
Del Artefacto Mágico al Píxel 
Estudios de Fotografía

María Olivera Zaldua
Antonia Salvador Benítez
(Editoras)

FACULTAD DE CIENCIAS DE LA DOCUMENTACIÓN
universidad complutense de madrid

D
el

 A
rt

ef
ac

to
 M

ág
ic

o 
al

 P
íx

el
 

E
st

ud
io

s 
de

 F
ot

og
ra

fí
a

M
ar

ía
 O

liv
er

a 
Z

al
du

a
A

nt
on

ia
 S

al
va

do
r 

B
en

ít
ez

(E
di

to
ra

s)







Del Artefacto Mágico al Píxel 
Estudios de Fotografía





Del Artefacto Mágico al Píxel 
Estudios de Fotografía

XXIII JORNADAS FADOC

I CONGRESO INTERNACIONAL

DE

DOCUMENTACIÓN FOTOGRÁFICA

(175 ANIVERSARIO DE LA FOTOGRAFÍA)

Editoras
María Olivera Zaldua

Antonia Salvador Benítez

FACULTAD DE CIENCIAS DE LA DOCUMENTACIÓN
universidad complutense madrid



XXIII Jornadas Fadoc. I Congreso Internacional de Documentación Fotográfi ca

Dirección
Juan Miguel Sánchez Vigil
Juan Antonio Martínez Comeche

Comité Científi co
José María de Francisco Olmos (Decano de la Facultad)
Pedro Ángeles Jiménez (Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, México)
Alicia Arias Coello (Universidad Complutense de Madrid)
Federico Ayala Sorënssen (ABC)
Joan Boadas i Raset (Centre de Recerca i Difusió de la Imatge, Girona)
Antonio Cabello de la Peña (Revista Arte fotográfi co)
Bernardino de Castro (Centro Portugués de Fotografía, Oporto)
Juan Carlos Marcos Recio (Universidad Complutense de Madrid)
Juan Antonio Martínez Comeche (Universidad Complutense de Madrid)
María Olivera Zaldua (Universidad Complutense de Madrid)
Isabel Ortega García (Biblioteca Nacional de España)
André Porto Ancona López (Universidad de Brasília)
Wifredo Rincón García (CSIC)
Antonia Salvador Benítez (Universidad Complutense de Madrid)
Juan Miguel Sánchez Vigil (Universidad Complutense de Madrid)

Comité Organizador
Alicia Arias Coello
Manuel Blázquez Ochando
Juan Carlos Marcos Recio
Juan Antonio Martínez Comeche
Lara Nebreda Martín
María Olivera Zaldua
Antonia Salvador Benítez
Juan Miguel Sánchez Vigil

Secretaría
Esperanza López Sánchez
Rodrigo de Frutos Roe
Mireya Rodríguez de Vega

No está permitida la reproducción total o parcial de este libro ni su tratamiento informático ni la transmisión de nin-
guna forma o por cualquier medio ya sea electrónico, mecánico o fotocopia por registro u otros métodos sin el permiso 
previo y por escrito de los titulares de la propiedad intelectual.

© De los textos: los autores, 2014
© De la edición: Facultad de Ciencias de la Documentación de la UCM, 2014
Los autores son responsables de las ilustraciones facilitadas para cada capítulo del libro.

ISBN: 84-697-0531-3
 978-84-697-0531-5
Depósito Legal: M-17249-2014
Impresión: Improitalia, S.L.



7

ÍNDICE

PRESENTACIÓN   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  13

CONFERENCIA INAUGURAL 

 Patrimonio fotográfi co. Propuesta para una gestión efi caz 
Joan Boadas i Raset   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  17

VISIÓN INTERNACIONAL 

 Documentación fotográfi ca. Visión internacional 
Juan Miguel Sánchez Vigil  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  27

 Colecciones y fondos fotográfi cos de Brasil: un pequeño mosaico 
André Porto Ancona López; Telma Campanha de Carvalho Madio   . . . . . . . . . .  39

 Politicas de acesso aos primeiros documentos fotográfi cos de Brasília 
e de sua universidades
André Porto Ancona López   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  55

 Arquivos fotográfi cos em Portugal: Estado da Arte 
Bernardino Guedes de Castro   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  71

 Centro Português de Fotografía como modelo 
Bernardino Guedes de Castro   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  93

 Un panorama de los archivos fotográfi cos en México 
Pedro Ángeles Jiménez   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  113

 Las colecciones del archivo fotográfi co Manuel Toussaint 
Pedro Ángeles Jiménez   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  123

ARTE Y FOTOGRAFÍA 

 La fotografía y el arte 
Alicia Arias Coello   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  135

 Arte iberoamericano en las colecciones de fotografías de 
Diego Angulo y Marco Dorta en el CSIC 
Wifredo Rincón García . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  141

 



8

La fotografía: del ruido al arte 
Luis Castelo Sardina . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  161

 Las revistas de fotografía en España 
Antonio Cabello de la Peña   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  175

UNIVERSIDAD Y FOTOGRAFÍA 

 La fotografía más allá de una disciplina: pasado, presente y futuro 
María Olivera Zaldua   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  193

 El Máster en fotografía de la UPV y sus consecuencias 
en la investigación 
Pep Benlloch Serrano   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  203

 Archivo institucional y docencia sobre imágenes en la 
Universidad Carlos III de Madrid 
José Antonio Moreiro González . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  211

  Los estudios de fotografía en la Universidad 
Celia Vega Pérez   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  227

INFORMACIÓN Y FOTOGRAFÍA 

 Actores cambiantes de la fotografía: otros usos de la imagen 
Juan Carlos Marcos Recio   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  243

 Los contextos de la fotografía de prensa 
Félix del Valle Gastaminza . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  261

 La problemática de la profesión de fotógrafo 
Federico Baixeras Llano . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  275

 El Proyecto ABCFoto, un ejemplo de puesta en valor en los fondos 
fotográfi cos de un medio de comunicación 
Federico Ayala Sorënssen; Antonio José Hernández Sánchez . . . . . . . . . . . . . . . .  293

PATRIMONIO. LAS INSTITUCIONES 

 De la gestión del patrimonio fotográfi co en las instituciones 
Antonia Salvador Benítez . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  319

 Biblioteca Nacional de España. Funciones y proyectos 
Isabel Ortega García . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  329



9

 La Fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de España. 
Funciones y proyectos 
Isabel Argerich Fernández  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  339

 La experiencia del Photomuseum. Argazki Euskal Museoa 
Leopoldo Zugaza Fernández   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  349

TECNOLOGÍA Y FOTOGRAFÍA 

 Mesa redonda de tecnología 
Juan Antonio Martínez Comeche   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  359

 Modelos de calidad en la digitalización de patrimonio fotográfi co 
Jesús Robledano Arillo   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  367

 Del nacimiento de la foto digital a la era del acceso y la conectividad 
Francisco José Valentín Ruiz; Mariana López Hurtado . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  395

 Nuevas fórmulas del fotoperiodismo en medios digitales 
Joaquín López del Ramo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  415

 El papel del usuario en la catalogación y clasifi cación. Un cambio de 
perspectiva en la relación bibliotecario/usuario
Pascual Jiménez Huerta . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  435

COMUNICACIONES 

 De Cliff ord a Kâulak y de Juliá a Calvache: un paseo fotográfi co guiado 
Belén Palacios Somoza; Amparo Beguer Miguel   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  451

 Francesc Catalá-Roca: una visión turística de Las Baleares
Catalina Aguiló Ribas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  467

 La fotografía en