; integran una
biografia en imagenes sobre escritores, actores, artistas
y estadistas de las décadas de 1920 y 1930, haciendo
para esa generacion lo que Nadar hiciera para el mundo
intelectual de Paris a mediados del siglo x1x. La obra
de Steichen es fotografia directa, cuya eficacia se apoya
en la habilidad de atrapar de pronto el momento en que
un rostro muestra su caricter, asi como en un uso dra-
mitico de h iluminacién artificial y en un soth senti-
do del disefio. Sus mejores logros fueron los relativos a
gente del teatro. En la revista U.S. Camera Magazine
mostrd la forma como foiografié a Paul RoBesbn; en su
papel protagonista’del emperador Jones, reproducien-
do 28 fotos sucesivas tomadas durante una representa-
cién. Su informe es revelador:

He descubierto casi invariablemente que la persona que posa
actiia como un espejo para mi propio punto de vista, con lo
que el primer paso ha sido dar todo vapor a mi propio interés
y a mi propia energia en la tarea... Si todo se mueve ripida-
mente y con entusiasmo, el modelo gana en coraje, con la
creencia de que él o ella lo estin haciendo bien, y las cosas
emplezan a funcionar. El modelo y el fotégrafo sincronizan
entre si... Al fotografiar a un artista, como fue el caso con
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EDWARD STEICHEN, Lilian Gish como Ofelia, 1936. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York

264

b Bt dbenen sy e, Lo

el



I — I e T — I T — |

O

EDWARD STEICHEN, Greta Garbo, 1928. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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EDWARD . STEICHEN,- Paul
Robeson en el papel prota-
gonista de «Emperador Jo-
nes», . de O’Neill, 1933.
Gelatino-bromuro,  The
Museum of Modern Are,
Nueva York

Paul Robeson, se da al fotégrafo un material excepcional con
el cual trabajar. En otras palabras, puede contar con que con-
seguird mucho a cambio de nada, pero eso no llega muy lejos
a menos que el fotdgrafo esté alerta, pronto y dispuesto a
aprovechar plenamente tal oportunidad.®

Los retratos que supusieron un mayor desafio en las
dltimas décadas fueron tomados por encargo, para re-
vistas mis que para el interesado o para su familia y
amigos. El fotégrafo. de estudio —con su iluminacién
de escena, sus telones y su utileria prevista, que depen-
de para sus ingresos solo de una venta de fotografias
tiradas por. docenas a partir de negativos sumamente
retocados y luégo encarpetadas con bordes de ador-
no— se acerca ripidamente a quedar anticuado.

Yousuf Karsh, que fue preparado en el estudio de
John H. Garo en Boston, viaja por todo el mundo para
fotografiar a grandes lideres y a otras personalidades.
Lleva consigo una bateria de luces de estudio, junto a
una cdmara de 8 X 10 pulgadas [aproximadamente 21 x
25 cm]. Puede asi convertir cualquier cuarto disponible
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en un estudio, donde hari la iluminacién a la manera
- clasica que es ya distintiva de su estilo.

Otro enfoque fue el adoptado por Sir Cecil Beaton,

donde el énfasis es puesto en la escenografia, a menudo

complicada, que ha sido construida especialmente para
la ocasién. Tras haber sido pintor ademis de fotdgrafo,
Beaton realizé escenografias para producciones teatra-
les, y ese interés aparece reflejado en la obra que realiz6
con la cdmara. Su amigo, el ya desaparecido fotdgrafo
George Platt Lynes, mostré un notable ingenio al ela-
borar poses y nuevos usos del' material para expresar el
cardcter de la persona retratada. En esa tradicién conti-
nda Arnold Newman: sus retratos se distinguen por la
forma en que les introduce objetos que simbolizan la
profesion o los intereses de su protagonista. A Philippe
Halsman, Irving Penn y Richard Avedon les preocupa
no solo interpretar esa personalidad, sino también ex-
plorar las posibilidades visuales que darin a una foto la
calidad singular y atractiva que le es esencial para su
reproduccidn en una pagina impresa.
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ARNOLD NEwWMAN, Max Eynst, 1942, Gelatino-bromuro, cortesia del autor
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LOUIS DUCOS DE HAURON, Angosléme' (Francia), 1877. Copia alcarbdn en tres colores, George Eastman House, Rochester

(Nueva York)
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Cuando Niepce describié sus investigaciones foto-
grificas a su hermano Claude, agregs: «Debo conse-
guir la fijacién de los colores». Y cuando visité a Da-
guerre en 1827 se mostrd especialmente interesado en
las investigaciones que éste habia realizado sobre el co-
lor. Después escribié con entusiasmo a su hijo:

Daguerre ha llegado al punto de registrar en su sustancia qui-
mica algunos de los rayos de colores del prisma; ha reunido ya
cuatro y esti trabajando en la combinacién de los otros tres,
para poder tener asi los siete colores primarios. Pero las difi-

cultades que encuentra van creciendo en proporcién a las mo-

dificaciones que esa misma sustancia debe sufrir para poder
retener diversos colores a un mismo tiempo... Después de lo
que me ha dicho, tiene poca esperanza de triunfar, y sus in-
vestigaciones dificilmente tendrin otro objetivo.que la pura
curiosidad. Mi proceso le pareci6 preferible y mis satisfacto-
rio, vistos los resultados que obtuve. Pensé que le seria inte-
resante obtener imigenes con la ayuda de un proceso simple
similar, que fuera ficil y expeditivo. Deseaba que yo hiciera
algunos experimentos con vidrios de colores, para verificar si

la'impresién producida sobre mi sustancia seria la misma que -

se produce con la suya.!

Aparentemente Niepce no consiguié mejores resul-
tados que Daguerre, pero la aceptacién inmediata de
los daguerrotipos monocromaiticos superé al hecho de
que los colores no fueran registrados. No pasé mucho
tiempo, sin embargo, antes de que esa carencia se hicie-
ra sentir, y los daguerrotipistas comenzaron a colorear
a mano sus placas. Esto se conseguia espolvoreaado
cuidadosamente un polvo seco de pigmento. sobre la
superficie. El empleo de colores al agua y himedos no
era aconsejable, por el temor de oscurecer asi el detalle
de la imagen: excepto en el caso del oro y la plata, que
eran tan esenciales para afiadir realismo a las joyas. Con
el advenimiento de las copias en papel se intenté un

enfoque mucho mds audaz: gran parte de la imagen fo- -

togrifica desaparecié bajo la gruesa pasta que ambicio-
sos artistas le echaron encima. De hecho, fueron pocos
los estudios que no se jactaran de tener un artista pro-
pio para ello. El piblico pedia color. En la revista
Humpbhrey’s Jowrnal of Photography, John Towler es-
cribié sobre el valor de satisfacer esa necesidad y los
problemas que se presentaban:

Tan pronto como se termina la operacién de secado, la foto
esti preparada para pasar a las manos de un dibujante, afin de
recibir el toque de su lipiz migico... Aquellas partes que an-
tes eran grises y de caracter indefinido asumen sombras niti-

15 « EN COLOR

das y agradables; aparte de ello; el artista agrega un ligero
tinte en las mejillas, aportando un brillo vivaz a la foto que
antes no poseia; de hecho, hace rotundos los rasgos que antes
fueran chatos y mortecinos... El buen gusto evita sin embargo
el mucho color; un gusto vulgar procura la gratificacién de los
contrastes marcados, y por tanto de los colores. Para tal gusto
habri que dorar botones, aretes en las orejas, alfileres en el
pecho o vistosos relojes; para él habrid que empastar color y
oscurecer todo otro matiz que haya debajo; para ese gusto,
lamentablemente, el fotégrafo artistico tendri que exhibir
perlas ante cerdos; su pan es sin embargo su ganancia, y es
cuando menos el papel de un hombre de negocios el sacrificar
sus nociones preconcebidas ante los deseos de sus clientes.?

En las dltimas décadas del siglo x1x las ampliaciones .
sobre negativos de retratos se realizaban frecuentemen-
te sobre una tela fotosensibilizada, en contreto para su
empleo por parte del artista. Uno de sus proveedores se
jact6 de que las emulsiones en sus telas preparadas eran
«tan leves que no interfieren en modo alguno con los
hilos mismos de la tela, y tampoco disminuyen las be-
llas propiedades de recepcién de esa base preparada pa-
ra el 6leox.? Asi, el origen del retrato pintado quedaba
completamente disimulado. . '

Los primeros intentos de producir automancamente
el color, mediante procedimientos fotograficos, fueron
la_bisqueda de una sustancia que, como el camaleén,
pudiera asimilar el color que se arrojara sobre ella:

En 1850, Levi L. Hill, un pastor bautista y daguerro-

“tipista profesional en Westkill (Nueva York), anuncié

en los peridicos que habia conseguido fijar los colores
naturales en las placas del daguerrotipo. Mostré ejem-
plos de su trabajo a importantes daguerrotipistas nor-
teamericanos. El director del Daguerreian Journal que-
dé tan impresionado que dijo: «Si Rafael hubiera mira-
do un Hillotype antes de completar su Transfiguracién,
la paleta y el pincel habrian caido de sus manos y su
cuadro habria quedado inconclusos.*

Los profesionales exigieron conocer la técnica. Esta-
ban dispuestos a pagar bien el secreto, pero Hill les
rechazé aduciendo que «cien mil délares no compra-
rian mi descubrimiento» y agregando que publicaria
sus resultados «cuando yo lo crea conveniente». Pasa-
ron los meses y no se escuché otra palabra de Hill. En
un folleto fechado en 1852 y dirigido a «los Daguerro-
tipistas de Estados Unidos y al Pablico en General»,
Hill declaré que la invencién era tal como él la habia
antes declarado, pero que para perfeccionarla se en-
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Andnimo, Niva encimade una silla, ca. 1850.Copia a la albimina coloreada amano sobre un daguerrottpo,
coleccién Beaumont Newhall, Santa Fe
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WARREN THOMPSON, La pintora, ca. 1850. Daguerrotipo estereoscopico coloreado a mano, George Eastman House, Rochester
(Nueva York) ‘

LOUIS DUCOS DE HAURON, Hojas, 1869. Copia al carbén en tres colores, Société Frangaise de Photographie, Paris
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frentaba. con- dnflcultades que estaban mis alla de su -

control, por «los mvnslbles, duendes.de un nuevo proce-
so fotogénico». Los profesxonales se mostraron impa-
cientes, porque sus negocios habian sido perjudicados
porel prematuro anuncio de Hill. Le denunciaron en la
prensa como un farsante y un impostor. En 1856, final-
mente, Hill publicé su Treatise on H. ehochromy, un
texto confusoy complicado que en lugar de instruccio-

nes especificas y operativas contenia una’ autobnografxa '

y una descripci6n de interminables experimentos.
Que Hill habia obtenido algunos resultados es algo
que no cabe dudar; el testimonio de daguerrotipistas

—y en particular el de un artista y hombre de ciencia-
tan notable como Samuel F. B. Morse— es demasiado

convincente para que se pueda rechazar. Mis de una
vez los daguerrotipistas habian encontrado, por acci-
dente, el color en sus placas; Niepce de Saint-Victor,
sobrino del inventor, consiguié en 1851 daguerrotipos
coloreados, sensibilizando con cloruros las placas de
plata. Recibieron la aclamacién en su momento, pero
lamentablemente no se las pudo hacer permanentes.
Sélo han perdurado unos pocos ejemplos, ¢uidadosa-
mente conservados en la oscuridad a través de los anos.
Quizis Hill habia tropezado en la misma senda de esos
otros experimentos, pero sobre su trabajo no podemos
formar una conclusién mis definida que lo que fuera

escrito sobre él tras su muerte en 1865: «Siempre afir-
mo que realizé fotos en sus colores naturales, pero eso -

fue logrado por una combinacién accidental de elemen-
tos quimicos que en su vida pudo volver a producir».*
- La bisqueda de un medio directo y sensible al color
siguié avanzando. En 1891, Gabriel Lippmann, profe-
sor de Fisica en la Sorbonne, perfeccioné su proceso de

interferencia, apoyado en el fenémeno de que una del-.

gada pelicula; comno la que el aceite forma sobre el
agua, refleja todos los colores del arco iris. Los resulta-
dos fuerorr sorprendentes. En 1908,. Steichen escribié a
Stieglitz:

El profesor Lippmann me ha mostrado en proyeccién sus
transparencias de bodegén, que son tan perfectas en color co-
mo un positivo normal en vidrio lo es para expresar la imagen
en blanco y negro. La transcripcién de tonos blancos es asom-
brosa, y una transparencia hecha por uno' de los hermanos
Lumiére —en un momento en que procuraban hacer comer-
cialmente posible el proceso, y que presenta a una chica con
unaropa de cuadros escoceses, en un jardin soleado y brillan-
te—, es simplemente ‘asombrosa; habria que recurrir a un

buen Renoir para encontrar algo lgual en su luminosidad de
color».”

Lamentablemente, el proceso Lippmann no era una
técnica prictica, y ha quedado obsoleto.

“La solucién prictica ala fotografia en color fue halla-
da por un camino indirecto. El fisico inglés James
Clerk Maxwell realizé en 1861 un interesante experi-
mento en la Royal Institution de Londres. Para probar

. que todo color puede ser recreado con la mezcla de
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rayos rojos, verdes y azules, en variables proporciones,
proyectd tres transparencias de una cinta de tartin so-
bre una pantalla. Frente a cada proyector se habia colo-
cado una placa de cristal coloreada: una roja, una azul y
una verde. Cada transparencia habia sido realizada so-
bre un negativo que Thomas Sutton hizo a través de
idénticas placas de cristal o filtros; cada una era tedrica-

mente un registro de los rayos rojos, azules y verdes
reflejados por la cinta. El resultado fue una fotografia”

en color, tosca, pero profética del futuro.

Como Maxwell habia hecho la adicién de rayos rojo,
verde y azul, esta técnica es denominada aditiva. Un
anadido igual de los tres colores forma el blanco; el
rojo y el verde se suman para formar el amarillo; el rojo
y el azul forman el magenta; el verde y el azul forman
un verde azulado que los fotégrafos conocen como
cian. Es importante recordar que esta teoria sirve sélo
para laluz coloreada; la mezcla de pigmentos es ya otro

‘asunto.

La emulsién yodada de colodién que utilizara Sutton
no es sensible a los rayos rojos, y durante mucho tiem-
po los hombres de ciencia se mostraron intrigados res-
pecto a cémo consiguid los resultados. Al cumplirse el
centenario del experimento clisico de Maxwell, un in-
vestigador de la Kodak, llamado Ralph Evans, propuso
una ingeniosa explicacién, y la demostré con una re-
creicién del experimento. Las tintas rojas utilizadas en
la época por los fabricantes de cintas no sélo reflejaban
los rayos rojos, sino que eran fluorescentes, y fue la
fluorescencia lo que Sutton obtuvo como registro
«rojo». Cuando se perfeccioné la emulsién pancromi-
tica, el sistema de Maxwell fue puesto en prictica con
éxito. Es incémodo instalar tres linternas mégicas cada
vez que se quiera ver una fotografia en color. Un apara-

to portitil, denominado «Kromskop», fue ideado en

1892 por Frederick Eugene Ives de Filadelfia, reunien-
do Spticamente tres transparencias estereoscopicas para
que pudieran ser vistas en su registro. Cada transparen-
cia quedaba iluminada a través de un filtro que daba el
color.primario apropiado: rojo, verde, azul. El resulta-
do fue una brillante fotografia en color, tridimensional,
de llamativo realismo.

Pero mirar por el visor de un instrumento, o mirar a
una pantalla en un cuarto oscuro, no es lo mismo que
observar una fotografia que se pueda sostener en la ma-
no. El primer método prictico de hacer una foto que
pudiera ser vista sin aparato alguno fue ideado en 1893
por John Joly de Dublin. En lugar de hacer tres fotos
separadas con tres filtros coloreados, realizé el negati-
vo a través de una pantalla cuadriculada con zonas mi-
croscopicas de rojo, verde y azul. La pantalla era del
tamaio exacto de la placa fotografica y estaba colocada
en contacto con ella en el interior de la cimara. Tras
revelar la placa se hacia de ella una transparencia y se la
unia de manera permanente a la pantalla en color. Las
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HEINRICH KUHN, Bodegén, 1904. Goma bicro-
matada en tres colores, Preus Fotomuseum, Hor-

ten (Noruega)
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EDWARD STEICHEN, Alfred Stieglitz, 1907. Autocromo, The Museum of Modern Art, Nueva York



EDWARD STEICHEN, Gertrxde Kasebier, 1907. Autocromo, The Museum _of Modern Art, Nueva York
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zonas negras, grises y blancas de la foto permitian que
pasara mds 0 menos luz a través de los filtros; vistos a la
distancia normal en que se hace una lectura, los colores
primarios, que habian sido asi modulados, se combina-
ban para reproducir los colores de la escena original.
En 1903 el mismo principio fue utilizado por los her-
manos Lumiére en sus autocromos, que se pusieron a la
venta en 1907. La placa fotogrifica misma se recubria
“cort granos minusculos de almidén tenido. Un tercio
era naranja, un tercio verde y el otro tercio era violeta,

y se mezclaban de tal forma que los tres colores prima- -

rios aparecian distribuidos parejamente sobre la super-
ficie de la placa, que luego era recubiertacon una
emulsién.® La exposicién a la luz se hacia por el reverso
de la placa. Después del revelado, el negativo se utiliza-
ba para hacer un positivo, y resultaba una transparencia
que reproducia los colores originales.® Steichen recibi6
el privilegio de obtener una partida de las nuevas placas
en color de Lumiére antes de que fueran puestis en
venta. Como resultado de ello, la primera exposicién
piiblica en Estados Unidos, con autocromos realizados

por Steichen, Fra‘nk Eugene y Stieglitz, se llevé a cabo
en las «Little Galleries of the Photo-Secession» de

Nueva York, durante el mes de noviembre de 1907. La
fabricacién de esas placas se interrumpié en 1932. Las
marcas Dufaycolor, Agfacolor y las dos de los Lumié-
re, Filmcolor y Alticolor, combinaron esas dos técni-
cas: la base de pelicula se manipulaba para formar un
filtro maltiple, bastante similar al de la pantalla de Joly,
y la imagen quedaba filtrada como en el proceso'del
autocromo. ' '

Tales métodos han cedido su paso a técnicas basadas
en la teoria sustractiva. Un objeto negro absorbe o sus-
trae la luz que incida sobre él; nada se refleja hacia la
vista y por tanto parece negro. Un objeto blanco refleja
todos los rayos de luz que incidan sobre él. Si recibe
luz blanca, reflejara luz blanca; si sélo recibe luz roja,
reflejari roja. Un objeto de color, sin embargo, absor-
be o sustrae algunos de esos rayos y refleja a otros.
Cuando la luz blanca incide sobre un objeto rojo, que-
dan reflejados sus rayos rojos y absorbidos o sustraidos
los azules y verdes. Pero si la luz roja incide sobre un
objeto de color ciin, no hay rayos azules o verdes que
puedan ser reflejados y los rojos quedan enteramente
sustraidos. No llega luz alguna al ojo, y el objeto apa-
rece como negro.

Las transparencias copiadas a partir de negativos rea-
lizados con filtros rojos, azules-y verdes, si son colo-
reados con los respectivos colores complementarios
(cidn, amarillo, magenta) habran de superponerse en su
registro, y si se las mira al trasluz, reproducirin todos
los colores naturales de la escena que tomé la cimara
del fotégrafo. '

- Por una de las mis curiosas coincidencias en la histo-
ria de la fotografia, esta técnica sustractiva fue anuncia-
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da en 1869 por dos franceses, Louis Ducos de Hauron
y Charles Cros. No se conocian entre si; ambos envia-
ron a un mismo tiempo sus comunicaciones a la Société
Frangaise de Photographie; el secretario describié sus
técnicas casi idénticas en la reunién del 7 de mayo de
1869 y mostr6 ejemplos que habian sido remitidos por
Ducos du Hauron. Y lo que es todavia mis extraordi-
nario: ambos inventores, en lugar de disputarse la prio-
impresionistas, y mis interesado en la teoria del color
.que en elaborar una técnica fotogrifica practica, Cros
no siguié adelante con su invencién, pero Ducos du
‘Hauron comenzé una amplia investigacién. Tan pron-
to como Vogel mostré cé6mo las emulsiones fotogrifi-
cas podian ser sensibilizadas para todos los colores [en
1873; véase capitulo 8], Ducos du Hauron comenzé
una amplia investigacién, y en 1877 pudo tirar copias
muy aceptables mediante el proceso del carbén.

Se han ideado muchas variaciones.a ese principio bi-
sico. Pueden hacerse copias separadas, y en blanco y
negro, sobre cada uno de los tres negativos de colores
separados, y las emulsiones reveladas pueden ser con-
vertidas en imigenes, formadas respectivamente con
pigmentos ciin, magenta y amarillos. Heinrich Kiihn,
el maestro austriaco del proceso a la goma bicromata-
da, produjo memorables bodegones, en la década de
1890, mediante esa miiltiple impresién. Una técnica al-
ternativa es la que se conoce como proceso carbro: co-
pias en blanco y negro sobre cada uno de los negativos
separados. Tras el revelado, la emulsién de gelatina se
separa de cada copia, con sus colores ciin; magenta y
amarillo, y se superpone a un nuevo soporte de papel.

Otro método de superponer las tres imigenes es co-
nocido bajo el nombre de dye transfer. En este proceso
se prepara una matriz de gelatina, que absorberd colo-
rantes en propor¢ion a las luces y sombras, y que man-
tendri la imagen coloreada cuando sea presionada en su
contacto con el papel. - - '

Estas técnicas exigen tres negativos separados. Cuan-
do el motivo a fotografiar es fijo, tales exposiciones
pueden ser realizadas ficilmente en forma sucesiva, pe-
ro para fotografiar objetos méviles, las tres deben ser
realizadas simultineamente. Se han diseftado cimaras
de «una sola toma», provistas de espejos semiplatea-
dos, que permiten hacerlo asi, si bien un aparato se-
mejante es molesto e ineficaz.

El mayor avance en la historia de la fotografia en co-
lor se produjo con el perfeccionamiento de una pelicula
recubierta por tres capas de emulsién, que podia ser
utilizada por cualquier cimara y que requeria una sola
exposicién para cada foto. Esta pelicula Kodachrome
—que en 1935 era asequible para las cimaras cinemato-
grificas en 16 mm y en 1937 para las fotogrificas en 35
mm— fue un invento de Leopold Mannes y Leopold
Godowsky, trabajando en colaboracién con cientificos

amigode los pintores -
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PAUL OUTERBRIDGE, Jr., Aguacates, 1936. Copia en procesé carbro, The Museum of Modern An:., .Nuevq Yon;k :

para la investigacién en la Eastman Kodak Company.
El proceso se basa en la invencién del proceso de copu-
lantes de color, logrado en 1912 por Rudolf Fischer, de
Berlin.

La emulsién superior en la pelicula Kodachrome sé-
lo es sensible a la luz azul. Debajo hay una capa de
colorante amarillo que absorbe los rayos azules, pero
permite que los rojos y verdes penetren a las dos emul-
siones que estin bajo ella, una de las cuales sélo es sen-
sible a los rayos verdes y la otra sélo a los rojos. Asi,
con una exposicién simultinea, se obtiene un registro
de los tres colores primarios de la escena. La pelicula es
revelada primeramente a un negativo y luego, por un
proceso revertido, a un positivo. En el segundo revela-
do se forman colorantes de los complementarios amari-
llo, cidn y magenta, en las zonas debidas, y la plata
queda eliminada. Al comienzo, todo ese proceso re-
queria una maquinaria compleja y un control preciso,
con lo que sélo podia ser realizado por el fabricante.
Frente a la demanda de una pelicula que el fotégrafo
pudiera procesar por si solo, la empresa Ansco inicié
en 1942 su Ansco-Color, pelicula que fue seguida por
la Ektachrome de la Kodak; en ambas se incorporaban
copulantes de color dentro de las emulsiones separadas.

Estas técnicas tienen la misma limitacién que en su
momento tuvieron el daguerrotipo y el ferrotipo: cada

fotografia de color es tnica. El principio de negativo-
positivo fue utilizado en la pelicula Kodacolor, que,es
similar en general a la Kodachrome, excepto pordue la
imagen no es revertida a un positivo. El revelado ¢on
copulantes de color convierte directamente cada emul-
siéh en una imagen complementaria del color-que re-
gistra. Asi, un negativo color muestra no -sélo una in-
versidn de luces y sombras, sino también una inversién
de color. Una mujer rubia apareceri con'cabello azul y
labios verdes. A partir de este negativo pueden tirarse
las copias que se precisen, repitiendo el proceso con
una idéntica emulsién triple que recubre a una base
blanca.

Utilizando pelicula Ektacolor, que fuera anunciada
en 1947 por la Eastman Kodak Company, el fotégrafo
puede procesar sus propios negativos de color. Un ras-
go importante de este proceso de color es la incorpora-
cién a la pelicula de una miscara que automiticamente
compensa las imprecisiones en la fidelidad del color.
Teéricamente debiera ser posible elegir los colorantes
que absorberin por completo cada uno de los colores
primarios. En la prictica no puede hacerse. Para.corre-
gir tales errores, los copulantes de color anadidos a la
emulsién estan ya coloreados, absorbiendo justamente
los rayos que sean incorrectamente absorbidos por-los
colorantes. A partir del negativo Ektacolor pueden ha-
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EDWARD WESTON, Muelle, 1946. Transparencia en Kodachrome, George Eastman House, Rochester (Nueva York)
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cerse tres matices en gelatina para el copiado mediante
el método dye transfer, o pueden hacerse las copias so-
bre material positivo para color.

Para su reproduccion en la pagina impresa, las trans-
parencias son nuevamente fotografiadas por medios
normales y con los filtros primarios; con cada negativo
se hace una plancha de impresi6n, habitualmente me-
diante el proceso de clichés. El papel pasa asi por la

rotativa en cuatroetapas consecutivas, COIT tintas en

cidn, amarillo, magenta y negro, o sea, como dicen los
impresores, «a cuatro colores».

Los mayores usuarios de la pelicula en color son los
aficionados: actualmente casi todas las instanténeas son
en color. Para el fotégrafo comercial, el color ha sido
indispensable, durante mucho tiempo, a fin de cumplir
las exigencias de los anunciantes. Las revistas estin uti-
lizando cada vez mis color para su.material propio.
Los periédicos estin superando las enormes dificulta-
des técnicas de imprimir color sobre papel de diario
gracias a las rotativas de alta velocidad. Y actualmente
un nimero cada vez mayor de fotégrafos creativos ha

llegado a elegir el color como medio de expresmn per-

sOnal, prefiriéndolo sobre otros medios.

En la tradicién de la fotografla directa, Eliot Porter -

—cuyas sensitivas fOtos en blanco y negro fueron ex-
puestas en 1938 por Stieglitz en An Amer:can Place—
ha fotografiado brillantemente los escenarios naturales.
Porter hace sus propias copias sobre transparencias de
color, y puede controlar asi el resultado. Ernst Haas
eligié apartarse de lo naturalista. Con una deliberada

doble exposicién de la pelicula, o0 moviendo la cimara’

mientras el objetivo permanece abierto, o eligiendo
tiempos anormales para la exposicién, produce imige-
nes que a menudo poseen un gran valor intrinseco.
Eliot Elisofon, fotégrafo de Life, experiment6 con el
uso de filtros de color sobre el objetivo o sobre la mis-
ma fuente luminosa. Fue asesor de Hollywood en ¢l
propdsito de distorsionar el color para obtener un efec-
to emocional, como ocurrié con el film Moulin Rouge
(1953), de John Huston.

El fotdgrafo en color se ve enfrentado amuchos pro-
blemas estéticos. El colorante no reproduce el color co-
mo lo hace la cimara. ¢ Debe el fotégrafo eleglr el enfo-
que naturalista y, como lo hiciera Emerson con el blan-
co y negro, limitarse a producir lo que ve el ojo? ;O
debe seguir la iniciativa de la cimara, explorando sus
posibilidades y respetando sus limites? Parece que exis-
ten colores que sélo se consiguen en las fotografias; la
pelicula Kodachrome, por ejemplo, rinde un azul de
una riqueza y una profundidad que permiten aprove-
charlo vilidamente por si mismo, sin intentar un realis-

. Con color se ha experimentado en cualquier cam-
po; practicamente todos los fotégrafos han trabajado

de 1947:

con las nuevas técnicas y —aunque la complejidad del
proceso y el gasto de materiales han sido un impedi-
mento para la libre experimentacién— exploran al mi-
ximo las posibilidades estéticas.

Existe la tentacién de elegir temas que sean por si
mismos un despliegue de color, ignorando el hecho de
que el color existe por doquier, y que no es el tema
coloreado por si mismo, sino el manejo que de él haga
el fotggrafo, lo que resultard creativo. Los resultados
mis satisfactorios parecen derivar de temas que basica-
mente posean colores atenuados, con algin acento bri-
llante y elocuente aqui o alla.

La linea divisoria entre fotégrafo y pintor no queda
trazada con tanta claridad en ningin otro sitio como en
la fotografia en color. La imitacién es fatal. Por la natu-
raleza de su medio expresivo, “la visién del fotografo

- debe estar arraigada en la realidad, y si intenta crear su

propio mundo de color se enfrenta a un doble dilema:

sus resultados no tendrén ya esa cualidad singular de lo
-que s6lo podemos definir como «fotograflco», y descu-

brird ripidamente que con sélo tres colores primarios,
modulados en intensidad por tres emulsiones que-obe-

" decena las leyes de la sensitometria, no llegam a r1Vah-,.

zar con el pintor, quien‘cuenta-con-una gama de plg—-
mentos que puede emplear a voluntad sobre su téla
Por otrd lado, el pintor né podri confiar en alcanzar la

~_precision, el detalle y sobre todo la autenticidad de la
‘fotografna El problema estético consiste en definir qué

es esencialmente fotogrdfico dentro de la fotografia en
color; aprender lo que hay de singular en el proceso y
utilizarlo para obtener fotos que no podrian ser obteni-
das de otra manera. E] problema fue claramente esta-
blecido por Edward Weston, manifestado en su obra

Muchas fdtografias —y cuadros también, ciertaménte— sélo
son un blanco y negro luego coloreado. El prejuicio que. mu-
chos fot6grafos esgrimen contra la fotografia en color procede
de que no han pensado en el color como forma.®

Weston llegé al color en un momento tardio de su
carrera, y produjo con él una cantidad relativamente
pequefia de obra. Su foto Waterfront [Muelle), de
1946, incorpora su teoria estética del color como for-
ma. Al examinar la imagen no nos preocupa la informa-
cién que exhibe, sino que nuestro ojo se deleite en el
juego y el contraste de esas brillantes zonas de color en
rojo, azul y amarillo. Nétese, también, que la habitual
profundidad de campo, siempre tan presente en la obra
de Weston con blanco y negro, ha sido sustituida por
un énfasis sobre un plano liso. Sumamente criticada co-
mo ostentosa cuando fue inicialmente publicada, esa
foto apunta a los estilos actuales dentro de Ia fotografia
en color.
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JERRY UE"LSMA.N'N, Mutacion sirgxbélx’ca., 1961. Copia sobre combinacién, The Museurn of Modern Art, Nueva York
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Desde 1945 se han producido grandes progresos en
la tecnologia fotogrifica. Se ha aumentado la sensibili-
dad de la pelicula; se han simplificado los problemas
del tiempo de exposicion con fotémetros eléctricos que
no sélo miden la luz, sino que, cuando son incorpora-
dos a la cimara misma, pueden fijar automaticamente
los tiempos del obturador y la abertura de las lentes. La
contribucién mis innovadora fue la invencién por Ed-
win H. Land, en 1947, del proceso Polaroid, que utili-
za una cimara de disefio especial para producir la copia
terminada (o, si se prefiere, un negativo) en cuestién de
segundos.! Estas mejoras técnicas se basan en un ya
centenario sistema de haluros de plata y gelatina.

Aungque se han producido pocos cambios en los mé-
todos de trabajo del fotégrafo creativo, se han produci-
do otros importantes en la actitud que se tiene frente a
la fotografia como forma artistica. Para algunos, la ca-
mara es un medio de autoexpresion, con lo que se des-
carga sobre el observador la responsabilidad de inter-
pretar el sentido deseado pero oculto de una foto. Para
otros, los principios de la fotografia directa, que se ba-
san en las limitaciones técnicas del proceso, resultan
restrictivas e intolerables. El concepto de previsualiza-
cién excluye la posibilidad de alterar la imagen después
de tomada la foto. La preocupacién por el tema ha sido
esencial en mucha obra reciente que subraya lo trivial,
el lugar comiin y hasta lo anormal. Se ha hecho popular
la creacién de situaciones y ambientes, especificamente
para su registro por la cimara. Los pintores’estin ex-
plorando, tanto conio los fotdgrafos, la mezcla de am-
bos medios expresivos. Muchos fotdgrafos creen que
tanto el negativo como la copia posterior sélo son un
medio para llegar a un fin, y al no considerar que sean
objetos sacrosantos no vacilan en alterarlos con su ma-
nipulacién. Los asi llamados procesos «de control»,
que se creyeron obsoletos durante el reinado de una
estética purista, han sido ahora revividos: la goma bi-
cromatada, el broméleo, el cianotipo.

Como en todas las artes visuales, las altimas tres dé-
cadas han presenciado una sucesién de estilos en la fo-
tografia: una experimentacin vigorosa y una venera-
cién por ciertas tradiciones del pasado, se han mezcla-
do con una actitud iconoclasta y con la biisqueda de un
sentido dentro de una nueva visién del mundo.

NUEVAS DIRECCIONES

La tradicién de una fotografia directa puede ser vista
claramente’en la-minuciosa obra de Minor- White. Su
estilo fotografico se formé durante su prolongada vin-
culacién . cOn~Stleghtz, ,Weston y -Adams. SlCﬂdO un
técnico magistral, ré  ‘fotografias'de una enorme
belleza. Sumamente .......d por Stieglitz, con qulen
mantuvo frecuentes 'y prolongadas ‘convegsaciones;
White exploré las teorias del maestro sobre fas’ Equwa—
lencias en su medio expresivo para: trasladar lo ¢ supe-
sensuala una forma visual. Defini6 a la fotografna como
un espejismo y a la cimara comO una miquina apaz de
producnr una metamorfosis:

Para pasar de lo tanglble ilo mtangxble (lo cual reclaman éo—
mo parte de su tarea los artistas maduros en cualquier’ ‘médio
expresivo), ha sido frecuentemente 1itil lo que se acerca a ina
paradoja. Para‘el fotégrafo, y para liberarse de la tirania.delos
hechos. v1suales, de los cualés tanto depende, una paradoja es
el inico instrumento posible. Y la paradoja aprccmda para Ta
fotografia singular e traba]ar al' «espejo con memoria» como
si se tratara de un espejismo, como si. la cimara fuera una
miquina de hacer metamorfosis y como si la fotografxa fuera
una metifora... Una vez liberado de la tirania de superficies y
texturas, de sustancia y de forma [el fotografo] puede unlxzar—
las para procurar una verdad poenca :

Con esta def1mc1on, por-tanto, la fmalldad de Wes-
ton era hacer fotografias que se exnendan mas alls de su
tema. La apariencia de la superficie, aunque sea deim=

pportancia secundaria, es esencial, perolai 1magen debe

ser transformada en un nuevo suceso, que serd descu:
bierto-por el observador. Encontrar el significado inter:
no que procuré el fotdgrafo no es facil. ‘Sobre la foto
The Three Thirds [Los tres tercios], White escribi6:

La identificacién de un tema puede ser tan informal que hace
falta un titulo para sugerir la utilidad de una experiencia adi-
cional con la foto. La titulada The Three Thirds necesita tal
titulo porque la imagen'no es informativa; sélo-adquiere un
sentido si el tema es tratado como una suerte de panel en el
cual se cuelgan simbolos condensados: de izquierda a dere-
cha, nubes sobre la ventana o juventud; yeso bajo tablillas o
anos de madurez; vidrios rotos o la vejez. ¢{Qué capricho del
azar llevé al fotégrafo hasta este punto, exactamente en el mo-
mento en que la continuidad de nacimiento, vida y muerte
importaban en su mente y cuando secretamente confiaba en
materializar su sentimiento de que cada una de esas tres cosas
era un tercio de experiencia? ;Fue su necesidad la que causé la
metamorfosis?

White cultivé la aceptacién de lo accidental: su en-
sayo «Found Photography» [Fotografia encontrada] es

281



MINOR WHITE, Pacifico, 1948. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York, Cortesia de los Archivos Minor
White, Princeton University, Princeton (Nueva Jersey)

una profunda descripcién no sélo de su enfoque, sino
también de su proceso espiritual.*

La foto como metifora puede ser encontrada a lo lar-
go de toda la historia de la fotografia. En los primeros
dias del cine fue comiin la metifora visual y fotogrifica.
En Intolerancia (1915-1916), de David Wark Griffith,
el tema es desarrollado en cuatro distintas secuencias de
imdigenes, repentinamente combinadas de manera to-
talmente realista y, sin embargo, no literales. En Avari-
cia (1924), Erich Oswald von Stroheim lleva el simbo-
lismo casi hasta el exceso: la cimara se detiene en todo
lo que sea dorado (que fue virado o dorado en la copia
de exhibicién), o bien un canario enjaulado, y luego
liberado junto a la muerte del protagonista, simboliza a
su alma. Los soviéticos, especialmente S. M. Eisenstein
y V. I. Pudovkin, no sélo mostraron una y otra vez el
poder de la metifora visual en sus films, sino que ade-
mads escribieron ampliamente sobre ella.

Las fotografias han sido combinadas con la palabra
impresa no como ilustraciones literales, sino para su
mutuo refuerzo, con lo que pueden leerse nuevos senti-
dos en ambas. Asi, en su libro Time in New England,
integrado por una antologia de textos vinculados a

282

Nueva Inglaterra junto a fotografias de Paul Strand,
Nancy Newhall reunié la imagen de un arbol arrasado
con una descripcién de los episodios de brujeria, un
severo detalle de roca con un relato presencial sobre la
masacre de Boston (1770), el capitel de un hogar de
reuniones con una declaracién sobre la abolicién de la
esclavitud, un paisaje marino infinito con la crénica so-
bre la pérdida de un barco en el mar. En la exposicién
The Family of Man, realizada en 1955 por el Museo de
Arte Moderno, asi como en el libro editado sobre ella,
Edward Steichen no sélo yuxtapuso fotografias de la
vida familiar en todo el mundo, sino que también em-
pleé fotos como metiforas: la gran Mount Williamson
de Ansel Adams expresaba la creacién de la Tierra, o
una foto por Wynn Bullock, sobre un nino dormido en
un claro del bosque, hacia alusién a la creacién del
hombre.

Para Aaron Siskind, el desafio de la fotografia directa
estd en la transformacién de la temidtica cotidiana en
composiciones .abstractas y auténomas. Expresa la be-
lleza de la superficie exterior y obvia, que aisla para
nuestra contemplacién. Como él mismo manifestara, le
preocupa obtener
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MINOR WHITE, Los tres tercios, 1957. Gelatino-bromuro, coleccién Beaumont Newhall, Santa Fe, cortesia de los Archivos Minor

White, Princeton (Nueva Jersey)

...una concentracién del mundo en el interior del marco de la
foto. Para encontrar mi material he ido al «lugar comtin», a lo
«dejado de lado» o lo «insignificante»: los muros, los pavi-
mentos, las estructuras de hierro en Nueva York, las inconta-
bles cosas alguna vez usadas y luego descartadas por la gente,
los muros de hormigén en Chicago, los profundos subterra-
neos neoyorquinos en los que el agua y el tiempo han dejado
su marca, el detritus de nuestro mundo, que examino en una
bisqueda de sentido. En este trabajo, es incansable la fideli-
dad al objeto y a mi instrumento, la lente de clara visién; la
transformacién en objeto estético es conseguida por el acto de
ver y no por la manipulacién.®

El resultado es un estilo particularizad;). Siskind en-
fatiza lo lineal. Los bordes son marcados, los contras-
tes son grandes. Todo parece situado en un unico pla-
no, con escasa profundidad. A menudo la imagen es
ambigua y crea en el observador una tensién entre lo
que es obvio y lo que supone un nuevo descubrimiento
visual. Cuando el Museo de-Arte Moderno expuso su
obra en 1946, un cronista escribié: «La relacién entre la
fotografia y el arte abstracto es estrecha y supone un
desafio... Son senalados el aislamiento y la organiza-
cién que dentro de un rectingulo obtiene Siskind con
temas aparentemente tan ingratos COmo una teja o un
papel marcado por el alquitrin. La frase de Siskind,

‘Considero la foto como un nuevo objeto a contemplar
por su propio significado y su propia belleza’, es un
punto de vista que rara vez expresan los fotografos...»®

La obra de Harry Callahan posee una gran belleza
lirica y revela una aceptacién del mundo que nos rodea.
Su visién es precisa: puede conseguir que una hoja de la
naturaleza o un cable de energia eléctrica llenen por si
solos un cuadro. Ha experimentado con la doble expo-
sicién. Tienen particular fuerza sus fotos .de peatones
en aceras muy iluminadas.

Frederick Sommer, tras un periodo en que se dedicé
a la arquitectura de paisajes y a la urbanizacién, cono-
ci6 a Alfred Stieglitz y se sinti6 absorbido por la foto-
grafia como medio expresivo. En 1935 conocié a Ed-
ward Weston, «cuyo uso decisivo de la escala tonal ha
dado a sus fotografias un nuevo impacto en el artes,
escribi6 Sommer.” Pronto comenzé a trabajar con la
camara de 8 X 10 pulgadas [aproximadamente 21 X 25
cm), creando retratos, detalles de estructuras, restos y
esqueletos de animales, amplios paisajes del desierto de
Arizona, vigorosos ensayos en doble exposicion y en
montaje. Ha mostrado durante mucho tiempo un gran
interés por el surrealismo, y este interés se ha particula-
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AARON SISKIND, Simbolos en el paisaje, 1944. Gelatino-bromuro, cortesia del autor

AARON SISKIND, Chicago, 1949. Gelatino-bromuro, cortesia del autor
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FREDERICK SOMMER, Max Emst, 1946. Gelatino-bromuro, The Museum of Modem ‘Art, Nueva
York

«Max Ernst, un gran artista, cuya visién tiene esa inquietud angélica de Salomon, amenazante para
les ficiles partidarios del pensamiento o del instinto. »~—Frederick Sommer, Aperture, vol. X, n.° 4,

1964

PAUL CAPONIGRO, El dolmen de Ardava, Donegal (Irlanda), 1967. Gelatino-bromuro, The Mu-
seum of Modern Art, Nueva York
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HARRY CALLAHAN, Chicago, 1950. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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ROBERT-LOUIS FRANK, Desfile, Hoboken (Nueva Jersey), 1955. Gelatino-bromuro, The Museum of Modem Ar, Nue\"g York

rizado sobre todo por su expresién en la pintura de su
amigo Max Ernst. 7

Paul Caponigro, que al comienzo de su carrera foto-
grifica estuvo -muy influido por Minor White, ha en-
contrado sus temas en el paisaje y, mds recientemerite,
en los monumentos megaliticos del norte de Europa.
Estas inmensas piedras fueron erigidas con propésitos
religiosos en un pasado distante del que no ha quedado
huella; las fotografias que Caponigro hiciera sobre esas
sorprendentes formas manifiestan su sentido espiritual.

Aunque la obra de estos fotdgrafos se ajusta basica-
mente a los principios de una estética de la fotografia
directa, otros han reaccionado contra esa convencién
cldsica, que rechaza todo tratamiento posterior de la
imagen negativa o positiva-después de su momento ini-
cial. Hacer copias combinadas con vgrios negativos ha
sido un interés especial para Jerry Uelsmann, quien ha
refinado su técnica hasta el extremo del virtuosismo. A
diferencia de los pioneros de esta técnica en el siglo
x1x, Uelsmann combina imédgenes dispares para produ-
cir composiciones extranas, a menudo inquietantes y
ambivalentes, como la combinacién de rostro y puno
en Symbolic Mutations. Significativamente, ha dado a
este enfoque de la fotografia el nombre de «post-
visualizacién».

Tras el antecedente de un fotoperiodismo de enorme
éxito, el suizo Robert-Louis Frank, frustrado ante la
presién que le suponian los encargos de las revistas,
solicité y obtuvo una beca Guggenheim, y en 1955 rea-
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liz6 una gira fotografica por Estados Unidos. Con una

- cdmara de 35 mm fotografié la escena norteamericana

en sus aspectos mis populares: excursiones, desfiles,
automoviles, gasolineras,_carteles call¢jeros, paradores
en el camino, autopistas desérticas y solitarias. Un mo-
tivo reiterado en su obra es la presencia de una‘bandera

de Estados Unidos: decorando la tarima que preside un’

desfile civico, ondeando sobre edificios, luciendo con
esplendor sobre la zona de un picnic del 4 de julio. Sus
imdgenes son inquietas; su organizacién estructural es
suelta y a menudo parece surgida de un aire casual. Su-
ponen un contraste con las fotografias equilibradas y
elegantes de Cartier-Bresson, sobre quien se le atribuye
haber dicho: «Nunca se siente que haya sido conmovi-
do por algo que ocurria, sino por su belleza o sélo por
su composicién».? A Frank no le interesaba la belleza,
sino un severo realismo, por desagradable u ordinario
que fuera. Sobre la obra de Frank escribi6 Walker
Evans:

Que Frank haya reaccionado ante Norteamérica con muchas
lagrimas, alguna esperanza y su propio sello de fascinacién, es
algo que se puede saber mirando... sus imdgenes de gente, los
paisajes al costado del camino, los calderos urbanos de una
casi vida, es decir, los ninos semidiabdlicos. Muestra una gran

ironia hacia una nacién que, hablando en general, carece de
ella...®

Las fotos de Frank fueron publicadas en Paris con el
titulo Les Américains (1958).'° Al aparecer la edicién
norteamericana, al afio siguiente, los criticos se mostra-
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ROBERT-LOUIS FRANK, Premiere de cine, Hollywood, ca. 1955. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva
York




DIANE ARBUS, Mellizas idénticas, Roselle (Nueva Jersey), 1966. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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GARRY WINOGRAND, Mmfeszadén prb Paz, Central Park (Nueva Ya:rlz), 1970. Gelatino-l;id!ﬁuro. The Museum of
Modem Art, Nueva York ’ ; o’

LFE FRIEBLANDER, New York City, 1964. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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DUANE MICHALS, La muerte llega a la anciana,
1969. Gelatino-bromuro, The Museum of Mo-
dern Art, Nueva York
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ron negativos en forma casi unanime: les parecié que
Frank habia elegido deliberadamente lo sérdido, lo
descuidado y lo desolado para representar a Estados
Unidos. Pero para una generacién mis joven, esas fo-
tos hablaron con vigor. Las fotos de Lee Friedlander
sobre temas urbanos y monumentos civicos, y las esce-
nas callejeras aparentémente azarosas de Garry Wino-
grand, como sus fotografias con flash en funciones pa-

blicas, demuestran un empleo de‘'la cimaraen el que la

imagen parece ilimitada, no contenida en el rectingulo
de su marco, sino extendida mis alli. Aunque Wino-
grand no quiere hablar sobre su obra, una frase suya, a
menudo citada, «yo fotografio para ver qué pareceri la
foto»,'! pese a su apariencia simplista es una expresién
de la prescindencia, quizi de la desconfianza, que
muestra ante el concepto de la previsualizacién. Para é|
—como’ para muchos otros' fotégrafos contempori-
neos—, la magia de la fotografia reside en su mirada
que todo lo observa, en su capacidad de capturar mis
de lo que el ojo humano pueda llegar a ver en la frac-
cién de segundo durante la cual el obturador esti abier-
to y permite que la pelicula retenga una fugaz imagen.
En este sentido, la cdmara es algo mis que un instru-
mento para registrar una imagen ya vista en todos sus
detalles: es un instrumento que agudiza nuestra visién.

La preocupacién temitica llevé a Diane Arbus a fo-

- tografiar, con-alarmante franqueza, a personas situadas

en las fronteras de la sociedad «normal»: gigantes y
enanos, travestis, nudistas. Mostré con cierta compa-

. si6n la normalidad de lo aparentemente anormal, utili-

zando su cimara con una directa simplicidad.

Una abundante obra reciente es bidsicamente una
ilustracién, mis vinculada a las artes dramiticas que a
las cualidades inherentes del medio fotogrifico, que s6-
lo sirve como forma de registro. Asi, Duane Michals,
en el espiritu del cine, produjo pequenas secuencias na-
rrativas, como la de Death Comes to the Old Lady [La
muerte llega a la anciana].

En las dltimas décadas se ha producido una conside-
rable experimentacién, combinando el proceso foto-
grifico con otros medios expresivos, en especial la pin-
turay el dibujo. En contraste con las fotografias maes-
tras que realizaron pintores reconocidos como Man
Ray, Moholy-Nagy y Charles Sheeler —quienes man-
tuvieron estrictamente separadas las obras hechas por la
cdmara y por el pincel—, los practicantes actuales en-
tremezclan los medios expresivos de tal forma que los
resultados me parecen bastante ajenos a la fotografia y
deben quedar asi fuera del alcance de esta revisidn.

La fotografia en color como medio creativo, tras un
largo desdén por casi todos —excepto algunos fotégra-
fos maestros—, disfruta ahora de una mayor populari-
dad. Dentro de la tradicién de Eliot Porter y de Ed-
ward Weston, otros contemporineos como William
Eggleston, Stephen Shore y Joel Meyerowitz se delei-
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RICHARD AVEDON, £zra Posnd, 1958. Gelatuno-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York
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IRVING PENN, Colette, 1951. Gelatino-bromuro, The Museum of Modern Art, Nueva York

tan en los brillantes matices que pueden ser expresados
por los actuales materiales del color, aportindonos un
mundo transformado. La formacién de un Departa-
mento de Fotografia, como ocurriera en 1940 en ef Mu-
seo de Arte Moderno (Nueva York); la fundacién del
Museo Internacional de la Fotografia, dentro de la
George Eastman House, en Rochester {1949); el cre-
ciente inwerés por la fotografia, tanto por parte de per-
sonas individuales como de instituciones; la inclusion
de cursos sobre el arte fotogrifico en universidades y
escuelas artisticas, son pasos encaminados hacia la
aceptacion definitiva e indiscutida de las potencialida-
des de la cimara.
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Son cada dia mas las personas que se vuelven hacia la
fotografia como un medio de expresidn y también de
comunicacién. Continda el fermento de enfoques esté-
ticos que ya senalairamos. Aunque seria apresurado de-
finir las caracteristicas del estilo fotogrifico actual, pa-
rece estar en ascenso un comdén denominador, que esta
arraigado en la tradicidn: el empleo directo de la cima-
ra para lo que puede hacer mejor, que es la revelacion,
lainterpretacion y el descubrimiento del mundo huma-
no y de la naturaleza. El desafio actual para el fotdgrafo
es expresar un significado interno mediante una forma
exterior.



WILLIAM EGGLESTON, Memphis, ca. 1969-1970. Copia por copulantes de color, The Museum of Modern Art, Nueva
York :
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ELIOT PORTER, lasaje oculto, Glen Canyor (Utah), 1961. Copia por copulantes de color, cortesia del autor
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ERNST HAAS, Esquina de L calle 38, 1952. Copia por copulantés de color, The Museun of Modern Aq, Nueva York
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JOEL MEYEROWITZ, St. Lowis 3 el Arco, 1977. Copia en tipo C, cortesia del autor




APENDICE: ESCRIBIR LA HISTORIA DE
‘LA FOTOGRAFIA ANTES DE NEWHALL

Anne McCauley

Mi objetivo, en este ensayo, es sugerir algunos temas
y métodos de investigaciénque creo que requieren ser
abordados antes de que podamos concretar, c6n mayor
claridad lo que han sido y podrian ser las historias de la
fotografia. Digo «historias» a propésito, porque lo que
no quiero'sugerir es que necesitemos cambiar-las «li-
neas historiogrificas» canénicas (perpetuadas por edito-
res de libros tedricos y exposiciones de museos cente-
narios) por registros nuevos'y mis globales de grandes
fotografias'y sus creadores. A pesar de su utilidad en
los cursos de iniciacién, o para el piblico no especiali-
zado que quiere un resumen lineal y abreviado, tales
estudios histéricos rara vez identifican lo que excluyen
o justifican lo que incluyen. Ademis, conforme ha ido
evolucionando .este tipo de publicacién (en un solo
volumen) .en el siglo xX, se ha intentado definir cada
vez mis‘una historia de la fotografia «artistica», aunque
sin declararlo abiertamente. Este desfilar de una histo-
ria ques6lo tiene una funcién (la «estética»), entendida
como historia de una teenologia (la fotografia), ha dado
como-resultado las incémodas fricciones entre forma y
contenido, o estilo y uso, que caracterizan los escritos
mis recientes. Ejemplos’ de fotografia amateur, cienti-
fica, publigitaria'y documental se incluyen junto aimi-
genes timidamente «artisticas» (del siglo XX, por defini-
cién), cuando parecian anticipar, influir o aproximarse
accidentalmente a las satisfactorias cualidades formales
de tales imigenes. Se han escrite. otras historias de la
fotografia definida por su:funcién (fotografia popular,
de ‘dlbum familiar, fotografia policial, etc.) pero casi
siempre quedaron relegadas a la categgria, menos lucra-
tiva (en términos de beneficios de valor y del libro), de
sociologia e historia, hasta la reciente consolidacién de la
ribrica «estudios culturales», que ha permitido que estas
imigenes puedan empezar a hacerse de nuevo un hueco
en los museos y en las aulas de historia del arte.

El concepto de historia tinica y lineal de la fotografia
también fracasa a la hora de abordar los problematicos
limites de lo fotografico. Histéricamente, no ha habido
un solo objeto fisico coherente al que se pueda llamar
«fotografia», y el propio término es un conveniente
cajén de sastre para una amplia variedad de iméigenes
sobre papel, metal, cristal, tela, lienzo, etc., cuya tinica
cualidad comnin es la intervencién de la luz y la-quimi-
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ca en algin momento de su proceso generativo. Como
hoy los artistas oscilan de manera indiscriminada entre
la cinta de video, el ordenador y las hojas de pelicula, y
mezclan continuamente lo manual y ‘la miquina en
acciones multimedia (que pueden existir en un espacio
real o virtual), hablar de la «fotografias de un modo sig-
nificativo se convierte en'un oximoron. Un reflejo de
una pequeiia fase o entrada de informacién visual cuya
diferencia de clase respecto a otros bytes digitales no es
ya visual o conceptualmente relevante. Dada la praxis
actual, empezamos a darnos cuenta de que la «fotogra-
fia» como tal no sélo podria ya ni existir, sino que tal
vez nunca haya existido en-el sentido preciso, estereo-
tipado (me atreveria a decir: en blanco y negro), a
modo de monélogo, que nosotros, la generacién de la
posguerra, aprendimos. -

En vez de ocuparme en una critica del canon posmo-
derno, he escogido, mis modestamente, analizar- tres
géneros de ensayo sobre la fotografia —la historia
fotogrifica, la autobiografia y la monografia sobre un
fotégrafo— como ventanas hacia el lugar social de un me-
dio en su campo de.conocimiento. En general, todos
los tipos de.escritos publicadosrevelan en gran manera
la categoria social de lo que tratan, mucho mis alld de
su contenido intencionado. Por ejemplo, un texto
publlcado sobre fotografia (ya sea un manual, historia,
critica o especulaciones filoséficas) puede ser utilizado
como indicador de las expectativas que el autor tiene
del medio y del beneficio potencial (tanto econémico
como en términos de prestigio) de la publicacién, o
para darnos indicaciones sobre la magnitud y naturale-
za del publico potencialmente interesado en la fotogra-
fia; las expectativas del puiblico en cuanto al medio; las
ganancias anticipadas de la publicacién por parte del
editor; los beneficios correspondientes a los fotégrafos
citados o comentados en la publicacién (o a los propie-
tarios de sus fotografias); los beneficios correspondien-
tes a los fabricantes del equipo y suministros citados en
el texto, y asi sucesivamente. En otras palabras, la
informacién incluida en los textos sobre fotografia
contiene un peso no sélo ideolégico, sino econdmico,
¥, sin lugar a dudas, los debates sobre el curso de la his-
toria o la estética del pasado rara vez son desinteresa-
dos (en todos los sentidos del término).
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Para complicar ain mis las cosas, los escritos foto-
;grificos participan del campo que le es propio a todo
-escrito: las vidas construidas en las autobiografias y
- biografias fotograficas se hacen eco de las de otros pro-
fesionales, y las historias fotogrificas incluyen, de
modo similar, las normas aceptadas de la estructura
histérica. Se debe tener cuidado de no atribuir singula-
ridad a los géneros de ensayo fotogrifico y dejar de

examinar-él desarrollo diacrénicode las categorias mis-

amplias de las que esos textos participan, a menudo de
un modo bastante secundario. Dadas las limitaciones
de espacio de este escrito, no podré tratar adecuada-
mente estas cuestiones, pero animaria a trabajar mis
ampliamente a partir de estas lineas de investigacién.
Algunos lectores tal vez consideren que la bisqueda
de cuestiones historiogrificas es una especie de auto-
contemplacién propia de fin de siglo, un volver de lo
pictérico a las acciones de otros (criticos, historiadores,
directores de museos, marchantes), quienes atribuyen,
de forma parasitaria, significados y estructuras a foto-
grafias que, a menudo, no tienen nada que ver con la
intenci6n del artista. Lo cierto es que la mayor parte de
los articulos de este ensayo no se centrari en imagenes
ni siquiera en fotdgrafos individuales. Lo que un exa-
men de las diversas instituciones que abordan la foto-
grafia deja claro es que no puede haber divisién alguna
entre el creador/productor originario y la vida subsi-
guiente de la imagen. Del mismo modo que puede
demostrarse que la autonomia y el significado fijado de
ese objeto conocido como fotografia son ilusorios, su
«hacedor» (incluso si se le puede asignar esta tarea sélo
a una persona) se encuentra de igual modo inmerso en
un proceso de una constante autofiguracién y redefini-
cién externas. No puede haber fotografia sin historia.

Historias de la fotografia

Mientras que la creciente publicacién, en un solo volu-
men y organizadas cronoldgicamente, de historias ilus-
tradas de la fotografia (semejantes a los textos de estu-
dio para la historia del arte) tiende a perpgtuar modos
de pensamiento anticuados y reduccionistas sobre el
pasado, sobre la naturaleza del cambio y lo que la foto-
grafia es, una valoracién seria y critica de las historias
que ya se han escrito, supone un primer paso util hacia
la comprensién de cé6mo y por qué evolucioné este
género. Segin Martin Gasser, las historias exhaustivas
de la fotografia producida durante los primeros cien
afios de existencia, pueden dividirse en tres categorias:
(1) historias que, en realidad, fueron debates disfraza-
dos sobre la prioridad de la invencién; (2) historias en
forma de manuales; y (3) historias de la imagen foto-
grifica.! En la primera categoria entrarian muchos de los
primeros escritos publicados, como los informes de

Aragoen 1839, la Historique et description des procédés
dy Dagyerréotj:pe de Daguerre, la Historigue de la
découverte - impropement nommée Daguerréotype de
Isidore Niépce y La Verité sur linvention de la photo-
graphie, escrita'en 1867 por. Victor Fouque en defen-
sa de la prioridad de Niépce. Las historias en forma de
manual, como las que debaten los origenes de los
inventos, también contienen breves descripciones
cronoldgicas de los avances técnicos; pero continGan’
hasta el presente y afiaden informacién prictica sobre
el uso de la cdmara y los principios quimicos, dirigida
obviamente a los fotégrafos aficionados. La tercera
categoria de Gasser, «historias de la imagen fotogrifi-
ca», se aCerca mds.a nuestro concepto actual de la his-
toria de la fotografia artistica, en la que se tratan e
incluso se reproducen, una vez finalizado el siglo.xIx,
fotos individuales y tipos de imagineria. Como
Gasser indica correctamente, es dificil encontrar esta
categoria en el siglo X1x y parece depender de la acep-
tacién (o defensa) de la fotografia como medio artisti-
co, asi como de los avances en la ilustracién fotome-
cédnica que permiten al lector ver las imigenes que se
comentan. . . D i

Aunque las divisiones de las historias de la fotografia
que Gasser propone son utiles, sus argumentos. no
afrontan la cuestién mids espinosa de c6mo los éscritos
sobre la historia de la fotografia se relacionaban a tra-
vés del tiempo con los relativos a otros tipos de histo-
ria, mas concretamente con la historia de las otras artes
visuales o con la historia de la ciencia y la tecnologia.
La frecuente critica posmoderna acostumbra a tildar
las historias fotogrificas del siglo x1x de meros listados
cronoldgicos o repeticiones de los avances técpicos y se
olvida de la estrechez de miras general presente en
muchos tipos de estudios histéricos de otras' discipli-
nas. Por ejemplo, esperar que una historia de la foto-
grafia del siglo Xix se centre de forma significativa en
las imagenes individuales y en su estilo e iconografia, es
ignorar que esa historia del arte basada en el objeto, en
ausencia de ilustraciones, era rara en si misma y perte-
necia normalmente al.dmbito de la critica de arte més
que al de la historia.

Es posible encontrar dentro de la historia de la cien-
cia y la tecnologia un medelo mis préximo a los pri-
meros manuales fotogrificos populares que a los textos
histéricos sobre arte. Los historiadores de tecnologia
han dividido su propia historiografia en «historias
internas» que se centran en una tecnologia o artefacto,
frente a las historias «externas» que:estudian el contex-
to social y econémico de los descubrimientos tecnols-
gicos.2 Las historias internas, empezando por los dic-
cionarios de inventos del siglo Xv y continuando con la
Encyclopédie,” dominaron el siglo XIX y estuvieron
gobernadas por la misma creencia idealista en la per-
fectibilidad humana que es el principto definitorio dela
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: «hlstorla de los Whigs». La congulsta de la naturaleza
“por. €l hombre, su esfuerzo por-desentranar las activi-
.dades ocultas de la glindula pineal o los protozoos,
fueron motivo de celebracién por derecho propio; si,
en el proceso, las vidas de todos pudieran verse menos
castigadas por la enfermedad, la guerra, el trabajo o el
-hambre, tanto mejor. La propia invencién de la foto-
grafia fue una prueba de este triunfo de las mentes inte-

ligentessobre los resbaladizos rayos.de luz y tas fuga= -

ces fantasias mentales. Sus «progresos», publicados en
intervalos regulares por escritores de manuales, consis-
tieron en cosas tales como: .aceleradores quimicos y
nuevos procesos que dieron como resultado tiempos
de exposicién mds cortos; cambios en el disefio de la
cdmara que hicieron mis ficil el uso del equipo y de
la quimica; mejores lentes que aumentaron la resolucién
y la consistencia de la imagen; en resumen, cualquier
cosa que redujera el trabajo y los costes de produccién.
La retdrica progresista y positivista, que inclufa los
estudios de la historia de la fotografia del siglo xix,
dependia de suposiciones no declaradas de que la socie-
dad necesitaba imigenes que se parecieran a las prime-
-ras fotografias, que cuantas mds, mejor, y que cuanto
menos. trabajo humano se empleara en conseguirlas,
también mejor. g
Los manuales de fotografia, como Gescbzcbte der
-Photochemie (1890) de Josef Maria Eder.y varias edi-
ciones de su Geschichte der.Photographie (siendo la
edicién en dos volimenes de 1932 la que tuvo mayor
éxito); la Histoire de-la découverte de la photographie
(1925) de Georges Potonniée, y los informes sobre
fotografia- escritos con ocasién de las exposiciones
internacionales por Vidal, Albert Londe, Alphonse
Davanne y otros, establecen el invento y el desarrollo
de la fotografia como una marcha infinita hacia un
mundo utépico y mecanizado. El mismo Eder cita
entre sus fuentes tales historias interioristas como
History of the Present State of Discoveries relating to
vision, light and colours (1772) de Joseph Priestley y
Geschichte der Physik (1801-1806) de Carl Fisher para
la preparacién de su texto de 1905 (la 3* edicién de su
Geschichte der Photographie). .
La misma prictica generalizada de incorporar un
“ breve prélogo histérico o un resumen del estado actual
del conocimiento en un manual o presentacién de.un
nuevo descubrimiento, que caracteriza a las historias
de la fotografia del siglo Xix (tales como La
Photographie considerée comme art et comme industrie
(1862) de los hermanos Mayer -y Piersons, Les
- Merveilles de la photographie de Gaston Tissandier (2*
edicién, 1874, traducida en 1878 y editada por John
Thomson como A History: and Handbook of
Photography), A History of Photography written as a
practical guide and an introduction to its latest deve-
lopments (1888). de- W. Jerome Harrison, o- The
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" Evolution of Photography with a chronological record
= of discoveries, inventions, etc. (1890) de John Werge se
" habia extendido a las historias de la ciencia y la tecno-

logia. Asi, William Whewell, en su influyente History
of Inductive Sciences (1873), proclama que «nuestro
estudio de los. métodos de descubrir la verdad deberia
basarse en un .examen de las verdades que se han des-
cubierto», e incluye compendios histéricos en sus tra-
tados de cada ciencia. Se pueden-encontrar prélogos
histéricos similares en obras que abarcan diversas dis-
ciplinas cientificas y nacionalidades, como Legons sur
la philosophie chimique (1836) de ].B. Dumas,
Principles of Geology de Charles Lyell (1830-1833), o
El Origen de las especies (1895) de Darwin. Como
apunta Helge Kragh en An Introduction to the Histo-
riography of Science, este tipo de escritos histéricos,

-que se basaban en la creencia de que comprender el

pasado permitiria a los practicantes actuales. hacer
mejor su trabajo, «han existido durante casi doscientos
afios.»* .

Justificar un examen de la historia en los manuales
fotogrificos es reproducir el lenguaje de Whewell.
W. Jerome Harrison, por ejemplo, argumenta que los
fotégrafos necesitan conocer su historia y su trabajo a
través de todos los procesos anteriores para hacer
mejor su propio trabajo técnico.’ Harrison también
dice que «los-hombres del pasado» sirven de inspira-
cién para el presente, un sentimiento expuesto mds
ampliamente por John Werge en-su historia anecdética:
«Mientras, las reminiscencias a lo largo de cuarenta
afios de continuo contacto con cada fase de la fotogra-
fia, y algunos de sus pioneros, formarin un vinculo
vital entre el pasado y el presente inmediato, que tal
vez despierten recuerdos agradables en algunos y ani-
men a otros a entrar en el campo de la experimenta-
cién, y se afanen por continuar la tarea de la evolu-
cién.»®

Tales comentarios evidencian que, como en las equi-
parables historias de la ciencia y las invenciones, la
mayor parte de las historias de la fotografia escritas en
el siglo xix (y muchas del siglo xx también) fueron
escritas por los propios fotégrafos para otros fotdgra-
fos activos o potenciales. Mientras que, en el drea de las
primeras criticas- fotogrificas, personas formadas en
las otras artes (Ernest Lacan, Henri Delaborde, Paul
Mantz, Philippe Burty, Lady Eastlake) o en la literatu-
ra (Francis Wey, Théophile Gautier) realizaban a veces
la critica de las exposiciones o disertaban sobre el
potencial del medio; no existia un publico desinteresa-
do, formado por legos, expertos o historiadores de la
cultura, lo suficientemente numeroso como para justi-
ficar la publicacién de libros histéricos a ellos dirigi-
dos. Los editores del siglo X1x se dieron cuenta de que
la mayoria de lectores de libros sobre fotografia eran
los aficionados que empezaban en el medio (antes y




- que él'misnTo publicd), el libro seehtiende mds como

después de Kodak), y,que su'ntimero iba en aumento.
Aun en el caso de . . como Lgr Merveille} de la
photographie de que apareci6 en la popular
Bibliotheque des Merveilles del republicano Edouard
Charton (quien presenté varios descubrimientos técni-
cos ocurridos en la III Repiblica y continué la demo-
cratizacién educativa que habia marcado su serie sobre
viajes Tour du Monde, y el periédico L’fllustration,

un anuncio para aplicaciones amplias de la fotografia
(con capitulos sobre microfotografia, estereofotogra-
fia, fotoescultura, heliograbado, etc.) que como histo-
ria cultural o intelectual. Al igual que los manuales téc-
nicos, los textos mis populares, como el'de Tissandier
o la serie de la Encyclopédie Roret, se hicieron eco de
las categorias funcionales de la fotografia establecidas
en exposiciones internacionales y constituyeron him-
nos al progreso.

El dmbito de los escritores y editores de libros de his-
toria de la fotografia de finales del siglo XI1X y comien-
zos del XX (y la mayor parte de la literatura periodisti-
ca también) incluia a personas que se beneficiaron
directamente de un aumento en las producciones foto-
graficas (fabricantes de equipos y productos quimicos
como Chevalier, George Eastman, Scovill, etc.); a los
duefios de estudios que pudieron atraer a nuevos clien-
tes (Disdéri, los hermanos Mayer y Pierson, Marcus
Root); y a fotégrafos que empezaban a tener preten-
siones como especialistas mis comprometidos .en la
historia de la fotografia (Jerome Harrison, Josef Maria
Eder, Albert Londe, Georges Potonniée). De las socie-
dades y clubes fotogrificos que se fundaron en ciuda-
des cada vez mds pequeiias durante la segunda mitad
del siglo XIx, surgieron secretarios e historiadores ini-
cialmente responsables de las imdgenes adquiridas por
sus organizaciones, pero cada vez mis ocupados en el
mantenimiento y construccién de la crénica histérica.
Jerome Harrison es una de esas personas: tras dirigir un
colegio para chicos en Leicester y estudiar luego cien-
cias en los laboratorios cientificos estatales de South
Kensington, en 1872 fue nombrado director del
Leicester Corporation Museum, donde epsefié geolo-
gia. Se dedicé a la fotografia como aficionado en 1881
y empez6 a recopilar literatura sobre el medio. Cuando
publicé su historia en 1887, fue llamado como consul-
tor cientifico de ciencias para la Junta de Educacién de
Birmingham y nombrado vicepresidente de la Sociedad
Fotogrifica de Birmingham.”

La carrera de Josef Maria Eder (1855-1944), que apor-
t6 a la historia de la fotografia un respeto absoluto por
las primeras fuentes es, no obstante, comparable a la de
Harrison, aunque en un grado mayor? Formado en
Ciencias Naturales por la Universidad de Viena, Eder
publicé primero sobre quimica y luego se especializé
en la quimica dela fotografia. Después de trabajar en el

. Laboratorio Estatal Minero austriaco y continuar la
_investigacién de temas como la descomposicién™del
oxalato de hierro, fue nombrado profesor asociado de

_ fotoquimica y fotografia cientifica en:la  Escuela

Técnica Superior ‘de Viena en 1880, donde recibi6
ayuda de la Sociedad Fotogrifica de Viena. El primer
volumen de su estudio:sobre las primeras fuentés

-y los-experimentos con materiales fotosensibles,

[ Ausfiibrliches Handbuch der Phvtographie,” aparecié™ -

v

en 1884, y su Geschichte der Photochemie en 1890.
A mediados de 1880, Eder, junto con otros fotdgrafos
vieneses se implicaron en la creacién de un instituto
para el estudio y la investigacién de la fotografia -y
otros procesos de reproduccién, que fue fundado por
el Ministerio de Educacién austriaco en 1888 como:el
Lehrund Versuchsanstalt fir Photographie und
Reproduktionsveeerfahren. Eder fue director de este
instituto desde 1888 a-1923. Su idea —que hoy parece
bastante innovadora, debido a las divisiones institucio-
nales de entonces entre las organizaciones artisticas y
las cientificas, pero ‘que eran: consecuentes con. los
modos de pensar sobre el medio—,’ consistia enunir la
fotoquimica y la fotografia aplicada y artistica-bajo un
mismo techo. En-1897, después de afiadir aulas .de
impresién e ilustracién, el instituto se convirtié en-el
Graphische Lehr- und Versuchsanstalt con un departa-
mento educativo para la fotografia-y los procesos de
reproduccién y otro para las ramas del libro 'y }a ilus-
tracién; laboratorios experimentales; un museo-de
artes graficas y de aparatos, y una biblioteca técmica.!?
Eder contribuyé con equipos y muestras de fotogra-
fias a este primer museo fotogrifico, asi como -al
Technisches Museum fir Industrie und Gewerge. de
Viena y al nuevo Deutches Museum de Munich. (origi-
nalmente fundado en 1903 pero abierto al publico-e
1925).11 : R
El papel de Eder como cientifico, historiador, foté-
grafo y defensor.de los derechos de los-fotdgrafos
(ayudd a redactar la ley que protegia las invenciones
-fotograficas en 1895) fue similar.al de otros historiado-
res franceses pioneros de la fotografia de principios del
siglo XX, como Georges Potonniée (fallecido en 1949).
Al igual que Eder, Potonniée fue fotégrafo y directivo
de una sociedad fotogrifica, la. Societé Frangaise de
Photographie, que centré su interés principal en los
comienzos de la historia y la prehistoria del medio. En
las paginas de la Revue francaise de photographie y
en otros medios de principios de los afios veinte,
Potonniée debati6 con Eder sobre el papel que desem-
pefiaron el quimico alemidn Schulze y los franceses
Niépce y Daguerre, y se lamentaba de que no habia

ninguna <historia francesa de la fotografia.»1? -

- Los sentimientos nacionalistas de Potonniée, alimen-
tados-por. el miedo francés al éxito tecnoldgico alemin
producido por la guerra franco-prusiana, y confirma-
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dos por la 1 Guerra Mundial, favorecieron su; libro
Histoire ‘de la décosverte de la pbotogmpbze (1925).
Anuncnado en Francia como «un trabajocurioso y cau-
tivador para cualquier interesado por ese gran invento
francés, la fotografia»,® el texto de Potonniée, que
contenia reproducciones fotomecinicas de imdgenes
clave, a diferencia de los libros.de Eder que sélo repro-
ducian equipos y retratos de‘los inventores, causé una
tivalidad ‘entre las descripciones alemana-y.francesa de
la historia de la fotografia que perduré hasta el periodo
de la guerra fria. Curiosamente, estas descripciones en
conflicto se concentraron en Francia y Alemania, y
sustituyeron la rivalidad -mds antigua franco-inglesa
(Daguerre contra Talbot) que marcé el periedo de la
invencién. En el texto de Potonniée, el quimico alemin
Schulze, a quien Eder apoda el «inventor de la fotogra-
fia», queda descartado por no haber anticipado de nin-
gin modo el medio, y la mayor parte de su libro esta
dedicado a Niépce y Daguerre, con un apartado sobre
Bayard. Las contribuciones alemanas a la impresién en
papel, al colodién; a la fotografia en color y estereos-
cépica asi como al calotipo se ven limitadas a breves
citas de «Von Kobel y Steinheil», Petzval y Vmgtlan-
der, y del retratista-austriaco Natterer.!*

La presencia de fotégrafos de habla germana dentro
de la historia del medio quedé en gran medida deter-
minada por las alianzas politicas del siglo Xx. Aun
cuando Alemania fue el lugar donde se publicaron los
primeros estudios ‘locales sobre talleres fotogrificos
(como ' el - revolucionario. Die Daguerreotypie in
Hamburg -1839-1860, 1915, de Wilhem Weimar, o el
Die Daguerrotypie in Berlin, 1922, de Wilhem Dost y
Erich Stenger),'® la hostilidad angl6fona hacia la cultu-
ra alemana (y el fracaso prictico de muchos escritores
ingleses y- americanos en su dominio del idioma ale-
min) dieron como resultado la exclusién virtual de la
historia dela fotografia alemana, particularmente la del
siglo X1X, de los escritos en habla inglesa.

Durante-el periodo nazi, el conocimiento de la histo-
ria de la fotografia alemana y austriaca fuera de esos
paises quedé radicalmente borrado. Erich Stenger
(1878-1958), quien emergié en los afnos veinte como el
principal historiador- de la fotografia alemana, era,
como Eder, un quimico que ensefiaba en una escuela de
formacién profesional (el Institut fiir Angewandte
Photochemie der Technischen Hochschule de Berlin).
Empez6 a reunir su propia coleccién fotogrifica en
1909 y durante aiios la utilizé6 como base de una serie
de exposiciones. histdricas que se afiadian a muestras de

. fotografia contemporinea. Estas incluyeron la Kipho -

de 1925 (Kino und Photo-Ausstellong) en Berlin; la
Deutsche Photographische Ausstellung de 1926 en
Frincfort; la muestra Hundert Jabre Lichtbild de 1927
en Basilea; la exposicion Pressa de-1928-en Colonia; la
Film und Foto de 1929 en Stuttgart y otros lugares,
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para la que Moholy-Nagy seleccion6 obras histéricas

_ de la coleccién de Stenger; y la exposicion Die Kamera

de 1933 en Berlin, en la que se incluyeron trabajos de
Stenger y de Wilhem Dost dentro del Grupo I, «Ges-
chichte, Entwicklung und Technik der Fotografie».
Aunque la posicién politica de Stenger durante la
década de 1920 no estaba.clara, hacia 1929, afio en
que publicé su Geschichte der Photographie para el

- Deutches- Museum; estaba ‘depurando ¢l informe de

Eder sobre la invencién alemana de la fotografia. Para
la. exposicién Die Kamera en 1933, quedé registra-
do como «Beauftragter des Reichsministeriums fiir
Volksanfulirung und Propaganda fiir die Abteillungen
Geschichte, Entwicklung und Technik der Fotografie»,
y en su siguiente y mds extenso trabajo sobre la histo-
ria de la fotografia, Die Photographie in Kultur und
Technik (1938), el papel de los alemanes, y particular-
mente Schulze, se expandié hasta hacer un panegirico
de la virtud alemana: «Sabemos, sin embargo, de las
excelentes contribuciones de los alemanes y protesta-
mos contra la creencia general de que la fotografia es
puramente una invencién extranjera. Fue un aleméin
quien produjo la. primera imagen mediante la luz, fue
un alemin el primero en utilizar la palabra ‘fotografia’
en un periédico. Fue un alemin el que contribuyé a la
perfeccion de la fotografia y mostré cémola investiga-
cién fotografica en las décadas siguientes iba dirigida a
nuevos problemas.»'® Ademis, Stenger incluye en su
texto un homenaje al fotgrafo-de prensa Heinrich
Hoffman, «cuyas fotografias de la vida del Fiihrer y
el movimiento estin intimamente ligadas a nuestra
nacién. Para nosotros y los tiempos que han de venir,
reflejan la unidad y la fuerza de la nacién alemana y
representan el servicio de su renacimiento, su cons-
truccién y su misién de paz.»!7 -

Cuando, en el verano de 1936, Beaumont Newhall,
bibliotecario del Museum of Modern Art, comenzé a
preparar su préxima exposicion sobre la historia de la
fotografia, naturalmente consulté la Geschichte der
Photographie (la edicién de 1932) de Eder y la Aus
der Friihzeit der Photographie, 1840-1870 (1930) de
Helmut Th. Bossert y Heinrich Guttmann, un estudio
ilustrado que él habia admirado y resefiado en la revis-
ta American Magazine of Art en 1932.12 El trabajo de
Stenger, sin embargo, fue intencionadamente ignorado
en la bibliografia del catilogo de la exposicién de 1937
y, como Allison Bertrand afirma en su articulo para
este ensayo, Nancy y Beaumont Newhall no visitaron
Alemania durante su viaje de luna de miel/investiga-
ci6én a Europa debido a los acontecimientos politicos
de 1936. Aquellos alemanes que si-prestaron su obra a
la exposicién eran fotdgrafos que alin vivian como
Huga Erfurth, Paul Wolff y Walter Hege; el hingaro
Moholy-Nagy, que era .«consejero honorario», ya
habia huido a Londres. El estudio de Newhall, el pri-
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mero y ciertamente, el mis influyente y «modernista»
anilisis del medio en inglés, se centré en Francia,
Estados Unidos y Gran Bretafia en sus ejemplos y
reproducciones de trabajos del siglo X1x; no se incluyé
ningin daguerrotipo, calotipo o copias de albimina
alemanas o austriacas, y sélo aparecen los alemanes
Ottomar Anschiitz y Heinrich Kithn (quienes vivian
en Austria y se identificaban como austriacos), y los
austriatos Henneberg y Watzeken'la seccién desfoto-
grafia de placa seca». Se mostraron peliculas alemanas
recientes durante la exposicién, pero la mayor parte de
los fotégrafos contemporineos alemanes. representa-
dos en el texto y en la exposicién habian huido ya de
los nazis.!® Fue éste el rumbo que tomé la historia de la
fotografia en Estados Unidos, centrindose principal-
mente en los trabajos de tres paises (Francia, Gran
Bretafia y Estados Unidos), y tiene todavia que cam-
biar significativamente.?’

Autobiografias fotograficas

La autobiografia como acto creativo satisface dos
necesidades bisicas: el deseo de inmortalidad del autor
(o la autoexploracién) a través de escritos u otras for-
mas de inscripcidn, y su deseo mds inmediato de comu-
nicar la esencia de esa vida a otra gente (conocida o des-
conocida). Como los criticos literarios han declarado a
menudo, la autobiografia ha florecido en las sociedades
que hacen hincapié en el individuo como fuerza movi-
lizadora de la historia; de ahi la afirmaci6n que se suele
hacer de que Estados Unidos fue un caldo de cultivo
particularmente fructifero para las autobiografias en el
periodo moderno (después de la Revolucién Francesa).
Pero, mis all§ de la cuestién de por .qué se escriben
autobiografias, uno necesita considerar por qué y
cémo llegan a publicarse. Desde la aventura de la auto-
publicacién, econémicamente ventajosa y especulativa,
hasta la confesién del célebre best-seller, cuidadosa-
mente elaborada, las autobiografias pasan de ser
manuscritos personales a letra impresa a través de la
agencia y las inversiones de numerosa gente. Asi, como
medida de posicién social, la publicacién de autobio-
grafias de una profesién particular confunde potencial-
mente el ego personal con la demanda popular: los pro-
fesionales tienen que juzgar su vida y su trabajo como
algo importante para que merezca la pena ser contada,
pero para esa historia tiene que existir también un
publico.

Como confirman las bibliografias de las autobiogra-
fias americanas, la autobiografia fotogrifica en forma
de libro es poco frecuente tanto antes como después
de 1945.2! En comparacién con los escritores, perio-
distas, actores y actrices, o las estrellas del deporte, el
fotégrafo parece haber suscitado poco interés piblico

=-muflé su carrera ¥
" des mds apasionantes
" india. Continuando una prictica propia de la prensa

_¥> la mayor parte de las veces, él (o, rara vez, ella) ca-
dentro de otras activida-
la caza mayor o la lucha

“profesional de la década de 1850, los primeros libros
de memorias fueron modelados como relatos de via-
jes —testimonios de aventuras en el terreno o episo-
dios cémicos en el campo—, que incluian dosis de

informaciérrdelibro de cocina (al operar con-eslodion: --

a altas temperaturas o buscar agua pura en &l desierto)
con descripciones de los nativos. El libro Voigtlander
and [: In Pursuit of Shadow .Catching: A Story of
Fifty-two Years’ Companionship with a Camera
(1902), de James F. Ryder, era tipico-por su crénica
humoristica de las aventuras viajeras de un director
comercial corriente- que hizo finalmente carrera en
Cleveland. W
Adn mis tipica del salvaje Oeste, fue la_ historia
Time Exposure: The Autobiography of William-Henry.
Jackson (1940), escrita, como todas las autobiografias,
al final de su larga y activa existencia. Una gran parte
del atractivo del libro de Jackson, que fue un encargo
de G. P. Putnam’s Sons y- en parte escrito por un
«negro» (editor en 1a sombra) identificado sélo como
Brown,? derivé de la edad avanzada del autor. y su
conexién, de primera mano; con la guerra civil y el mi-
tico pasado de la frontera americana. Aunque- el
libro contenia reproducciones de algunas de das foto-
grafias de Jackson para sus investigaciones sobre
Hayden, fueron sus descripciones de la vida pionera,
(ya celebrada en un hbro de 1929, The Pioneer
Photographer, que habia publicado. con Howard D.
Driggs) mis que su papel como fotégrafo original‘lo
que justific6 la aparicién del libro. Participando en.des-
files de los veteranos de la guerra civil en la década de’
1930, contratado para pintar murales federales que
mostraran la historia de las investigaciones geoldgicas,
y encontrando un comprador dispuesto a adquirir sus
40.000 negativos en vidrio en la persona de Edsel Ford
en 1936, Jackson se habia convertido en una fuente his-
térica que podia transmitir los secretos de su longevi-
- dad asi como fragmentos de sus primeros diarios y
memorias, enormemente idealizados por el negro pro-
fesional. En otras palabras, el piblico al que seintenta-
ba llegar con su libro no era necesariamente el fotégra-
fo o el coleccionista fotogrifico, sino los entusiastas de
la guerra civil y los nuevos consumidores populares
de peliculas del Oeste, de libros de humor y de mitos.??
Los fotégrafos profesionales o aficionados rara-vez
dedicaban mucho espacio en sus autobiografias a dis-
cusiones sobre estética, procedimientos de revelado o
manias sobre cémo dingir un estudio. El libro Twenty-
three years under a Sky-light, or Life and Experiences
of a Photographer que el americano H. J. Rodger se
autopublicé en 1872 prometia ser una revelacién .en

305



primera persona de un retratista comeréial, pero en rea-
" lidad fue una aventura lucrativa que consistid en una
guia para modelos que ayudaFa a «comtrarfestar las
impresiones erréneas relativas a los denominados
‘secretos y misterios’ del arte».?* Los «Annals of My
Glass House» de Julia Margaret Cameron, un manus-
crito publicado en 1874 con anterioridad al viaje de
Cameron a Ceilin, era una memoria intima y breve

de los 4rabajos y alegrias.de la- produccién fotegrifica - -

que nunca se habian expresado en un libro; sufamilia lo
guardé hasta que se publicé en 1927 en el Photographic
Journal (probablemente esta publicacién fue provocada
por la aparicién del monogrifico de Woolf/Fry el aiio
anterior; véase el siguiente. apartado de este ensayo).

Quand j’étais photographe, de Felix Tournachon
(Nadar), publicado en 1899 por el anciano expropieta-
rio de un préspero estudio de retrato comercial parisi-
no que todavia funcionaba bajo la direccién de su hijo,
puede encontrarse-entre los primeros libros autobio-
grificas sobre una vida en la fotografia. A diferencia de
sus memorias sobre sus afios de estudiante bohemio
(Quand j’étais étudiant, 1856), o sus hazafias aeroniu-
ticas (Mémoires du Géant, 1864), Nadar esperd casi
medio siglo antes de dejar impreso el aspecto de su vida
por el cual hoy es mis conocido, sus fotografias- del
periodo 1850-1860. La eleccién del momento de esta
publicacién,-que inmediatamente definié quiénes fue-
ron los personajes clave durante los afios formativos de
la fotografia, refleja por si misma una estima creciente
por la «fotografia artistica» a finales del siglo, asi como
una nueva disposicién por parte del puiblico francés
para examinar el Segundo Imperio, un periode com-
pletamente pasado de moda durante la III Repiiblica.
El propio republicanismo de Nadar, que rayaba en el
anarquismo,\ si su amistad con Elisée Reclus y Jean
Grave sirven de alguna indicacién, distinguié el tono
politico de sus memorias de las de otros cortesanos
bonapartistas anteriores, publicadas después de la
muerte del emperador. Mientras se tildaba a si mismo

de autor de categoria similar a escritores tales como

Gérard . de. Nerval, Baudelaire, Balzac, Théophile
Gautier y Hugo, cuyo prestigio estaba consolidado, el
convertir en antologia las memorias ‘que Nadar ya
habia publicado a través de articulos periodisticos y en
las paginas del diario de su hijo. Paul, Paris photogra-
phe, lo confirmé como el fotégrafo mis importante del
Segundo Imperio, cuyos intereses eran -estéticos (y
honorables) antes que comerciales. Uno sospecha que
el libro pretendia dejar las cosas claras, ya que Nadar se
enfrentaba a su muerte cercana: Paul Nadar, como edi-
tor de Paris photographe, habia pasado gran parte de
los afios 1890 consolidando la importancia de su padre
para la fotografia francesa y volviendo a imprimir los
ahora cldsicos retratos de las celebridades artisticas y
literarias desde 1850 a 1860.% El libro Quand jétais
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photographe hizo atin més valioso el patrimonio fami-
liar de negativos, manuscritos y copias, y pondria de
nuevo el estudio fotogrifico ante I8s ojos del publico.

Las memorias de Nadar, que definieron la fotografia
comercial de los comienzos como una guerra entre los
artistas interesados en ganar dinero y los idealistas,
comparten rasgos con el modo de autobiografia foto-
grifica a la manera de historia de aventuras, al tiempo
que anticipan otro tipe:-el fotégrafe-como xentana de
los ricos y famosos. As I remember, de Arnold Genthe
(1936), espléndidamente ilustrado con sus estudios
sobre Chinatown, sus vistas del terremoto de San
Francisco y sus retratos de celebridades, revela la vida
de un exitoso retratista de sociedad cuya educacién,
gustos y clase social eran mis elevados que los que era
habitual en los fotégrafos comerciales. En lugar de imi-
tar el suspense dramitico de la prensa amarilla, la auto-
biografia de Genthe se parece a las piginas de Country
Life y Vanity Fair, en las que el lector se permite echar
un espontineo vistazo a las vidas secretas de los ricos
mis alld de lo que Genthe revela con sus propios retra-
tos, ya de por si sensuales y brillantes. Aunque Genthe,
como Nadar, habia alcanzado cierta fama gracias a
aquéllos a los que fotografid, la mayor parte de sus
memorias se centra en-los actores y actrices, escritores,
presidentes y figuras de sociedad que eran amigos
suyos, clientes y, en apariencia, sus iguales. Genthe se
describe a si mismo como inteligente, cultivado (un
dvido coleccionista de arte oriental), sensible y amante
de los caballos y los gatos; él es, de ser algo, més exper-
to que gente como W. S. Clarke (cuyas colecciones se
basaban sélo en el valor de venta) y mis aficionado a
las falsificaciones chinas que Charles Freer. El libro de
Genthe marca, a mi entender, la primera autobiografia
fotogrifica en la que el autor se construye a si mismo
como un artista de éxito y de gusto exigente.?®
Termina, contundentemente, con un debate sobre el
«progreso de la fotografia» en el que elogia los retratos
de D. O. Hill y a Alfred Stieglitz (y, de ese modo, sitia
a Genthe dentro de una genealogia de fotdgrafos artis-
ticos que quedd bien establecida en la década de 1930).
Genthe se siente también obligado a incluir una defen-
sa intrigante de por qué nunca se casd, lo que sugiere a
los lectores modernos un angustiado encubrimiento de
su homosexualidad.

Ante la rareza de las autobiografias fotograficas pre-
vias a la Il Guerra Mundial y el centrar su anilisis en
aspectos de sus vidas que tuvieron muy poco que ver
con la fotografia, uno puede concluir que habia muy
poca mistica en torno al hecho de hacer fotografias. De
un modo consecuente con el de la primera generacién
fotografica de los anos 1850-1860, los fotégrafos acos-
tumbran a pasar de un trabajo a otro, de tal modo que
la unidad de personalidad y caricter vencian los capri-
chos del empleo. Uno era genial porque podia superar




165 baches por los pelos o alternar con otra gente que
era genial, pero no-era gemal por crear 1magenes tras-
cendentales con una maquma
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La monografia fotogriafica -

La casi invisibilidad del fotégrafo como. individuo
“cfeativo -definido por-sus obras-tambiérr emergesen un
estudio cronolégico de la monografia fotogrifica. De
nuevo, esa ausencia refleja la nula importancia que se
les otorgaba a los fotégrafos individuales en-una socie-
dad donde la mayor parte del trabajo fotogrifico fue
publicado anénimamente y en la cual casi todos los
fotégrafos fueron tratados como artesanos y comer-
ciantes. Las monografias histéricas sobre artistas perte-
necientes a las bellas artes, principalmente pintores y
escultores, s6lo datan de finales del siglo xviI, aunque
el ambicioso Lives, de Vasari, definié el género del
escrito biogrifico en el XV1. Previamente a la invenci6n
de la fotografia, esas monografias de artistas eran
inusuales, en'gran parte debido al aspecto econémico
de la publicacién, al estado embrionario del campo de
la historia del arte y a las restringidas demografias de la
propiedad artistica (existian pocos museos piblicos, y
sus horarios y tipo de visitantes eran limitados). Seria
temerario esperar encontrar libros dedicados a fotégra-
fos en un tiempo en que las biografias o los textos del
tipo «vida y obras» eran inusuales o se publicaban con
un tiraje muy limitado.?’

Hacia finales del siglo x1x se habian expandido enor-
memente las publicaciones sobre bellas artes y habian
empezado a aparecer monografias ilustradas sobre
fotégrafos. El movimiento pictorialista de la década de
1890, que triunfé en Alemania como minimo por haber
conseguido colocar fotografias contemporineas en los
museos y no sélo como registros documentales, sino
como objetos de arte, dio como resultado la reevalua-
cién de las carreras de fotdgrafos individuales. Una
serie-britdnica de portfolios titulada Sun Artists, publi-
cada en 1889-1890, presentd los trabajos de-la Sra.
Cameron en la edicién de octubre de 1890, con copias
insertadas en el nimero de cuatro de sus retratos, pro-
cedentes de los negativos que su hijo H. H.-Cameron
habia facilitado, y un ensayo biogrifico de Peter Henry
Emerson. Publicada por Kegan Paul, Trench, Tribner
and Co., con Arthur Boord como editor honorifico,
esta-serie fue reconocida como la prueba de «que el
publico estd empezando a ampliar su apreciacién de las
cosas hermosas a un arte considerado, hasta hacia muy
poco como perteneciente esencialmente a la esfera de
las cosas dtiles». El texto de Emerson, basado en las
memorias de Henry Taylor que habian sido publicadas
en 1885 (el afio anterior a su muerte) y los «Annals» de
Cameron, describe el equipo que ella utilizé, sus

modelos y su estética en-un ensayo bgs;tante «critico,
burlindose'de sus Idylls of the King por inapropiados
para «la provincia del arte pictérico». Emerson, conse-
cuente con la doctrina de la fotografia naturalista que
acababa de publicar, concluyé: «ella no fue original en
absoluto, pero si la seguidora de buenas convenciones,
alguien humanitario, no una gran artista». En el retra-
to fotogrifico, sin embargo, Emerson admitié que fue
ciniguatabless - — —t - o - s o e

La prictica de la fotografia contemporinea se funda-
menta siempre-en las lentes y- la norma a través de las
cuales la historia de la fotografia ha tomado forma, y.
esto se destacé sobre todo en la década de 1890. Como
se ha dicho a menudo, la explosién de amateurismo y
el aislamiento consciente de una «fotografia artistica»
aumentaron el piiblico de las publicaciones fotogrifi-
cas, a la vez que fomentaron una bisqueda de las raices
artisticas-en lo que todavia era un pasado fotogrifico
documentado irregularmente. Lo que no se ha explica-
do ‘es por qué exactamente Cameron y los calotipistas
escoceses Hill y Adamson (conocidos sélo como Hill,
ya que las contribuciones'de Adamson fueron enorme-
mente ignoradas), fueron rescatados como los princi-
pales creadores del estilo pictorialista de entre todos los
calotipistas y los fotdgrafos .«artisticos» -de-la eca-del
colodién. El articulo de Emerson sobre Cameéron esun
esfuerzo en esa linea por encontrar un pasado: utihza-
ble, y no se trata de un hecho aislade: después deél; -y
mucha de la publicidad sobre Cameron después.de su
muerte, se debe a su hijo més joven. Henry Herschel
Hay Cameron (1856-1911) fue un fotégrafo por dere+
cho propio, con un taller de retratos en el ndmero 70
de Mortimer Street'de Londres, y miembro funda-
dor de la Linked Ring en'1892. También siguié repro-
duciendo y:vendiendo las fotografias de su madre (el
articulo de Emerson termina con una lista de sus traba-
jos existentes y la informacién de que las copias se ven-
dian a 10 chelines y 6 peniques), y se embarcé en.una
campaiia de'prensa vinculando su propio éxito con el
de ella. En 1893 publicé Alfred, Lord Tennyson-and
His Friends, un portfolio de tirada limitada, en el que
mezclé fotograbados obtenidos de sus negativos y los
de su madre (no aparecen listados los autores de imé-
genes especificas), con una presentacién de Cameron y
una evocacién sobre su madre, escrita por Anne
Thackeray ‘Ritchie, cufiada de Leslie Stephen, cuya
segunda esposa era la sobrina de Cameron, Julia
Jackson. La propia Ritchie reconoce cortésmente a su
«amigo Henry Cameron» y le identifica como fuente
de las-cartas y papeles de Cameron. La originalidad de
las hermanas Pattle, indica, «<han llegado hasta la gene-
racién actual», y ciertamente los retratos'que H. H.
Cameron realiz6'-de Irving, como -de Becket o
Tennyson recuerdan las .composiciones en primer
plano y desenfocadas de su madre.
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_.Gracias-a los esfuerzos de Henry Cameron, los tra-
b3jos de’su: gnadre comenzaron ‘a conocerse fuera del
estrecho mundo de la prensa fotografica profesxonal
‘hasta llegar a las paginas de las revistas de arte. Fueron
citados por Andrew Pringle en The Studio en 1893, en
un articulo” sobre «El Nacimiento'del Arte en la
Fotografia», como «modelos merecedores de ser imita-
dos en el presente».2® H. H. Cameron ofrecié un testi-

" monio pérsonal en la revista al afto siguiente, en‘el que

ensalzaba los logros de su madre y realizaba una criti-
ca de las «irr;aigenes individuales» (las cuales mostré al
entrevistador y a quien indicd, sin rodeos, que estaban
en venta).??

Lo mismo que Cameron hizo por el prestigio de su
madre en la década de 1890, lo realizé James Craig
Annan, seguido de Alvin Langdon Coburn, por la de
Hill y Adamson. La presencia de Hill como fotégrafo
perduré después de su muerte en 1870, gracias a las
diferentes personas que se hicieron cargo de su estudio
de Rock House, en Edimburgo, y a los miembros de su
familia. Su hermano, Thomas Hill, pasé unos quinien-
tos'negativos en' papel y unas setecientas copias a su
sobrino Andrew Elliot (1830-1922), quien asumié tam-
bién la direccién de la imprenta de otro de los herma-
nos, Alexander Hill. Mientras tanto, algunos negativos
se quedaron en el estudio; ocupado durante un breve
periodo de tiempo por Thomas Annan y, después de
1876, por Alexander Inglis.>® Hacia 1880, Elliot encar-
g6 a Annan que realizara copias al carbén de los nega-
tivos en papel de Hill para ponerlos a la venta; parece
que también contraté a Jessie Bertram entre 1910 y
1920 para hacer reproducciones.’! 2

James Craig, hijo de Annan, comenzé a vender foto-
grabados extraidos de la obra de Hill en 1890 (antes de
que hubiera comenzado su propia fotografia creativa)
y los presentd, junto con sus propias fotos, a varias
exposiciones pictorialistas britdnicas y alemanas. Ya en
1892, elogié por escrito el hermoso claroscuro de Hill,
a la vez que mencionaba a la Sra. Cameron «de cuyos
retratos de Tennyson estamos oyendo hablar mucho en
la actualidad».> En 1893, cuando el joven historiador
de arte y director de la nueva Kungthalle de Ham-
burgo, Alfred Lichtwark (1852-1914), organizé la pri-
mera Internationale Ausstellung von Amateur-
Photographie en la Kunsthalle, junto con Ernst Juhl,
un industrial de Hamburgo, coleccionista de arte y
entusiasta de la fotografia amateur, presentaron las
iméagenes de Hill y Adamson cedidas por Annan entre
los 6.000 trabajos expuestos. Juhl volvié a mostrar los
trabajos de Hill y Adamson con los de Cameron-en
1895, y Lichtwark alabé su éxito al revelar las persona-
lidades de los modelos en su tratado histérico del arte,
Das Bildnis in Hamburg (1898).3% Después de la fértil
apreciacin de los retratos de Hill en Alemania, Annan
fue, aparentemente, la fuente de las fotos que se expu-
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-sieron en Hamburgo en 1899 (resefiadas por Juhl en la

edicién de 1899 de Photographische Rundschau, y por
Lichtwark en la de 1900),3* también en Hamburgo en
1902, y en Dresde en 1904. Cuando Juhl comenzé a
construir su propia coleccién fotogrifica a partir de
1893, adquirié obras de Hill y Adamson y de Cameron
para completar sus extensos fondos de obras pictoria-
listas contemporineas.>® En' las exposiciones subsi-

guientes, como la de Berlin-de 1910 en el Kénigliche - -

Kunstgewerbemuseum, presenté imigenes de Hill y
Cameron procedentes de la coleccién de Juhl en vez de
la de Annan.

La suerte de Hill en el mundo de habla inglesa tam-
bién siguié aumentando durante la década de 1898 a
1908. En la exposicion de la Royal Photographic
Society de Londres, 1898, se exhibieron setenta fotos
que J. C. Annan reprodujo de los negativos de Hill, y
se incluyeron nueve de los retratos de Hill de 1844
y cuatro fotos de la década de 1850 en la Art Gallery de
Glasgow (de la Glasgow Exhibition) en 1901. Annan
clarificé cuil era su papel en la divulgacién del trabajo
de Hill en una entrevista con Richard Stettiner para
Die Kunst in der Photographie en 1900, y, mis tarde, en
un articulo méds conocido, acompafiado de grabados
que obtuvo de los negativos de Hill, publicado en
Camera Work en-1905. Annan declaré que el pintor
John Singer Sargent habia comprado retratos de Hill y
los  habia enviado a-Whistler en 1893. Annan aseguré
que el origen de los negativos de Hill que tenia era un
«amigo» anénimo. Annan fue también responsable de
la exposicién de Hill en la galeria 291 de Stieglitz en
febrero de 1906, las tnicas fotografias histéricas que
aparecerian en ese espacio. En las piginas de Camera
Work de 1909 y 1912 se presentaron grabados adicio-
nales de Annan.

Tambien fue Annan quien introdujo al joven Coburn
en la fotografia e historia escocesas. Coburn visit el
estudio Rock House de Hill y Adamson, y comenzé a
realizar sus propias fotografias a partir de los negativos
en papel originales, asi como de copias antiguas alrede-
dor de 1908.3¢ En la celebrada exposicién Photo-
Secession de 1910, organizada en la Albright Art Ga-
llery de Buffalo, Coburn se encargé de exponer los
trabajos de Hill entre las seiscientas fotografias exhibi-
das y, después de la muestra, «presenté-a la Academia
ocho hermosas fotografias de D. O. Hill, de las que era
propietario, y las doné a la coleccién permanente».’’
La Academia compré entonces The Bird Cage y
Portraits-Group de Hill, asi como otras diez fotogra-
fias de la exposicion.®® Coburn exhibi6 la obra de Hill
otra vez en la muestra RPS de 1914 y, mis tarde, en el
mismo ano, en la Ehrich Gallery de Nueva York.

Pero el esfuerzo museistico mas ambicioso de Coburn
fue el montaje de An Exhibition of the Old Masters of
Photography, que tuvo lugar desde el 30 de enero al 28
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de febrero de 1915, er la Albright Art Gallery, Con
veinte traba)os de Hlll qumce;del calouplsta- Dr.
Thomas Keith (fotos realizadas a partir de los negati-
vos procedentes de la familia Keith),*? veinte de Julia
Margaret Cameron y diez de Lewis Carroll, la exposi-
cién mezclé fotografias modernas de Coburn (a partir
de los negativos en papel de Hill y Keith) con copias
suyas hechas de las fotografias de Cameron y Carroll

Qque-él-habia viste en‘fl.ﬁ'g{'aterr:';l‘(la's que ahora llamarfa- -

mos «fotos antiguas» no fueron incluidas). E insistié
en que: <habia estudiado cuidadosamente todo el mate-
rial disponible y me habia esforzado por ejecutar mi
parte del trabajo con el espiritu de los diferentes artis-
tas», Coburn situé a sus recién acufiados «viejos maes-
tros» en un linaje que culminé con «el trabajo de
Clarence White y el pequefio grupo de fervientes.ami-
gos que se han agrupado en torno a él»* En vez de
dejar de lado estas fotografias con grano, escenificadas
y desenfocadas, como Alfred Stieglitz habia hecho por
entonces, Coburn las convirtié en el fundamento del
movimiento de la fotografia artistica «<modernax.

Cuando Paul Strand se entusiasmé con los trabajos
de Hill en 1920, observé en ellos, sin embargo, una lec-
cién completamente diferente sobre la fotografia con-
temporinea. Hill se convirtié entonces en el.nexo
directo con las grandes obras de Stieglitz, con quien
compartia un interés «por los mecanismos y materiales
de la fotografia». Para Strand, los retratos de Hill
representaban «la ingenuidad y la libertad ante toda
teoria», «la aseveracién mas extraordinaria de la posi-
bilidad de control totalmente personal de una miquina,
la cimara».*! De este modo, Hill pasa a ser defendido
como el primer fotdgrafo que extrajo el potencial tnico
dela cimara, a diferencia de otros fotdgrafos que, equi-
vocadamente, habian «estado tratando de utilizarla (a
la fotografia) como un atajo hacia un medio aceptado,
la pintura», y que no respetaron «la naturaleza bisica
de la miquina fotogrifica».*?

El redescubrir y situar a Hill como uno de los viejos
maestros de la fotografia, en la literatura y las exposicio-
nes inglesas y alemanas, desde la década de 1890 a la de
1920, lo convirtieron en un tema nada sorprendente para
la que, quizis fuera la primera monografia escrita por
alguien formado como historiador de arte, Heinrich
Schwarz. Estudiante de Arqueologia y Filologia Clasica
en la Universidad de Viena entre 1913 y 1914, cuando
regresé después de la guerra, Schwarz (1894-1974) se
concentrd en la pintura y la escultura modernas (del
siglo xvi al xx) junto con Schlosser y Dvoriak. Su tesis
doctoral sobre los origenes de la litografia en Viena, le
valié ser nombrado conservador de la sala de grabado
del Albertina, y ocup6 después un puesto similar en la
Galeria Moderna del Belvedere Palace. Durante la.déca-
da de 1920, sin duda como resultado de la expectacién
que rodeaba a la fotografia de la Neue Sachlichkeit y la

_exhibicién de fotografias contemporaneas en Alemania,
gmpezé a investigar los inicios de la fotografia y orga-

niz6 una exposicién de 140 fotografias, Die Kunst

‘in der Photographie der Frithzeit. 1840-1880, en la

%sterrenches Galerie de Viena en 1928-1929; en ella
incluyé veinte calotipos de Hill y Adamson. Esta expo-
§icién le condujo a publicar su primer libro, David
Octavius Hill - Der Meister der Photographie (1931,

publicadoe inglés del mismo afiopor Viking Press), en -

el que situd el desarrollo de la fotografia en el nacimien-
to de la clase media y la historia de la imprenta y, como
Strand, identificé el genio de Hill con su modo singular-
mente fotogrifico de ver el mundo.*

La monografia de Schwarz sobre un fotégrafo hiseé-
rico tenia pocgs: precedentes. En unas cuantas ocasio-
nes, anteriores a 1931, se habian publicado biografias, a
veces escritas por los propios familiares, sobre una per-
sona que habia alcanzado un cierto grado de fama en
una disciplina en particular, y que era fotégrafo por
casualidad. El libro de Eliza Meteyard sobre Thomas
Wedgwood (1871) surgi6 de su trabajo anterior sobre
Josiah Wedgwood, y era esencialmente una mirada
chismosa al circulo que rodeaba a Coleridge; Thomas
Wedgwood, the first photographer: An account of his
life, bis discovery and bis friendship with Samuel Taylor
Coleridge, etc. (1903), de Richard Litchfield, corrigié a
Meteyard y argumenté a favor de la- prioridad . de
Wedgwood como inventor fotogrifico.** Andrew
Elliot, duefio de los negativos de ‘Hill, inicié un libro
sobre Hill en la década de 1890, pero fallecié antes de
completarlo; su hijo, George H. Elliot, continué con la
labor pero falleci en 1928, dejando la publicacién final
de tirada limitada (38 ejemplares) en manos de su her-
mano Andrew.*® Victor Hugo photographe (1905) de
Paul Gruyer, ilustrado con las imigenes de Hugo rea-
lizadas por Guernsey, complacié a un establecido mer-
cado francés, deseoso de recuerdos de Hugo, pero no
iba dirigido a los aficionados a la fotografia.®

Victorian Photographs of Famous Men -and Fair
Women by Julia Margaret Cameron,. 1926 de Virginia
Woolf y Roger Fry, otra biografia inspirada en las rela-
ciones familiares, se beneficié del entonces descubri-
miento de Bloomsbury y su celebracién de la vida vic-
toriana (como se ve en Eminent Victorians, 1918, de
Lytton Strachey). El proyecto fue idea de Woolf, sobri-
na nieta de la Sra. Cameron, con un Fry aparentemen-
te empujado en el dltimo momento a proporcionar una
valoracién estética legitimadora. El interés de Virginia
Woolf por las damas fotégrafas excéntricas fue mis que
casual y representd, en cierto modo, una bisqueda de
sus propios origenes como mujer de espiritu creativo e
independiente: Woolf nunca dejé de especular sobre su
esquiva madre (la Sra. Herbert Duckworth, entonces
Sra. de Leslie Stephen).que habia fallecido cuando ella

tenia sjete afios y cuyo retrato inolvidable fue uno de
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los mejores de- la Sra, Camerog.” Ademis, su madre
habia  gscrito  sobre Xjameron para el Dictionary of
National Biography ‘de Leslie Stephen que se publicé
entre 1;885 1890,*7 En la mente de Woolf, su «tia abue-
la ]ulla» homommo de su niadre fue el sustituto
maternal ideal construido con los trozos del saber
familiar que habia sido transmitido. Aunque su herma-

na Vanessa heredé muchas de-las- cartas’y f‘otografias_ d¢ |

"Cimeéton,® y las utilizé como inspiracion-pard ‘sus
propias instantdneas fotogrificas, fue Virginia quien se
dio cuenta del potencial literario de las hazafias excén-
tricas de Cameron. En su diario, el 30 de enerode 1919,
escribié: «debo anotar, para futuros usos, las posibili-
dades soberbias de Freshwater para una comedia. El
viejo Cameron vestido con una bata azul, y que no
habia ido mis alld de ‘surjardin durante doce anos, se
pone de repente el abrigo de su hijo y baja caminando
hasta el mar. Entonces deciden seguir hasta Ceilin, lle-
vando sus ataddes con ellos, y la dltima visién- de tia
Julia es en la cubierta del-barco, regalando a los malete-
ros, a falta de dinero suelto, grandes fotografias de sir
Henry Taylor y la Virgen».4?

A partir de estos y otros episodios, Woolf ide6 su
tnica obra de teatro, Freshwater, en el verano de 1923
(aunque no se representd hasta 1935).%° En esta paro-
dia, basada en una interpretacién libre de las vidas de
los Cameron y sus amigos, los Tennyson y los Watt,
Woolf pone -en la Sra. Cameron. la expresién de sus
propios-sentimientos, al tiempo.que se burla del idea-
lismo victoriano. Como en gran parte desus. primeras
novelas, Woolf define un conflicto generacional entre
la alegérica espiritualidad de los artistas de-vanguardia
de la década de 1860 y el cinismo y pragmatismo de su
propio ambiente social de posguerra, notablemente
-menos acandalado. Y; sin embargo, el tono de la.obra
no ‘es cruelmente burldn, sino a:veces, casi nostilgico,
como si Woolf deseara poder volver a tales excesos sin
trabas de ego personal. La Sra. Cameron; mientras
corre frenética de un lado para otro para capturar frag-
mentos de belleza con su cimaray grita a sus sirvientes
que maten un pavo porque necesita unas alas de dngel,
-sigue siendo una criatura compasiva y generosa que
manifiesta: «todas mis hermanas fueron hermosas,
pero yo tuve talento. Ellas fueron las novias de los
hombres, pero yo soy la novia del arte»: Esta opinién
sobre la creatividad artistica en contraposicién a la
maternidad, aparecié también en la correspondencia de
Woolf con su hermana y en sus diarios, en los que se
consolaba a si misma por su falta de hijos con asevera-
ciones de su mayor talento literario.

El mismo afo en que estaba elaborando la primera
version de su obra sobre la vida en Freshwater, Woolf
decidié' compartir las .fotografias de Cameron que
Vanessa le habia prestado, con su.nueva amiga y futura
‘amante, Vita Sackville-West.>! El alardear de las ‘her-
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mosas creaciones de su tia abuela, igual que el alardear
de su nueva novela El cuarto de Jaeob, eran para Woolf,
modos de presumir de su linaje y-de su genio frente a
las maneras aristocriticas y la masculina seguridad de
Sackville-West. ;

.En 1926, la idea de un libro sobre Cameron, que la
Hogarth Press.de los Woolf publicaria, se materializd,

'y el texto se complet6 ripidamente. Después de animar

a Vanessa a que tomara e consideracién los logrados
disefios a gran escala de las fotografias de la Sra.
Cameron como guias para sus propios cuadros (el 2 de
junio), Virginia le escribié el 18 de junio: «se te necesi-
ta con urgencia para poner en marcha un club: para
preparar un libro acerca de fotografias de tia Julia,
entre otras cosas». En julio, Virginia estuvo revolvién-
dolo todo frenéticamente, en busca de las cartas de
Cameron, y pidiendo a Sackville-West que identificara
la diadema de su tia: «intento demostrar que mi tia
abuela desciende de un aventurero napolitano y un
marqués francés. Pero no tengo tiempo». Evitando
todo contacto con su hermanastro, George Duckworth
(quien afos atris la habia seducido), y con su prima,
Beatrice Cameron (nieta de la Sra. Cameron), Woolf se
movia entre los miembros de su familia de una manera
furtiva para reconstruir su propia y privada proyeccién
de lo que la Sra. Cameron representd. «Podria emplear
toda una vida en ella», se quejaba, pero con51gulo tener
el libro publicado para octubre.5? :

El ensayo de Woolf estaba lleno de anécdotas sobre
las excentricidades de su tia, y las reproducciones-que
lo acompanaban presentaban una buena seleccién de
sus retratos a una nueva generacidn de lectores, sin
afiadir demasiado a la informacién sobre Cameron que
ya Emerson, Henry Taylor y Anne Ritchie habian
publicado. La aceptacidn, a reganiadientes, por parte de
Fry de que la fotografia podia ser un arte en sus arre-
glos compositivos y que la era mecinica en curso« obli-
ga a una revalorizacién» del medio, representé un cam-
bio sibito de opinién respecto a los anteriores tratados
sobre estética. En ellos, él y su amigo Clive Bell, habian
definido el bajo grado de representacién pictérica
como el desarrollo de una «miquina artistica —una
méquina para establecer los valores correctamente—-y
determinar lo que el ojo ve cientificamente, haciendo
asi de la produccién artistica una certeza mecinica. Esa
miquina, me han dicho, fue inventada por un inglés».3?

No es habitual que se alcance la feliz congruencia
entre un autor literario de éxito.y una relacién fotogri-
fica que aparece en el libro de Woolf/Fry. Otro caso
que merece la pena destacar, acentuado por el hecho
de que el fotégrafo todavia vivia, fue el libro Steichen
the Photographer (1929) de Carl Sandburg. Escrito por

un autor - literario. conocido sobre su.cufiado y buen

amigo que se encontrabaen la cima del éxito comercial,
el libro irrité a’ muchos criticos e intelectuales de
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Nueva York por su tano abiectamente elogioso que

transfarmaba al elegante fotgrafo de modas y.publici-
dad erf un héroe americano, al estilo de Lincgln. La
hipérbole del lengua)e de Sandburg desentonaba con la
bien divulgada posicién de Steichen como el fotégrafo
americano mejor pagado; después de la crisis de 1929,
el glamour que rodeaba Madison Avenue les parecia de
lo rr@s frivolo_a aquellos que_se compadecxan de la

’grave Situacién del hombre trabajador {6”ya sin

empleo). Por ejemplo, Walker Evans, en una critica de
seis publicaciones fotogrificas recientes para Hound
and Horn en 1931, desmonté a Steichen definiéndola
como «fotografia descarrilada al estilo de nuestra pro-
pia y reiterada excelencia técnica e inexistencia espiri-
tual. Parafraseando, su nota general es el dinero, su
comprension de los valores publicitarios, su sentido
especial de la elegancia advenediza, su técnica impeca-
ble, sobre todo lo cual arroja una dureza y una super-
ficialidad que son la dureza y la superficialidad de la
América de nuestros dias, y no tiene nada que ver-con
nadie».>* El tono pretencioso del libro de Sandburg se
agravé ain mis por la naturaleza inusual de una bio-
grafia fotogrifica semejante, acompafiada de hermosas
ilustraciones a toda pdgina.

La publicacién de libros sobre fotografos, con breves
ensayos interpretativos o biogrificos'a modo de intro-
duccién, escritos a menudo por poetas o escritores y
seguidos de liminas bien impresas, se convirtié en
prictica comin durante la década de 1930, gracias,
en su estilo, a otros dos tipo de publicaciones: el port-
folio fotogrifico (como la ya mencionada serie Sun
Artists, con biografias y fotos originales) y el libro de
fotografias elaborado por un fotdgrafo con un grupo
de liminas a toda pigina y un texto sobre una idea par-
ticular (tales como Die Welt ist schén de 1928, de
Renger-Patzsch, y sus otras publicaciones sobre arqui-
tectura; Antliz der Zeit de 1929, de August Sander; y
Urformen der Kunst de 1928, de Karl Blossfeldt). En
varios casos, dado que las fotografias se convirtieron en
objetos artisticos aceptables y entraron en el mercado
del arte, habia galerias dispuestas a respaldar la publi-
cacién de un libro de gran formato que regsultase atrac-
tivo tanto por sus reproducciones de calidad como por
sus tributos poéticos. Erhard Weyhe (1882-1972), un
marchante y editor de arte neoyorquino, cuya libreria
y galeria, en el nimero 794 de Lexington Avenue desde
1923 hasta su muerte, fueron el centro de la pintura
moderna, los grabados y la fotografia europeos y ame-
ricanos,> respaldé (con algo de presién por parte del
joven Julien Levy) y distribuyé Atget Photographe
de Paris en 1930 (con Henry Jonquiéres en Paris,
quien, al afio siguiente, fue distribuidor de Die Alte Pho-
tographie en Paris, de Camille Recht)*® y The Art of
Edward Weston en 1932. Como ahora es bien sabido,
el libro de Atget, con prélogo de Pierre Mac Orlan .y

. reproducciones de fotografias que eran probiedad de
“Berenice Abhott y de la ciudad de Paris (presumible-

mente del Musée Carnavalet y la Bibliotheque de la
VllleL de Pang) fue, ep gran medida, una idea de
Berenice Abbott, que - regresado a Nueva York en
1929 con los negatlvos y las copias de Atget y-habia

~ organizado una exposicién de su propio trabajo acom-

paiiado de las fotografias de aquél en la galeria Weyhe,

en noviémbre de 19305 Aun cudndo los trabajos de-

Atget ya habian sido descubiertos por los surrealistas y
habian sido reproducidos en los periédicos de van-
guardia y de arte como transition, La Révolution
surréaliste, L’Art vivant, La Crapouillet y Creative
Art, el salto al libro sobre un oscuro fotdgrafo docu-
mental que habia fallecido en 1927, represent6 todo-un
riesgo comercial, pero un riesgo que, aparentemente,
Weyhe y.el director de su galeria, Carl Zigrosset, esta-
ban dispuestos a correr. El libro se'vendié tanto por el
hecho de presentar una serie de vistas del antiguo Paris
como por constituir un homenaje a Atget, y el texto de
Mac Orlan termina con la observacién de que Paris
estaba desapareciendo (haciendo, asi, que las fotogra-
fias, en tanto que documentos fueran mucho mis
importantes). A pesar de su literario-prélogo y de sus
intrigantes escenas callejeras, la monografia de Atget,
segin Levy, «fue un libro muy mal hecho y se vendie-
ron muy pocos».>8

The Art of Edward Weston, de Merle Armitagé
constituyd, sin embargo, una carta de recomendacién
mis evidente del genio e importancia de un fotégrafo
cuyo tema tenia poco valor documental inherente.
Armitage, un empresario.de teatro y director de Los
Angeles Grand Opera Association, que habia conoci-
do a Weston y comprado su obra durante muchos
59 junté un prélogo de Charles Sheeler; una-valo-
racién de Lincoln Steffens, una profecia de Arthur
Millier, una opinién de Jean Charlot, una declaracién
del mismo Weston, y su propio ensayo apreciativo en
un libro de tirada limitada (550 copias, todas firmadas
por Weston). La fama de Weston en el momento de la
publicacién, como la de Atget, no alcanzaba en absolu-
to el dmbito nacional, a pesar de la declaracién hecha
en 1927 por el critico de prensa Millier, de que era. «uno
de los pocos maestros indiscutibles del nuevo arte del
siglo xx». Aunque Richard Neutra le habia pedido que
reuniera fotografias de la costa oeste para la exposicién
Film und Foto de 1929, sus trabajos sobre la costa oeste

anos,

se habian presentado muy recientemente, en una expo-
sicién individual en la Delphic Gallery, en 1930 y 1932,
y aparecieron en la muestra inaugural de fotografias
americanas -contemporaneas e histéricas del grupo de
galerias de Nueva York, de Julien Levy, que tuvo lugar

-en noviembre de 1931.%° Sin embargo, a Weston se le

habian dedicado dos exposiciones ‘individuales en
museos de arte entre 1930 'y 1931 (en el Houston
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Museum of Fine Artsy el De Young Museum), lo que

podrla haber ammado a - a s'l“i
aventura. e qué, a de la—
atencién que se le"estaba » Weston

necesitaba dinero y acababa Je ser abuelo De
con los diarios de Weston, Amutage estuvo tratando de

conseguir dinero para un libro en jullO de 1932, y lo

habia hecho imprimir en octubre.®!

El generoso esfiicrzo de Armitage por escribir una

monografia promocional, con fotografias selecciona-
das por Weston, fue recibido con bastante escepticismo
por parte de Ansel Adams, quién admiraba la obra de
Weston pero calificé los textos del libro de «carentes de
gusto, aduladores... sin ningin valor critico real y, a
menudo, con el caricter propio de la propaganda de las
sobrecubiertas». A pesar de la alta calidad de las repro-
ducciones, se lamenté «de que el vehiculo fuese infe-
rior al contenido.»®? Sin embargo, el libro recibié
.el- premio al Mejor Libro del Afio concedido por el
Instituto Americano de Artes Grificas, y fue un «ver-
dadero éxito», segiin: Weston, quien viajé de un lado
para otro durante meses para firmarlo.®®
De un-orden mis modesto, pero ain mds vanguar-
distas, fueron. las series de monografias cortas sobre
fotégrafos contemporineos 'y tipos de fotografia.pu-
blicadas ‘a ‘partir de 1930 por el editor de arte E
Bruckmann Verlag en Minich. La serie se titulé
-«Fototek» (Libro de-Fotografia Moderna) y consistié
en textOs breves en.francés, alemin e inglés, con una
serie de liminas. Sus editores fueron el disefiador grifi-
co Jan Tschichold (1902-1974) y el historiador de arte
-Franz Roh (1890-1965). Tschichold habia escrito un
- manifiesto sobre la tipografia inspirada en el construc-
-tivismo €n:1925 y.un libro, Die Neue Typographie, en
‘1928, y habia disefiado la tipografia para la exposicién
Film und Foto de.1929. Roh habia sido alumno y ayu-
dante de Heinrich Wolfflin en la Universidad de
Muinich de 1915 a 1919, y habia escrito una tesis sobre
-la-pintura holandesa del siglo xvil en 1918. Comenzé a
publicar critica de arte a partir de'1919 y a experimen-
tar con la fotografia y el collage alrededor de 1922-
1923. Su primer libro importante, Nach-Expressionis-
mus - Magischer Realismus - Probleme der. Neuesten
Europdischen Malerei (1925), fue un intento wolfflinia-
no por establecer. pares de categorias estilisticas que
* distinguieran el expresionismo-(estilo que identificaba
con el .periodo de 1890 a 1920) del posexpresionismo
(que hoy es mis conocido como Neue Sachlichkeit).
Sin embargo, en el libro dedicé un capitulo a «Eige-
nausdruck der Natur (Kunst und Fotografie)», en el
que defendia la fotografia como proceso creativo que
habia producndo un impacto sngmflcanvo en las bellas
artes. :
‘Roh y Tschichold habian' producido ya un- lnbro de
pequefio formato que‘era,.por su estilo, el prototipo de

312

la serie Fototek, Foto-Auge - 76 Fotos der Zeit (1929).%
Foto-Auge con el texto en tres idiomas sobre «Meca-

nismos y Expresién», y la tipograffa en minuscula dise-
fiada  por Tschichold, repitié la estética promovidaenla ™

exposicién Film und Foto, y presenté fotografias que
iban ‘desde la vision de los corsés de Atger (prestadas
por ‘Abbott) y los fotomontajes de Hannah Héch,
Willi Baumeister, Moholy-Nagy y Piet Zwart, a fas

~imagenes simples de Brett y Edward Weston (los ni-

cos americanos incluidos). :

El principal mentor e inspirador tanto de Foto-Auge
como de la serie Fototek, fue Gustave Stotz, quien se
habia incorporado al Werkbund en 1919, habia dirigi-
do una galeria de arte en Stuttgart y, desde 1922, habia
sido director del Wiirtenburg Arbeitsgemeinschaft del
Deutsche Werkbund. Stotz fue firme partidario de la
‘Bauhaus'y admirador de Gropius, quien abogé por
cambiar la doctrina del Werkbund, a partir de de 1923,
para pasar de una estética artesanal a la aceptacion de la
méquina (y un rechazo .concomitante del ornamen-
t0).% Stotz habia ayudado a organizar diferentes expo-
siciones del Werkbund como Die Form obne Orna-
ment» (1924), Die Wohnung (1927), y Film und Foto
(1929). Foto-Auge estaba dedicada a él y su mujer, y,
quizds debido a sus contactos, la editorial Bruckmann
de Munich decidié publicar la nueva serie de libros de
fotografias.

" El primer libro, publicado en 1930 dentro dela serie
Fototek, estaba ‘dedicado a Moholy-Nagy, con un
texto de Roh. Roh no mencioné nada sobre la vida de
Moholy, pero utilizé su ensayo para definir la «nueva
fotografia» como quedaba plasmada en los experimen-
tos de Moholy con los fotogramas, negativos y el foto-
montaje. El libro estaba planteado como un tratado
polémico ‘para animar a los lectores a estudiar sus
reproducciones, que, segiin Roh, «les ayudarian a des-
cubrir los aspectos del mundo actual y del futuro». El
segundo libro de la serie aparecié el mismo afio, pero
trataba de una fotégrafa autodidacta y poco conocida,
Aenne Biermann,® amiga de Roh. Roh habia conocido
a Biermann a través de Elisabeth y Wilhelm Flitner (un
celebrado teérico pedagdgico) y habia escrito un articu-
lo sobre ella en 1928 en Das Kunstblatt. En este articulo,
Roh expuso el mismo resumen de la historia de la foto-
grafia que podia encontrarse en «Mecanismo 'y
Expresién»; la era fotografica moderna se distinguia,
sin embargo, de la daguerreana porque era mis com-
plicada, con la abstraccién enfrentada al estilo de «un
trozo de naturaleza» caracteristico de la obra de
Biermann.%” En la monografia de Biermann, su ensayo
consisti6 en respuestas a los ataques sobre «Mecanismo
y Expresién» que cuestionaron la idea de que las foto-
.grafias podianser arte.5®

~Otros temas de la'serie, enumerados en el prospecto

- de 1930, incluyeron «Das Monstrose - Zum Begriff des




A,',Kltschen in der Fotogrgfxe (Sammlung Korty)» con

Zlina mtroduct_!pn de Ruh; «Fotornontage» con una
mtroduccxon‘de TSCthl‘lOld «Das Polizeifoto» (intro-
1-de Gorodlskl)  otros libros sobre El Lis-
clepomvas, le: mlcrofotografna, etc.

Aparentemente, estos nunca se publicaron,

_en gran medlda por la r represxon nazi sobre los dos

escntores de’ la serie, pero también _por la

' crisis dela economia-alemana: Tschichold fuearresta-
do en 1933 por bolche\{gsmo cultural y su tipografia
no-alemana, y huyé a’ Suiza. Roh permanecié en
Alemania, pero entré en lo que él llamé «emigracién
interior» y trabajé sobre sus colegas y en un libro, Der
Verkannte Kunstler: Geschichte und Theorie des
Kulturellen Missverstehens (publicado en 1948); no
publicé nada después del ensayo sobre Biermann hasta
1947.%% Aenne Biermann murié de una enfermedad
hepitica en 1933, por lo que no llegé a ser encarcelada
por ser judia. Moholy-Nagy huy6 de Alemania en
1933, y la Bauhaus fue cerrada el mismo afo. La mono-
grafia fotogrifica moderna en Alemania cay6, asi, vic-
tima del ataq.ue general al arte degenerado y a sus pro-
ductores y defensores, estereotipicamente tachados de
judios y comunistas.

Aunque las criticas de las publicaciones y exposicio-
nes ponen de manifiesto que se realizaron exposiciones
y debates sobre fotografia de un modo constante desde
su invencién hasta principios-del siglo XX, en la década
de 1930 se produjo una mayor aceptacion de la foto-
grafia por parte de lo que ahora definiriamos como «a
clase dirigente del arte». Se incluyeron fotografias his-
téricas en la Paris exposition internationale de la photo-
graphie contemporaine celebrada en 1936 en el Musée
des Arts Décoratifs (con un ensayo de Potonniée), y en
las exposiciones centenarias de 1939 en el Victoria and
Albert Museum de Londres (escogidas de su bibliote-
ca); en el Science Museum de Londres (de la coleccién
de la Royal Photographic Society); y en el Metro-
politan Museum de Nueva York (ver el ensayo de
Malcolm Daniel en esta edicién). A continuacién de la
exposiciéon de fotografias- en Murals by American
Painters and Photographers (1932), Fantastic Art,
Dada, Surrealism (1936) y Cubism and Abstract Art, la
retrospectiva de 1937 en el Museum of Modern Art
marcé un nuevo grado de compromiso que aparecid
como progresista frente a las normas locales, pero que,
como hemos visto, todavia quedaba muy por detris de
las actividades que tenian lugar en Alemania. La mues-
tra de Newhall ejercié un enorme impacto en toda la
nacién y viajé a diez instituciones (la mayoria de las
cuales tenia vinculos con la fotografia); el Franklin
Institute de Filadelfia; el Boston Museum of Fine arts;
el M. H. De Young Memorial Museum de San Fran-
cisco; el Milwaukee Art Institute; la Addison Gallery
de Andover (Massachusetts); la'Currier Gallery of Art

de Manchester (New Hampsthiire);. el, ClevelafL’d
Museum of Art; la Georgg-Walter Vmcer(t Smith

Gallery de ‘Springfield (Massachusetts), la Albnght
Art Gallery de Buffalo; y la Memorial Art Gallery- de
Rochester (Nueva York).0Se exhxbxeron -otras fotogra-
fias francesas de la década de 1890 de la coleccién de la
fotgrafa Thérese Bonney, en el Minneapolis Instltute
Qf Arts en 1934, y Julien Levy mezclé trabajos histé-

“ricos conteriporaness en las exposiciones desu galeria = -

de Nueva York después de 1931. Aunque durante
décadas se habian' expuesto fotografias contempori-
neas en los museos de. arte americanos en forma de
salones fotogrificos locales, la influencia de las imige-
nes modernas europeas, asi como las del circulo.de
Stieglitz en los museos mis importantes, en la década
de 1930, marcé una aceptacién de la fotografia que ha
sido muchas veces olvidada-en los: escritos recientes
sobre el medio.”? .

Cabe preguntarse por qué los museos americanos,
incluso lo mis tradicionales, abrieron sus puertas a la
fotografia en los afos treinta. Aunque no hay una res-
puesta unica, la aceptacién del medio por parte de la
nueva prensa ilustrada y Madison Avenue durante los
afos veinte, tuvo que haber sido un facter importante.
Las mejoras en la impresién fotomecinica permitieron
reproducciones de calidad tarito de las fotografias artis-
ticas como de las comerciales: gran parte de los escritos
sobre la fotografia «moderna» contemporinea aparecié
en las paginas de la nueva prensa para anunciantes
comerciales. :

Periédicos como el Commercial Art (1922 ) y
Gebrauchsgraphik -(1924-) incluyeron articulos sobre
fotografia en casi cada nimero a partir de mediados de
1920, y presentaron monografias de Steichen, Erfurth,
Finsler, Herbert Bayer, Moholy-Nagy, Sasha Stone .y
muchos otros. Las propias mejoras en las reproduccio-
nes fotomecinicas mis econémicas (haciendo obso-
letos los fotograbados -que los pictorialistas - habian
utilizado para ilustrar sus libros) llevaron a-una proli-
feracién de libros de fotografias escritos por.forégra-
fos, como se ha indicado previamente, primero. en
Alemania y luego en Estados Unidos 'y Gran-Bretana.
A pesar de las dificultades de la Depresién o, en algu-
nos casos, inspirados por ellas, libros como American
Photographs (1938) de Walker Evans, Changing New
York (1939) de Berenice Abbott; Eyes on Russia (1931)
de Bourke-White, You have seen their faces.(1937) de
Bourke-White y. Erskine Caldwell, y California and
the West (1941) de Charis y Edward Weston, o los
libros de Bill Brandt, impresos mais modestamente
pero con un alto contenido politico (4 Night in
London, 1938; The English at Home, 1935, etc.) brin-
daron al piblico reproducciones de un estilo similar a
las que aparecian en.la prensa ilustrada (y, en muchos
casos, se trataba de los mismos fotagrafos) pero con las
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_imégenes y el texto discretamente separados. La popu-
aridad del fotoperiodismo y la pubhcndad fotogrifica,
"a mezcla de los estilos modernos en obras artisticas y
waphcadas, y los esfuerzos por parte de instituciones

“como el Museum of Modern Art de Nueva York, por

‘acoger todo tipo de belleza funcional en los museos,

*dio como resultado el renacnmlento de la fotografia .

aurante los afios treinta.

Hacia 1939, un critico-quie escribté sobre la-éxposi- -

cién del Victoria and Albert Museum pudo proclamar
confiadamente que «se ha mostrado un gran interés
por los inicios de la fotografia y se ha rendido un
enorme tributo a su alto valor artistico».”® La hipérbo-

lé de esta declaracién ‘es obvia, dadas las pocas image- ~

nes que se habian expuesto y los modestos precios que
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aléanzaron en las subastas (véase el ensayo de Denise

Bethel en este tratado) Pe’ro, en comparacién con la
sntuac1on de diéz afios antes durante la década de 1930
s¢ tomafon mucho mis en serio las fotografias anti-
ghas y nuevas como objetos estéticos, estuvieron mas
disponibles para su reproduccién y exhibicién publi-
ca, y pudieron verse mis ficilmente ubicadas dentro
de las tradiciones estilisticas hasta llegar al daguerroti-

po y al calotipo. La-construccién del pasado de la

fotografia, como las exploraciones recientes de la his-
toria de las imdigenes digitales, puede interpretarse
como una sefial de que el medio fde aceptado como
importante, de que se reconocié su significativo pro-
greso técnico, y de que se vislumbraban logros ain
mis importantes en el futuro.
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Un asterisco (*) después de una nota indica que el articulo
citado esti incluido, en versién completa, en Beaumont New-
hall (ed.), Photography: Essays & Images, The Museum of
Modern Art, Nueva York, 1980, volumen que completa al
presente libro.

CAPITULO 1. LA DIFICIL IMAGEN

1.

Leon Battista Alberti, On Painting and on Sculpture, ed.
y trad. al inglés por Cecil Grayson, Phaidon Press, Ltd.,
Londres, 1972, p. 55. Edicién en castellano.

. Albrecht Diirer (o Durero), Underweyssung der Mes-

sung, Nuremberg, 1525, Libro IV. Edicién en castellano.

. Giovanni Battista Della Porta, Magiae naturalis: sive, de

miraculis rerum naturalium, Apvd. M. Cancer, Nipoles,
1558. Edicién en castellano.

. Daniello Barbaro, La pratica della perspettiva, appresso

Camillo & Rutillo Borgominieri fratelli, al segno di S
Georgio, Venecia, 1569; trad. al inglés por A. Hyatt
Mayor, en Bulletin of the Metropolitan Museum of Art,
verano de 1946, p. 18. Edicién en castellano.

. Conde Francesco Algarotti, Essay on Painting, L. Davis

& C. Reymers, Londres, 1764, pp. 64 y 65. Edicién en
castellano.

. Una versi6n inglesa de este informe figura en R. B. Litch-

field, Tom Wedgwood, the First Photographer, Duck-
worth & Co., Londres, 1903, pp. 218 a 224. Los textos
originales, en latin y en alemdn, estin transcritos en
Josef-Marie Eder, Quellenschriften zu den friibsten An-
fangen der Photographie bis zum XVIII. Jahrhundert,
Knapp, Halle, 1913.

CAPITULO 2. INVENCION

1.

N uwasw

O 00

10.

Sir Humphry Davy, «An Account of a Mgthod of... Ma-
king Profiles by the Agency of Light», en Journals of the
Royal Institution, vol. 1, 1802, pp. 170 a 174 (*).

. Victor Fouque, La Verité sur invention de la photogra-

phie: Nicéphore Niepce: Sa vie, ses essais, ses travaux, Li-
braire des Auteurs et de I’Académie des Bibliophiles,
Paris, 1867, p. 61.

. Ibidem, p. 62.
. Ibidem, p. 64 y 65.

Ibidem, p. 23.

. Ibidem, pp. 140 a 142.
. Nicéphore Niepce, Correspondances 1825-1829, Pavillon

de la Photographie, Rouen, 1974, p. 134.

. Fouque, La Verité..., cit., pp. 157 y 158.
. Journal des Artistes, 27 de setiembre de 1835, pp. 203 a

205.
Journal des Artistes, 11 de setiembre de 1836, p. 166.

11.
12.

13.
14.

15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.

22.

23.
24.
25.

26.
27.

28.

29.
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oder, Die kiinstlereischen Grundsatze der. Lichtbildnerei,
Verlag von Robert Oppenheim, Berlin, 1891.

Esta fecha fue aportada por Alfred Stieglitz en The Ame-
rican Annual of Photography for 1897. Mis tarde mani-
fest6 que la foto fue tomada el 22 de febrero de 1892. En
esta fecha no cayé nieve sobre Nueva York. Una caida de
nieve cifrada en cuatro pulgadas (poco mis de 11 cm), fue
registrada por la Oficima meteorolégica el 22 de febrero
de 1893.

Alfred Stieglitz, «The Hand Camera - Its Present Impor-
tance», en The American Annual of Photography for
1897, pp. 19 a 26.

Ibidem.

Photograms of 1897, p. 70.

The American Annual Photography for 1895, p. 27.
Theodore Dreiser, «The Camera Club of New Yorks», en
Ainslee’s Magazine, vol. IV, 1899, pp. 324 a 335.

Las citas de Photographic News, The Amateur Photo-
grapher y Photography son de A. Horsley Hinton; «So-
me Further Consideration of the New American School
and Its Critics», en The Amateur Photographer, vol. 32,
1900, pp. 383 a 385.

Ernst Juhl, «Eduard J. Steichen», en Die Photographis-
che Rundschau, vol. XVI, julio de 1902, pp. 127 a 129
*).

The Novels and Tales of Henry James, ed. definitiva, 24
vols., Macmilland and Co., Londres, 1907.:

Alvin Langdon Coburn, London, con una Introduccién
de Hillaire Belloc, Duckworth and Co., Londres, 1909.
Alvin Langdon Coburn, New York, con un Prefacio por
H. G. Wells, Duckworth and Co., Londres, 1910.
Alvin Langdon Coburn, Men of Mark Duckworth and
Co., Londres, 1913.

Alfred Stieglitz, «The Photo-Secession», en The Bausch
& Lomb Lens Souvenir, Bausch & Lomb Optical Com-
pany, Rochester (Nueva York), 1903 (*).

The Photo-Secession, n.° 1, 1902, p. 1.

Alfred Stieglitz, «The Photo-Secession at the National
Arts Club, New York», en Photograms of the Year, pp.
17 a 20.

En el Evening Sun de Nueva York; citado por Camera
Notes, vol. VI, 1902, p. 39.

Photography, vol. VII, 1904, p. 243.

The Photo-Secession, n.° 5, 1904, p. 2.

Photography News, vol. 53, 1908, p. 268. .

Frederick H. Evans a Alfred Stieglitz, 6 de diciembre de
1908, archivos de Stieglitz en The Beinecke Rare Book

49.

51.

52.

~ Library, de la Yale Umversnty, Nev) Ha-

en (Connecticut).

‘#ixon Scott, «Welding the Links: The Salon Show at Li-

verpool» en: The Amateur Pborograpber vol. 50 1909,
49. .

% <H. Evans, \Tl‘lt' New Criticism», en Tbe Ama-

‘teur Photographer; vol. 50, 1909, pp. 89 y 90.

#wThe Photo-Secession at Buffalo», una carpeta de foto-

- grafias comprada por la Albnght Knox Art Gallery en

1910 (*).

Sadakichi’ T{artmmn" «What' Remams», en Camera

Work n.>43, 1911, pp- 30 a 32

r
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1.

10.
11.

12.

13.

14.
15.
16.
17.
18.

. Ibidem, p. 102.
20.

Sadakichi Hartmann, «A Pleafor Straight Photographys,
en American Amateur Photographer, vol. XVI, 1904, pp:
101 a 109 ().

. Sadakichi Hartmann, «On the Possibility of New Laws

of Composmon», en Camera Work n.° 30, 1910, pp 23
a 26.

. "Charles H. Caffin, Photography«as a Fine Art, Double-

day, Page & Company, Nueva York, 1901, p. 39.

. Alfred Stieglitz en conversacién con Dorothy Norman,

Twice-A Year, n.° 8-9, 1942, p. 128.

. Camera Work, n.° 30, 1910, p. 47.
. ‘Con fecha 26 de enero de 1913. Véase Beaumont New-

hall, «Stieglitz and 291», en la cdncnon dedicada ala «Ar-

“mory Show», en Art in America, n.% 51,71963, pp 48a

51.

."PSA [Photographic Society -of America] ]oumal vol

XIII, noviembre de 1947, p. 721.

. Catilogo de la exposicién fotogrifica montada en los es-

tablecimientos de John Wanamaker, de Filadelfia, el mes
de marzo de 1913. Citado de The Photo-Miniatare, n.°
124, 1913, pp. 220 y 221.

. Paul Rosenfeld, «Stieglitz», en The Dial, vol 70 1921

pp- 397 a-409 (¥).

The Photo-Miniature, n.* 183, 1921, pp.. 138 y 139
Alfred Stieglitz, «How 1 Came to Photograph Clouds»,
en The Amateur Photographer, vol. 56, 1923, p. 255.

Paul Strand, «Photography», en Se’uen Arts, vol II

1917, .pp. 524 y 525 (**).

Paul Strand/Nancy -Newhall, sze in New England
Aperture, Inc., Millerton (Nueva York), 1980 Por ex-
tractos de la correspondencia entre Paul Strand y Nancy
Newhall, véase «The Making of - “Time in New En-
gland”», en Beaumont Newhall (ed.), Photography: Es-
says & Images, Museo de Arte Moderno, Nueva York,
1980, pp. 297 a 303.

Claude Roy/Paul Strand, La France de profd La G\ulde
du Livre, Lausana, 1952.

Cesare Zavattini/Paul Strand, Un paese, GIUllO Emaudl
Editore, Turin, 1955.

Citado por Constance Rourke, Cbarles Sheeler, Har-
court, Brace and Company, Nueva York, 1938, p. 120.
The Daybooks of Edward Weston: Vol. 1, Mexico, ed. al
cuidado de Nancy Newhall, Aperture, lnc 'Mrllerton
(Nueva York), 1973.

Ibidem, p: 55. 5

Ibidem, p. 80.. Esta lente fue obsequiada por. Brett Wes-
ton al International Museum of Photography; Rochester
(Nueva York). El diafragma esti calibrado en-el ya:anti-
cuado «Sistema Uniformes»; su grado menOr, "U-S. 256, es
el equnvalente afle4. - - N e ;
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21.
22
23,
24..

25

26.

27.
28.

29.

30.

Edward Westori a Frank Roy Fraprie, 7 de junio de 1922,
ThéLenter for Creative Photdgraphy, Umversndad de -
Arizona, Tucson. - -~

Willi Warstat, Allgemeine Asterzle der photograpbzschen
Kunst auf psychologtscber Graundlage Wllhelm Knapp, -
Halté 1909: - %
John Paul Edwards; «Group f64» en Camera Craft
vol. 42, 1935, pp. 107 y108, 110, 112 y 113 (*).

Anse] Adams, «A Personal Credo» en American Annual
obeotographyfor 1944, vol. 58, 1943, pp. 7 a 16 ().

‘Naricy Newhall/Ansel- Adams, This 15 tbe American-+-

Earth, Sierra Club, -San Francisco, 1960.

Albert Renger-Patzsch, Die Welt ist schon emhundert v

photographischen Aufnabmen, Kurt Wolff Verlag, Mu-
nich, 1928.

Thomas Mann, «Die \X’elt ist schon» en Berlmer Illus-
trierte Zeitung, n.® 52, 1928, pp. 2262 y 2263.

Albert Renger-Patzsch,. «Ziele», en Das deutsche Licht-
bild, 1927, p. XVIIL

André Calmettes, actor y director cinematogrifico fran-
cés, fue gran amigo de Eugéne Atget. Cuando el fotogra-
fo falleci6, Calmettes se hizo cargo de todas'sus perté-
nencias y vendi6 los negativos y fotos que dejé Atget a
Berenice Abbott. A pedido de ésta, Calmettes escribié lo
que sabia sobre la vida de Atget, en una carta sin fecha,
que ahora obra en-poder del Museo de Arte Moderno de
Nuéva York. Una versién inglesa de ese texto figura en
Berenice Abbott, The World of Atget, G P Pumams

-"Sons, Nueva York, 1979

Julien Levy, Memoir of an Art Gallery, G P. Putnam’s

. Sons, Nueva York 1977 p 91.

CAPiTULO 11. EN BUSCA‘DE LA FORMA

1.

2.

12,
-+ Kunsthandlung Otto Burchard, Berlin, 1920, s. p.
13.

Alvm Langdon Coburn a Beaumont Newhall 8 de se-
tiembre de 1963, coleccién’ del autor. e

‘Man Ray, Champs délicieux, Société Generale d’Impri-

merie et d’Editions, Paris, 1922; Introduccién, s. p-

. "Arthur Parsey, The Science of Vision; or, Natural Pers-

pective... Containing the New Laws of the Camera Obs-
cura or Daguerréotype, Longman & Co., Londres,
18407, p. vii.

. Erich'Mendelsohn, Amerika: lederbuch eines Architek-
“ten, Rudolf Mosse Buchverlag; Berlin, 1926.

. El Lissitzky, Proun und Wolkenbugel, Dresde, 1977, p.
- 65.

. Citado en Evelyn Weiss (ed.), Alexander Rodtschenko:

Fotografien 1920-1938, Wienand Verlag, Colonia, 1978,
pp-.50 a 57.

. Citado en Robert John Goldwater/M Theves (eds.), Ar-

tists on Art, Pantheon Books, Nueva York, 1958, p. 422.

. Liszlé Moholy-Nagy, Painting; Photography, Film, ver-
- sién inglesa de Janet Sellgman The MIT Press, Cambnd-
- ge (Massachusetts), 1969, p. 98.

. Ibidem.

. Anton Giulio Bragaglla, Fotodinamismo futurista, Mala-

to Editore, Roma, 1913; reedicién, Giulio Einaudi Edi-

- tore, Turin, 1970. No ha sido localizado ejemplar alguno
" de la primera edicién de 1911.
11.

Le Corbusier [seudénimo], L’Art decoratzf d’aujourd’-
hui, C. Cres et Cie., Paris, 1925, p. 127.
Erste Internationale Dada Messe, catilogo de exposicién,

Citade en ‘Hans Richter, Dada: Art and Anti-Ar,

McGraw-Hill Book* Company, Nueva York 1965 p-
117. ;

320

14. Citado en K. G. Pontus Hulten, The Machine as Seen at
.. the End of the Mechanical Age, Museo de Arte Moderno,
- . Nueva York, 1968, p. 111.. i
15. Exposicién internacional «Film und Foto» Stuttgart
-1929; carpeta de ilustraciones del catalogo. (¥).
16. Franz:Roh/]an Tschicheld, foto-ange; 76 fotos der zeit /
* oetl et photo; 76 photographies de notre temps; photo eye;
: 76 photos of the period, Akademischer Verlag Dr. Fritz
Wedekind & Co., Stuttgart, 1929.

17.Werner Graeff, Es kommt der neue Fotograf I Verlag Her-

.- 'mann Reckendorf, Berlin, 1929..-

—

CAPITULO 12. VISION INSTANTANEA

1. American Repertory of Arts, Sciences and Manufacturers,
1890, pp. 401 y 402.

2. ‘Charles Piazzi Smyth A Poor Man’s Photography at the
Great Pyramid in the Year 1865, Henry Greenwood,
Londres, 1870, p. 14.

. Ibidem.

4. British Journal Photographic Almanac, 1894, p. 1008.

. De un testimonio inédito de Jacques-Henri Lartigue,
preparado para el Museo de Arte Moderno de Nueva
York.

6. Boyhood Photos of ].-H. Lamgue Ami Guichard, Lausa-
_na, 1966, p. 84.

. Ernemann Werke, Katalog, Dresde, s. {. [ca. 1925] p. 6.
8. Citado en la seccién «Letters» de Time, 18 de marzo de

1935, pp. 1y 2.

9. Por Jullen Levy, bajo el seudénimo Peter Lloyd, en el
anuncio para la exposicién Cartier-Bresson en su New
York Gallery, 1933.

10. Margaret Bourke-White a Beaurnont Newhall 28 de ju-
nio de 1937, coleccién del autor.

11. Barbara Morgan, «Photographing the Dance», en Gra-
phic Graflex Photography, ed. al cuidado de Willard D.
Morgan/Henry M. Lester, Morgan & Lester, Nueva
York, 1940, pp. 216:225.

w

w

N

CAPITULO 13. FOTOGRAFiA DOCUMENTAL

1. Webster’s New Collegiate Dictionary, C. C. Merriam
‘Co., Springfield (Massachusetts), 1956, p. 244.

2. British Journal of Photography, vol. 36, 1889, p. 688.

3. Camera Work, n.° 24, 1908, p. 22.

4. Lewis W. Hine, Men at Work, The Macmillan Compa-
ny, Nueva York, 1932.

5. John Grierson, Introduccién a Paul Rotha, Documentary
Film, Faber & Faber, Londres, 1936, p. 5.

6. Ibidem, p. 189.

7. Grierson on Documentary, ed. al cuidado de Forsyth

Hardy, Collins, Londres, 1946, p. 179.

. U.S. Camera Magazine, vol. 1, n.° 1, 1938, pp. 37y 67.

9. Citado en Daniel Dixon, «Dorothea Lange», en Modern
Photography, vol. XVI, diciembre de 1952, pp. 68277 y
138 a 141.

10. Sherwood Anderson, Home Town: Photographs by the
Farm Security Photographers, Alliance Book Corpora-
tion, Nueva York, 1940.

11. Roy E. Stryker, «Documentary Photography», en Ency-
clopedia of Photography, vol. VII, Greystone Press,
Nueva York, 1963, p. 1180.

12. Erskine Caldwell/Margaret Bourke~Whnte, You Have
Seen Their Faces, The Viking Press, Nueva York,-1937.
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13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

Berenice Abbott, Changing New York, E. P. Dutton &

Lompany, Inc., Nueva York, 1939.
“Berenice Abbott, «Documenting the City», en Emj«clo—‘_

pedm of Photography, vol. 1V, p. 1392

“Ailliam Henry Fox Talbot, The Penal of Nattare, Long- ’
3‘i'nan, Brown, Green & Longmans, Londres, 1844-1846,

“texto en pagina sin numerar frente a ilustracién XIIL

En la primera edicién, Houghton Mifflin Company,

_ﬁoston, 1941, se reproducen 31 fotografias. En la segun-
da edicién, (revisada) de 1960.se reproducen 60, con.un

Evans.
Dorothea Lange/Paul Schuster Taylor, An American
Exodus: A, Record of Human Erosion, Reynal & Hitch-

"cock, Nueva York, 1939.

Archibald MacLeish, Land of the Free, Harcourt, Brace
and Company, Nueva York, 1938.

August Sander, Antlitz der Zeit; sechszig Aufnabmen
deutscher Menschen des 20. Jahrbunderts, Transmare
Verlag, Munich, 1929.

“ ~

CAPITULO 14. FOTOPERIODISMO

. Citado en el Bristib Journal of Pbotography, vol. 42,

1895, p. 387.

. The New York Post, 7 de mayo de 1937.
. John R. Whiting, Photography Isa Language, Ziff Davis

Publishing Company, Chicago, 1946, p. 98.

. Nancy Newhall, «The Caption», en Aperture, vol L

1952, p. 22.

. .Alfred Eisenstaedt a Beaumont Newhall 28 de e enero de

1952, coleccién del autor.

. U. S. Camera, ejemplar del mes de octubre de 1938, pp.

15y 16.

CAPITULO 15. EN COLOR

1.

Victor Fouque, La Verité sur I'invention de la photogra-
phie: Nicéphore Niepce: Sa vie, ses essais, ses travaux, Li-
braire des Auteurs et de I’Académie des Bxbllophnles,
Paris, 1867, pp. 140 a 142.

. Humpbhrey’s Journal of Pbotogmpby, vol. X1V, 1862, p.

146.

. Joseph Wake, «The Art of Painting Upon the Photogra-

phic Image», en British Journal of Pbotograpby, vol. 24,
1877, p. 522.

. Daguerreian Journal, vol. II, 1851, p. 17
. LeviL. Hill, A Treatise on Helxocbromy, or, The Produc-

tion of Pictures of Light, in Natural Colors, Robinson &
Caswell, Nueva York, 1856.

. Humpbhrey's Journal obeotograpby, vol. Xv1, 1865 PP

315 y 316.

. Camera Work, n.° 22, 1908, p.
. Modern Pbotograpby, dlcxembre de 1953, p. 54

CAPITULO 16. NUEVAS DIRECCIONES

wW N

. Edwin H. Land, «One-Step Photography», en Photo-

graphic Journal, vol. 99A, enero de 1950, pp. 7 a-15.

. Art in America, vol. XLVI, n.° 1, 1958, pp. 52 a 55.
. Ibidem.

. En Beaumont Newhall (ed.), Photography: Essays &

Images, Museo de’ Arte Moderno, Nueva York, 1980,
pp. 307 a 309.

Prefacio mulado -«Jarnes- Agee -en 1936»,-por. Walﬁef- 3

[S)

10.

11.

8 Aaron Siskind a Beaumont Newhall, 1954 )
E Bgéumont Newhall, «Dual Focus», en Art News, vol.

XLV, n.°-4, 1946, pp. 36 a 3%

. Frederick .Sommer, nota autobxograflca, Aperture, vol.

X% n.® 4,1964, s. n.

. Tod Papageorge, Walker Evins and Robert Prank; An

‘E3say on“Influence, Yale University Art’ Gallery, New
Haven (Connecticut), 1981,-p. 3.

. U.S. Camera 1958,.ed. al cuidado de Tom Maloney, U

S. Camera Publxshmg Company, Nueva York, 1958, p
990, — ; 2
Les Amencames fotograflas de Robcrt Frank texto revi-
sado por Alain Bosquet, Robert Delpire Editeur, Pasis,
1958. Edicién norteamericana: The Americans, Introduc-
cién de Jack Kerouac, Grove Press, Nueva York, 1959.
Edicién revisada, Apersure, Inc., Millerton- (Nueya
York), 1978.

Image, vol. XV, n.° 2, 1972 B 4w,

APENDICE; ESCRIBIR LA HISTQRIA DE
LA FOTOGRAFIA ANTES DE NEWHALL,

15

.John M. Staudenmaler,

Martin.Gasser, «Histories of photography, 1839 1937»,
History of Protography 16:2 (primavera de 1992), pags
50-60. . e
Te;bnolqufs. Storytgllers:
Reweaving the Human Fabric, MIT Press, Cambridge
(Massachusetts): 1985.

. ]osef Maria Eder, Gescbzcbte der Pbotograpbze, . edi-

cién, 2 volimenes, Wilhelm Knapp, Halle, 1932, prélogo
a la 3* edicién (1905).

. Helge Kragh, An Introduction to the Historiography of

Science, Cambridge Umversxty Press, Cambndge 1987,
pig.9.-

. W.Jerome Harrison, A H istoryof Photography wmten as

a practical guide and an introduction to its latestdejuelop—
ments, The Country Press, Londres, 1888,.pig. 5. .

. Harrison, y John Werge, The Evolution of Photography

with a chronological record of discoveries, inventions,

_etc..., Piper and Carter, Londres, 1899, prélogo. -
. La biograffa de Harrison escrita por W. I: Lincoln'Adams

estd incluida en la edicién de 1887 de su libro.

. Las fuentes utilizadas en la biografia de Eder mcluyen la

«Biography. of Josef Maria Eder» de Hinricus Luppo-
Cramer, en History of Photography de Eder, Columbia
University Press, Nueva York, . 1945, traducido por
Edward Epstean y Dr. Fritz Dworschak, Dr. Josef Maria
Eder, Sein Leben und Werk; zum 100 Geburtstag, Vlena,
1955.

. El proyecto de Eder es consecuente con el esquema de

clasificacign utilizado en las exposiciones internacionales,
en las que la fotografia estaba agrupada-con los instru-
mentos de precisién o las técnicas de reproduccién, y
todo tipo de fotografias eran agrupadas conjuntamente.

.. Véase mi Industrial.Madness: Commercial Photography

in Paris, 1848:1871, Yale University Press,:New Haven,
1994, pigs. 85-92, como revision del lugar destinado a las
fotografias en las exposiciones internacionales. Seria
necesario. seguir investigando. sobre esta institucién vie-
nesa y el fandamento ‘de esa financiacién piblica: Una
Lehr- und Versuchsanstalt fir Photographie comparable
fue fundada en Minich en 1900, Segiin.Ulrich Pohlmann,

- esta institucion fue financiada «por el Estado de Bavaria,

la ciudad de Munich,.y la industria de la fotografia en la
Alemania del sur» y se pretendia mejorar la formacién

kva



- profesional de los fotégrafos. 2“Beauty is Soul’. The Life
and War of the Photographer Frank Eugeri¢ Smith», enla” “*

10.

11.

12.

13.

14.

15.

edicién de Ulrich Pohlmann; Frank Eugene The Dream -

of Beauty, Nazraeli Press, Mugich, 1995, pigs. 65-66.
Véase Eder, History of Pbotograpby 35;,<
de la historia de este instituto. * -

El destino de'la coleccién de Eder muestra, de nuevo, la -

pobreza de cualquier estudio.sobre la posicién de las
fotografias en los museos, que:se olvida de indicar que
las fotografias eran, cominmente, tanto parte de los

museos tecnolégicos'y de cienéias como~de los de arte.*
Considerando que los*museos de ciéncias y tecnologia"

son instituciones ligeramente mis recientes que los mu-
seos de arte publicos, a menudo coincidieron los dos
durante el siglo XIX, e incluso a principios del siglo xx.
Un caso interesante es el South Kensington Museum, que
albergé colecciones, tanto de ciencias como de arte, hasta
que una serie de medidas que comenzaron en ladécada de
1890, condujeron a la creacién de un museo de la ciencia
separado (que se inauguré en Exhibition Road en 1928).
De este modo, las fotografias acabaron en ambas colec-
ciones (el Victoria and Albert Museum, y el Science
Museum), indudablemente debido a la historia de los
legados. El Deutsches Museum fue una idea propia del
siglo xX, del ingeniero eléctrico Dr. Oskar von Miller
(1855-1934), y de este modo no surgié6 de colecciones mis
antiguas, de invenciones y patentes nacionales. Para un
somero repaso histérico de los museos de ciencias, véase
Stella V. F. Butler, Science and Technology Museums,
Leicester University Press, Leicester, 1992:

Georges Potonniée, «A propos du Centenaire de la
Photographie», Revue francaise de photographie (1 de
enero de 1923), pag. 3. ..

Revue frangaise de pbotogmphze @15 de marzo de 1925),
interior de la cubierta anterior.

Potonniée, The History of the Dtsco'uer;v o f Photography,
Tennant and Ward, Nueva York, 1936, trad de Edward
Epstean, pigs. 204, 212. '

Weimar (1857-1917) se formé6 como delmeante y fue con-
tratado en 1883 como -artista reproductor por el

- Hamburg Museum fiir Kunst und Gewerbe. Se dedicé a

" la fotografia desde 1900 y se interesé por los procesos

16.

antiguos.- Ver Fritz Kempe, «Die Daguerreotypien des
Museums fiir Kunst und Gewerbe, Hamburg», en Bodo
von Dewitz y Fritz Kempe, Daguerreotypien -
Ambrotoypien und Bilder anderer Verfahren aus der
Friibzeit der Photographie, Museum fiir Kunst und
Gewerbe, Hamburgo, 1983, pigs. 9-18. La investigacién
de Weimar inspiré al renombrado experto en fotografia
Max Lehrs, conservador de la coleccién de fotografias del
Dresden Museum, a publicar una muy temprana valora-
cién de los daguerrotipos y la justificacién de su adquisi-
cién por parte de los museos de arte. Max Lehrs,
«Daguerreotypen», Zeitschrift fiir bildende Kunst, N. F.
28: 8 (1917), pgs. 181-196.

Erich Stenger, The History of Photography - Its Relations
to Civilization and Practice, Mack Printing Co., Easton,
PA, 1939, trad. Edward Epstean. La traduccién de
Epstean, segin una nota del libro, estaba en «la imprenta
y prevista su publicacién cuando las condiciones politicas
que surgieron en Europa a finales de agosto, provocaron
que el editor renunciara a cualquier tipo de financiacién
para el libro». Epstean decidié completar el proyecto a su
propia costa: «primero, por mi acuerdo con el editor ale-
man respecto a la fecha de la publicacién de la traduccién
en este pais. Segundo, porque siento que no deberia per-
mitir que-las antipatias personales interfieran. Tercero,
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anallsns :

17.

- 18,

19.

20.

21.

22,

23,

porque el estudiante de historia de la fotografia de habla

inglsa tiene derecho a una visién verdadera de la opinién
. alerRana actual sobre el temax. :

Ibid., pig. 75.

Hebmuth Th. Bossert (1889-1961) fue un hlstorlador de
artéScuya tesis doctoral defendida en 1913 en la Albert-
Ludwigs-University, de Friburgo de Brisgovia, versaba
sobre el retablo alemdn del siglo xv en Ulm. Sus anterio--
res publicaciones trataron de la historia de los grabados

del renacimiento alemdn (un catilogo de grabados del
. Hausbuch Master en el museo de la ciudad de Friburgo

de Brisgovia, articulos sobre Durero y el Hausbuch Mas-

ter desde 1909 a 1912). En los afios veinte publicé parael -

dmbito internacional sobre arte decorativo y popular, y
edité y contribuyé con varios capitulos al Geschichte des
Kunstgewerbes aller Vélker und Zeiten, publicado en seis
voliimenes entre 1928 y 1935. Segin una necrologia, fue
director del Institut fiir vorder-asiatische Linguistik und
Kulturen de Estambul entre 1934 y 1961. Como Martin
Gasser ha observado, es dificil determinar por qué copu-
blicé este libro sobre fotografia. Tanto él, como su coau-

tor ‘residente en Paris, Heinrich Guttmann (quien no -

parece que fuera un historiador de arte) aparecen en los
créditos del libro como coleccionistas fotogrificos pri-
vados.

El gabinete del doctor Caligari, El Golem, La sltima risa,
Metrépolis y El amor de Jeanne Ney fueron las peliculas
alemanas que se proyectaron. Los fotgrafos alemanes
vivos (o aquéllos que trabajaban en Alemania) incluidos
en la exposicién, fueron Moholy-Nagy, que nacié en
Hungria y vivié en Londres; Gertrude Fuld, Ilse Bing y
Erwin Blumenfeld, todos ellos residentes en Paris; Paul
Wolff, que vivia en Francfort; Hugo Erfurth en Colonia;
Lux Feininger sin direccién registrada; Walter Hege en
Weimar; Fritz Henle en Estados Unidos; Erna Lendvai-
Dirksen en Berlin; y Elsbeth Heddenhausen en Berlin.
La exclusién de Newhall de otros paises del mundo fue
mds comprensible en 1936, dado que la literatura menor,
en forma de libros (o libros que habian sido traducidos al
inglés), era minima. Podria decirse que, en contraste, la
historia.de la fotografia alemana estaba més desarrollada
que la de cualquier otro pais, tanto en términos de histo-
rias locales especializadas, de inclusién de fotografias en
los museos de arte y colecciones privadas, como de la
valoracién de las funciones sociales de la fotografia. Su
exclusién del catilogo de Newhall y su posterior libro
fue tanto mis notable.

Louis Kaplan, A Bibliography of Amencan Autobio-
graphies, University of Wisconsin Press, Madison, 1961,
y Mary Louise Briscoe, American Biography 1945-1980:
A Bibliography, University of Wisconsin Press, Madison,
1982, proporcionan indices de temas itiles para el estudio
comparativo de las biografias profesionales.

Para una buena historia de la interpretacién de Jackson
como fotégrafo fronterizo del siglo xx, ver Peter Hales,
William Henry Jackson and the Transformation of the
American Landscape, Temple University Press, Filadel-
fia, 1988, cap. 9.

Entre las autobiografias comparables de periodistas grifi-
cos, que vendieron recuerdos sensacionalistas de sucesos
famosos en lugar de reflexiones sobre la produccién foto-
grifica, se incluyen: Leonard Francis Clark, A wanderer
till I die (1937); John Dored, I shoot the world (1938);
Norman Alley, I witness (1941); Sammy Schulman,
«Where’s Sammy?» (1943); Edward J. Dean, Lucky Dean

. - Reminiscences of a Press Photographer (1944), una his-

toria de accién que culmina con un informe contempori-

-
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25.
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27.

neo, en imdgenes y prosa, de'un Londrqs destrozado por X

la guerra; Wallace Kirkland, Recollectzon;,of a Life photos..
grapher (1954); y el famoso Weegee: an autobwgrapby

(1961) de Arthur Fellig. The Making of an American
(1924) de Jacob Riis combina informes sensacionalistas

sobre su carrera y su.vida migratoria durante su juventud

como reportero, con celebraciones, al éstilo d€"Horatio™

Alger, de su exitosa asimilacién en la sogiedad americana.
Para un debate sobre autobiografias de inmigrantes,
como la de Riis, véase Immigrant Autobiography in the

33.

United States, de William' Boelhower, Essedue, Verona, ~ -

1982.

H. J. Rodgers, Twenty-three years under a Sky-light, or
Life and Experiences of a Photographer, H. ]. Rodgers,
Hartford, 1872, prologo

Se publicaron versiones de los capxtulos 1-3, 8 y 10 de
Quand j’étais photographe en Paris photographe, en 1891,
su primer afio. La mayor parte de la informacién sobre lo
que Nadar definié6 como ‘«fotografia primitiva» puede
encontrarse en el capitulo 11.

También ha de darse cierto crédito a Wallace Nutting,
cuya autobiografia de 1936 narra su transformacién de
predicador en marchante de antigiiedades, fotégrafo y
restaurador de casas antiguas (Wallace Nutting’s Biogra-
pby) El tono de Nutting es humoristico y de desaproba-
cién hacia si mismo: admite que escribié su autobnografla
porque necesitaba dinero (en el momento mds critico de
la Depresién). La imagen que nos deja es la de un labo-
rioso hombre de negocios_gn sus muchas iniciativas, aun-
que su capitulo «Adventures in Picture Making» estd
lleno de consejos estéticos:

Los que identificariamos hoy como artistas tipicamente
del «alto renacimiento» fueron los primeros en ser bio-
grafiados: Vita di Michelangelo Buonarroti (1746), de
Condivi, Rafael von Urbino und sein Vater Giovanni
(1839), de Johann David Passavant, Rafael als Mensch
und Kunstler (1836), de George Nagler, -y asi sucesiva-
mente. Dos textos excepcionales, que trataron de las
vidas de artistas conocidos por el escritor, fueron Vita del
cavalier Gio. Lorenzo Bernino, publicado por su hijo,

. Domenico,-en 1713, y Notizie intorno alla vita di

28.

29.

30.

31.

32,

Antonio Canova giuntovi il catalogo chronologico di tutte
le sue opere (1822), de Pier-Alessandro Paravia, que sefia-
la la muerte del escultor. Seria necesario seguir investi-
gando la historia de las monografias de artistas.

Andrew Pringle «The Naissance of Art in Photography»,
T he Studio (junio de 1893), pag. 92. Pringle también cita
a H. P. Robinson y Rejlander entre los primeros fotégra-
fos «artisticos».

G. W., «Photograpbhic Portraiture: An Interview with Mr.
H.H. Cameron», The Studio (1894), pigs. 84-89.
Francis Caird Inglis, hijo de Alexander, gue nacié en el
estudio de'Rock House, después de 1900 realizé negati-
vos de vidrio y positivos al carbén con las imigenes de
Hill. Véase Colin Ford, An Early Victorian Album: The
Hill/Adamson Collection, ]. Cape, Londres, 1974.

Esta cronologia fue elaborada con la informacién que
proporcionaron los libros de Colin Ford y Heinrich
Schwarz sobre Hill, y el de Sara Stevenson, D. O. Hill
and Robert Adamson, National Galleries of Scotland,
Edimburgo, 1981.

James Craig Annan, «Progress in Photography. A criti-
cal Inquiry», British Journal .of Photography 49:1704
(30 de diciembre de 1892), pigs. 844-846, reproducido
en Willilam Buchanan, ed., James Craig Annan -
Selected Texts and szltograpby, Clio Press, Oxford,
1994, pigs. 50-51.

34,

. Alfred Lichtwark,

Lichtwark habia expuesto su estética del retrato en un
articulo de 1896, «Bildnismalerei und Amateurphotogra-
phiies. Véase, Dr. Wolf Mannhardt, ed., Alfred Licht-
wark: Eine Auswahl seiner Schriften, Bruno Cassirer,
Bétlin, 1917, vol. 2, pags. 161-170. En' este trabajo, esta-
blecié la fotbgrafia como. el origen del abandono del
retrato en el siglo XiX, e -hizo un’ llamamiento por un
retrato fotogrifico distinto al de.la mayoria de trabajos
comerciales contemporineos. Ideas similares aparecen
otra vez en. su introduccién de ‘1907 a Kunstlenscbe
Pbotographze, de Fritz-Matthies-Masuren. o T
Eriist Juhl, «Siebente Internationale Ausstellung von
Kunstphotographien in. der . Kunsthalle zur Hamburg»,.
Photographische Rundschau (1899), pags. 265-267, y
«Incunabeln der Blldmsphoto-

. graphie», Photographische Rundschau (1900), pigs. 27-

35.

36.

37.

38.

30. Lichtwark acredita a Annan.como fuente sobre la vida
de Hill (una carta enviada por Annan al Dr. Arning) y
como responsable de exponer los trabajos de Hill en
1893.

.Cuando murié en 1915 su coleccién fue al Hamburg

Museum fiir" Kunst. und Gewerbe y al Berlin Orna-
mentstichsammlung del Kunstgewerbe Museum. La
mejor fuente sobre Juhl y las primeras colecciones foto-
grificas alemanas es Kunstphotographie um 1900: Die
Sammlung Ernst Juhbl, Museum fiir Kunst und Gewerbe,
Hamburgo, 1989. 5 T

Se desconoce la fecha exacta, pero las copnas al.carbén de
los negativos de Hill realizadas por Coburn y expuestas_.
en el Hamburg Museum fiir Kunst und Gewerbe, llevan
la fecha de 1908. Véase Otto Steinert, D. O. Hill/Robert
Adamson - Incunabula der Photographie, Museum
Folkwang, Essen, 1963, pig. 11. .

Buffalo Fine Arts Academy, Tbe Academy Blue Book
Buffalo, 1910, pig. 51. .. .

Still .Life de Kihn, Dresden China Fan de Baron
de Meyer, Cadiz de Coburn, Arthur and Guinevere de
Eugene, The Manger de Kisebier, The Painter de Seeley,
Moonlight-Orangerie de Steichen, Street, Fith-Aveniue.de
Stieglitz, The Chiffonier de Clarence White, y Garden of

- Dreams de Keiley, fueron también adquiridas..Ibid.; pag.

39.

40.

41.

42.
43.

54. Las donaciones de Coburn, de la obra de Hill y
Adamson, consistieron en cuatro retratos, ademds de
Portrajt of a Lady, Doctor Monroe, The Boy, e In
Greyfriars Churchyard.

Para un resumen sobre el prestigio de Keith, véase Larry
Schaaf, Sun Pictures - Catalogue Six, Hans O. Kraus,
NuevaYork, 1993. .

A.L. Coburn, Old Masters of Photography, Albnght Art
Gallery, Buffalo, 1915, prélogo.

Paul Strand, «Photography and the New God» Broom,
(noviembre 1922), pig. 253.
1bid., pig. 255. v
Véase Martin Gasser, «A Master piece: Heinrich
Schwarz’s book on David Octavius Hill», Image (prima-
vera/verano 1993), pigs. 32-53, para una valoracién de
este libro. Sobre Schwarz, véase Art and Photography:
Forerunners and Influences, Gibbs M. Smith'Inc., Nueva
York, 1985. Previo a su trabajo sobre Hill, Schwarz habia
publicado un ensayo sobre Renger-Patzsch en el Bulletin
de la Société francaise de Photographie (mayo 1930),
pags. 149-152. Esta resefia, relativa a una exposicién
de trabajos de Renger-Patzsch en el SFP,-desde el 28 de
febrero al 14 de marzo, elogié al fotégrafo por liberar al

- medio de la pintura.

44,

Eliza Meteyard, A group of Englishmen (1795 to 1815)

- being records - of the younger Wedgwoods and their
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45..

fnends, embracing the history of the dzsco'uerjy of photo-
- graphy and afacsimile of the first pbotogw 1ph, Longmans,
. Green Co., Londres: 1871." ¢

Andrew Elliot y John Miller Gray, Calotypes by David

« Octavius Hill and Robert Adanson, tllustmtmg an Early

46.

47.

Stage in the De'uelopment of Photographs, impreso priva-
damente en’ Edimburgo, 1928. Schwarz consult6 esta
* publicacién y se refiere a los detalles de su produccién en
su libro. Gasser, <A Master piece», pig. 34, identifica a
. John Miller Gray como el-primer director de la National
“Portrait Gallery y dice que su ensayo fue escrito eh 1894.
Gruyer (1868-1930) era duefio de muchas de estas image-
nesy permitié que se reprodujeran en historias como las
de Bossert y Guttmann. Parece que le fascinaban las his-
torias basadas en la geografia, particularmente las que
hablaban de Bretaiia y las islas, y'publicé un libro sobre
Napoleén en Elba, un afio después de la- monografia de
Hugo.

Esta entrada, de pigina entera, presenta los hechos bio-
graficos més importantes sobre la familia de- Cameron y
su carécter, y cita la autobiografia de sir Henry Taylor,

" publicada en 1885. El tltimo pirrafo menciona su carre-
- rafotogrificay a sus muchos y distinguidos modelos. La

48..

anotacion lleva la firma de «J. P. S.», Julia P. Stephen, y se
dice que se basé en su «conocimiento personal». Leslie
Stephen y sir Sidney Lee, editores, Dictionary of
National Biography, Oxford University Press, Oxford,
1967-1968, 3° vol., pig. 752.

En una carta del 9 de diciembre de 1917 a Vanessa,

.. Virginia pide «fotografias de su padre», para el autor de

vn libro sobre Meredith. «No puedo encontrar ninguna,
pero supongo que existe'la de tia Julia». Nigel Nicolson
'y Joanne Trautmann, editores de The Letters of Virginia

" Woolf, Harcourt Brace Jovanovich, Nueva York, 1976, 2°
-vol,, pig. 199. Vanessa expuso las fotografias propiedad

de Cameron de Herschel; Darwin, Lowell, Meredith,
Browning y Tennyson en el 46 de Gordon Square. Leslie
Stephen record6 en su Mausoleumn Book que Vanessa

- habia recibido un retrato de su madre en su cumpleafios

hecho por Cameron. Véase Diane Filby Gillespie, The

* Sister Arts: The Writing and Painting of Virginia Woolf

49.

50.

51.

52.

53.

54.
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and Vanessa Bell, Syracuse University Press, Syracuse,
‘Nueva York, 1988, pigs. 66, 331, n° 6.

Anne Olivier Bell, editora, A Moment’s Liberty: The
Shorter Diary - Virginia Woolf The Hogarth Press,
Londres, 1990, pig. 67.

La obra se représenté en el estudlo londmense de
Vanessa, en la que hace el papel de la Sra. Cameron, y
Leonard Woolf el de Charles, su anciano marido. Virginia
Woolf, Freshwater - A Comedy, Harcourt Brace
Jovanovich, Nueva:York, 1976. (Versién castellana:
Freshwater, Lumen, Barcelona, 1980).

Véanse sus cartas, del 7 de enero de 1923 y del 6 de marzo
de 1923, a Sackville-West. Nigel Nicolson y Joanne
Trautmann, editores, The Letters of Virginia Woolf,
Harcourt Brace Jovanovich, Nueva York, 1977, 3° vol.,
pags. 4, 19.

Véanse cartas fechadas en julio de 1926 :a Vanessa Bell y
Sackville-West, The Letters of Virginiaz Woolf, 3° vol,,
pags. 276, 278-280, 307. Es interesante destacar que el
libro se vendié bien y casi habia cubierto los gastos al mes
de su publicacién. :

Clive Bell, Art, Capricorn Books, Nueva York, 1958 (ori-
ginalmente 1913), pigs. 131-132.

Walker 'Evans, «The Reappearence  of Photogr'aphy»
Hound and Horm (octubre d1c1embre de 1931) pags
126-127. .

55.

56.

Weyhe nacié en Salzwedel (Alemama) Yy, €n un momento
dado; se trasladé a Londres, donde dmgno una libreria
especializada en libros antiguos de la calle Charmg Cross

Road. Cuando estall6 la guerra, emigré a Estados Unidos .

en 1914 y empez6 a importar fotografias y libros de arte.
En 1919 contrat6 a Carl Zigrosser, quien shabia estado
trabajando desde 1912 para los marchantes Keppel and
Co,, con el fin de montar una galeria encima de su libre-
ria. Entre los afios 1920-1930, la galeria expuso trabajos

_ . de Kollwitz, Redon, Masereel, Rwera, Barlach, Maillol,
* Lehmbriick, asi como de los j6vénes américanos Alexan-

der Calder, Alfred Maurer, los muralistas mexicanos, y
Rockwell Kent, quien disefié el herraje para la puerta del
edificio que Weyhe compré-en 1923, en el nimero 794 de
Lexington Avenue. Su galeria también expuso dibujos del
renacimiento, mdscaras africanas y joyeria azteca, de
acuerdo con su obituario. No se ha investigado todavia el
papel que ejercieron Weyhe y Zigrosser en la promocién
de la fotografia, como tampoco la historia de todas las
galerias que exhibian fotografias. «Erhard Weyhe, mar-
chante de arte y de libros», New York Times (13 de julio
de 1972), 38:3. Zigrosser, que habia conocido a Sneghtz
alrededor de 1913-1914 y se habian hecho buenos ami-
gos, realizé la primera donacién de la obra de Stieglitz al
Metropolitan Museum en 1922 (véase el ensayo de
Malcolm Daniel en este niimero), y también present6 a
Coomaraswamy al fotégrafo al afio siguiente (lo que
llevé a la donacién a Boston). Véase Carl Zigrosser,
A World of Art and Museums, The Art Alliance Press,
Filadelfia, 1975, pig. 185. Zigrosser también estuvo
adquiriendo fotografias en depésito de Weston, en 1928.
Julien Levy, antiguo estudiante de Harvard, trabaj6 para
Zigrosser en la galeria de Weyhe, antes de montar la suya
propia en 1931, y afirma haber enviado a Berenice Abbott
1000 délares, para comprar las fotografias y negativos de
Atget tras la muerte del fotégrafo. Julien Levy, Memoirs
of an Art Gallery, G. P. Putnam’s Sons, Nueva York,
1977, pigs. 46, 92-93.

Recht parece haber sido el editor grifico de este libro, en
el que aparece Jonquitres tomo editor, con oficinas
en Paris y Leipzig, y contenia un prélogo del poeta Iwan
Goll. Parece que Jonquiéres también publicé una edicién
francesa, La Vielle Photographie depuis Daguerre jusqu’a
1870, sin el prélogo de Goll; sin embargo, sobre b porta-
da original con el nombre de Jonquiéres se habia puesto
el nombre de un nuevo editor, «Henri Lefebvre, 25 rue
du Fbg St-Honoré» con fecha de publicacién de 1935. La
introduccién del libro de Lefebvre presenta las imigenes
como si fueran un curioso ilbum de fotos familiar, y esta-
blece conexiones con las pinturas de Corot, Manet y
Courbet. Después de las piginas de introduccién y de
portada, las secciones de liminas de los dos libros son
idénticas y consisten en fotografias del siglo xix de las
colecciones de Gabriel Cromer en Clamart (esta colec-
cién se vendi6 a la George Eastmann House en 1939); de
André Dignimont en Paris (un artista e ilustrador ¢ubis-
ta, que encargé a Atget que hiciera fotos a prostitutas, y
quien tenia una amplia coleccién de fotografias porno-
grificas); Julien Levy compré tres maletas llenas de
duplicados de Dignimont alrededor de 1932. (Véase
Levy, pig. 122); Danhelovsky y Raoul Korty en Viena; y

"Handke en Berlin.

Las razones que llevaron a Iwan Goll a tal seleccién, a
escribir un articulo de introduccién al libro de Recht, no

-estdn claras. Goll, que habia nacido en Alsacia pero que

inicié su carrera artistica en Berlin, habia regresado a
Paris en 1919, y fue amigo de Kahnweiler, Delaunay, los




" “fuerdn las que mis &xito tuvieron, que el i interés decling

57.

58.

59.

60.

puristas, los dadgstas y los cubistas. Que se sepa, no tuvo
contacto algunagcon fotografos 1 escribié mungin otro
traba)p sobre fotografia; sin embargo, sabia mucho de
cine:y habia hécho una pehcula cpn Vlkmg “Eggelin en
Ascona, tambiér escribi6 un guién con Waltef Ruttmann

en 1930. Asimismo, escribié un articulo sobre cine en

Surréalisme (qué él edité) en 1924, poemas inspirados
en Chaplin en 1920 (con ilustraciones de Lgger); y un
poema, «Filme», en 1914. En su ensayo ingroductorio,
especifica que las fotografias entre 1840y 187D

desde 1870 a 1900, marcando los ciclos y haciendo una
valoracién coherente con la historia del idioma alemin,
de Bossert y Guttmann, publicada en noviembre de 1930,
y que posiblemente Goll conocia. La evolucién .de su
estilo fotografico va desde la fantasia al realismo, siendo
la Neue Sachlichkeit la encarnacién de la mixima identi-
ficacién de la fotografia con la fisicidad y la materialidagd.
Esta posicién de doble filo de la fotografia entre-lo real'y
lo surreal, también aparece en los escritos contempori-
neos franceses sobre fotografia de Pierre Mac Orlan y
Whaldemar George (seudénimo de George Jarocinski)

- (particularmente el muy interesante «Photographie

Vision du Monde», Arts et Métiers graphiques [nimero
16 especial, 15 de marzo de 1930], cuyas ideas sobre la
relacién entre el estilo y el medio derivan de sus lecturas
de Semper y Riegl). A la pregunta, ¢es la fotografia un
arte?, Goll responde definiendo a la fotografia como la
afiemacién de la vida.

Véase Maria Morris Hambourg, «Atget, Precursor of
Modern Documentary Photography», en Observatzons,
de David Featherstone, editor, Friends of Photography,
Carmel (California), 1984; pags. 25-40.

Levy, pig. 93. En muchos detalles, las memorias de Levy
son poco fiables, de modo que no puede determinarse de
forma definitiva el éxito de la publicacién.

Véase la entrada sobre Armitage en The National Cyclo-
paedia of American Biography, Current Volumen H,
1947-1952, James T. White and Co. Nueva York, 1952,
pig. 252, y Robert Marks Merle Armitage Bibliography,
E. Weyhe, Nueva York, 1956. Armitage se lanzé al disefio
de libros en la misma época de la publicacién de Weston;
el mismo afio publicé libros sobre Rockwell Kent, Warren
Newcombe (con una introduccién de Weston), y el lit6-
grafo Richard Day. Sus fotografias de Weston fueron
donadas al Museum of Modern Art de Nueva York.

La amante de Weston, la fotégrafa Tina Modotti, apare-
ci6 antes que él en la revista Creative Art, en un articulo
en febrero de 1929 que caracterizé su trabajo de «mis
abstracto, mis intelectual y mis etéreo que el de Weston».
Carleton Beals, «Tina Modotti», Creative Art (febrero
de 1929), xlviii. Un articulo en el Art Digest en octubre de
1930 definié a Weston como «tal vez, el mayor exponen-
te del arte fotogrifico en América», y cité de otro articu-
lo sobre Weston en Camera Craft «Would Velasquez [...]
have used a Camera?» (;Habria usado Velizquez una
cdmara?, Art Digest [1 de octubre de 1930), pig. 12).
Merle Armitage, en el nimero de septiembre de 1931 de
Creative Art, mencioné que Weston estuvo exponiendo
en Boston (Grace Home’s Galleries), el Museo de
Brooklyn, la San Diego Fine Arts Gallery, y la Denny-
Watrous en Carmel, y reprodujo una de sus fotografias,
Roca erosionada. En la exposicién de Levy, dos meses
después, Weston expuso «un nimero de liminas fami-
liares que incluian la Pepper, y un nimero de primeros
estudios que no se han expuesto antes». «American
Photographs: A Retrospective Exhibition», Pamassus

61.

62.

63.

64.

(noviembre de 1931), pig. 7. Se puede encontrar una
buena lista de exposiciones de Weston en Amy Conger,
Edward Weston: Photographs, Center for Creative
Photography, Tucson, 1992. Aunque Weston habia
expuesto aqui desde 1913, sus primeras exposiciones
en galerias comerciales tuvieron lugar en Mexnco en
1924.

Nancy Newhall, editora, - The Daybooks of Edward
Weston - vol. II California, Millerton, Aperture, Nueva
York, 1973, pigs. 261, 263. .

Ansel A&ams, «Merle Armitage;Edward Weston»,
Creative Art (mayo de 1933), pigs. 386-387.

Newhall, editor, pigs. 269, 281. Armitage continug pro-
mocionando a Weston, y en la primavera de 1933 lo con-
trat6 para hacer fotografias para la sucursal de WPA de
California del Sur que él dirigia. Weston se quejo de que
su salario ($42,50 a la semana), era mucho mis bajo que lo
que podia conseguir por una sesién de retrato.

‘El ensayo de Roh en este libro, «<Mecanismo y Expre-

sién», resume la historia de la fotografia en dos periodos
culminantes, sus comienzos ‘dag"uerre,anos y su final (la
época actual), «cuestionando» €l periodo medio por
intentar imitar a la pintura o a las artes grificas. El recha-
zo por parte de Roh de todas las fotografias que imitasen
otros medios, tachindolas de k:tsch, aparece también en
Bossert y Guttmann; el propio concepto «kitsch» como
categoria cultural para definir el mal gusto populista, era
bastante nuevo en los afios veinte, registrindose el primer
uso de la palabra en un libro de 1912 sobre el buen gusto,
Guter und schlechter Geschmack in Kunstgewerbe, de G.

_.E. Pazaurek. En 1925, F. Karpfen publicé Der Kitsch.

65.

Eine Studie siber die Entartung der Kunst, lo que ayudé
a popularizar el término. Para una historia del kitsch
como concepto, ver Jacob Reisner, Zum Begriff Kitsch,
Georg-August-Universitit, Gottingen, 1955, y Claudia
Putz, Kitsch - Phdnomenologie eines dynamischen Kul-
turprinzips, Universititsverlag Dr Norbert Brockmeyer,
Bochum, 1994. .

Joan Campbell The German Werkbund The Politics of
Reform in the Applied Arts, Princeton University Press,

. Princeton, Nueva Jersey, 1978, es una- valoracién suma-

mente importante de los cambios en los programas del
Werkbund y su politica. El significado de la exposicién
Film und Foto, con su combinacién de fotografias cienti-
ficas y «artisticas», no puede entenderse sin reconocer
que la posicién cultural de la fotografia estaba inmersa en
debates mucho més amplios sobre maquinaria contra tra-
bajo manual. La industrializacién habia desplazado a los
artesanos tradicionales y separado el disefio del proceso
de fabricacién. Los artistas formados de manera tradicio-
nal despreciaban el nuevo producto manufacturado, pero
fueron excluidos realmente del proceso de disefio, que se
perpetué basindose en patrones tomados, inapropiada-
mente, de productos anteriores hechos a mano. Mientras
el Werkbund fue creado para reconciliar a los artistas con
los nuevos modos capitalistas de produccién, este
conflicto entre tecnologia y estética fue inherente al pro-
ceso fotogrifico desde sus comienzos. El funcionalismo
expresado por los arquitectos de la Bauhaus y los diri-
gentes del Werkbund, tales como Mies van der Rohe a
finales de los aiios veinte, encontré su paralelismo en la
llamada a la depuracién de los rasgos no fotogrificos
(composiciones escenificadas, alegorias, desenfoques,
etc.) que los medios de comunicacién de los comienzos
habian transmitido a la nueva fotografia. De este modo, la
fotografia se vio determinada mis por la tecnologia que
por el contenido; la imagen amatesxr, ingenua y cotidiana,
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" . y los rayos X cngnuﬁcos tenian, por tanto, el mismo

66.
67.

69.

70.

71.

72.

potencial de calidgd estética en términos
Aenne Biermann —60 Fotos, F. Bruckmann, 1930.

El articulo de Rob. y detalles de su relacién con Biermann -

aparecen en Aenne Biermann Fotografien 1925-33,
Museum Folkwang, Essen, 1987.

. Franz Roh, «El debate literario sobre la fotografla» en

Aenne Biermann,.pigs. 6-8.

Sobre la carrera.de Roh, véase ]J. A. Schmoll gen..
Eisenwerth, Franz Rob, Collagen, Edition Marzona, .
Diisseldorf, 1984; y Franz Rob zum 100. Geburtstag - ~

Franz Rob-Kritiker, Historiker, Kunstler, Staatsgalerie
Moderner Kunst; Bayerische Staatsgemilde-Sammlun-
gen, Munich, 1990.

Me gustaria dar las gracnas por esta informacién a
Michelle Elligott, archivera ayudante del Museum of
Modern Art de Nueva York.

Bulletin of the Minneapolis Institute of Arts (13 de enero
de 1934), 1. Bonney habia prestado lo que se identificé
como fotografias del «Segundo Imperio», para una expo-
sicién en la Galerie Pierre Colle, de Paris, en 1933 (segin
Levy, Pierre Colle expuso a los fauvistas hasta que descu-
brié a Dali alrededor de esa época. Véase Levy, pig. 70).
Sus actividades, tanto de directora de museo como de
fotégrafa, requieren una mayor investigacién.

La donacién de Stieglitz al Metropolitan Museum repre-
sentd, en cierto sentido, la caida del dltimo bastién con-
servador. El Boston Museum of Fine Arts ya habia acor-
dado una donacién de veintisiete fotografias de Stieglitz
en 1923 (adquiridas en 1924),.gracias al apoyo del Dr.
Ananda Coomaraswamy y John Ellerton Lodge, del
Departamento Asiitico. Coomaraswamy fue un ivido

- fotdgrafo aficionado y, antes de esa donacién de imigenes
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de Stieglitz, cedié dos de sus propias fotografias al Print
Department (entre el 2 de noviembre de 1923 y el 3 de ene-
ro de 1924). Durante el mismo mes en que se registraron

las imigéhes de Stieglitz (3 de abril-1 de'mayo de 1924),

tres fotografias tomadas por Mortimer Offner de la
mujer de. Coomaraswamy, Stella Block, fueron donadas
porel . y «Factory Town in Winter», «In the
( 'y «The Four-Poster Bed» fueron cedidas por
Clarence Whlte Coomaraswamy cedi§ otras fotografias,
realizadas por Z. Llamas (retratos de Tagore, John Orth,
George Russell y Stieglitz) en 1931. El Boston Museum
of Fipe Agts expuso la donacién de la obra de Stieglitz
junta;a una mis amplia exposicién de fotografias de la

Royal Photographlc Society, en noviembre de 1935.

Véase Dorothy Norman y Cary Ross, «Photographs are
saved from fire by metropolitan», Art News (14 de octu-

. bre de 1933), pig. 17, y «Boston displays Stieglitz Pho-

tographs», Art News (19 de octubre de 1935), pig. 12.
Cary Ross, un acaudalado-graduado de Yale en 1925 pro-
cedente de Knoxville (Tennessee), que fue a la Facultad de
Medicina, viaj6 a Paris y trabajé como ayudante sin suel-
do de Alfred Barr en el nuevo MoMA (y fue fotografia-
do por Stieglitz, como lo fue su dormitorio por Walker
Evans), se habia convertido en un acélito de Stieglitz y
doné seis fotografias de Stieglitz al Cleveland Museum of

© Art en 1934 (William M. Milleken, «Alfred Stieglitz,

'73.

Photographer-An appreciation», Bulletin of the
Cleveland Museum of Art, febrero de 1935), pigs. 32-34.
Toda esta promocién de Stieglitz coincidié con la publi-
cacién de America and Alfred Stieglitz (1934), que resul-
té inusual en el sentido de que no se trataba ni de una bio-
grafia-ni -de un libro de fotografias, sino de una
celebracién de los valores humanistas del fotégrafo para
conmemorar su septuagésimo cumpleafios. Sobre la his-
toria de esta publicacién, véase Dorothy' Norman, Alfred
Stieglitz: An American Seer, Random House, Nueva
York, 1973, pigs. 197-199.

«Centenario de la Fotografia», Cormouseur (febrero de
1939), pag 105.
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sta historia de la fotografia de Beaumont Newhall esta considerada como la primera historia del
iedio ya que, pbr vez primera, la fotografia entra en la categoria de obra de arte y, a partir de en-
nces, empieza a ser apreciada como tal. Desdg gy primera edicién en 1937, esta crénica Itci-
a y erudita sobre la historia de la fotografia-ha sidé aclamada como una obra clasica. Ningun
tro libro y ningtin otro autor han conseguido relacionar la evolucion estética del arte fotogréfico y
Js innovaciones tecnlcas con tan absorbente combinacion de claridad, documentacion y entu-
iasmo.

Itilizando mas de trescientas obras —entre cuyos autores figuran maestros como Talbot, Hill y
damson, O'Sullivan, Cameron, Atget, Emerson, Stiegdlitz, Strand, Weston, Lange, Evans,
\dams, Brassai, Cartier-Bresson, Callahan, Frank y Arbus—, el autor presenta un estudio fasci-
iante y amplio sobre las tendencias significativas y los progresos que se produjeron en ese me-
lio expresivo desde las primeras fotografias en 1850, pasando por los autocromos de Steichen,
)asta llegar a obras de maestros contemporaneos como Eliot Porter, Ermst Haas, William

zggleston, Stephen Shore y Joel Weyerowitz.
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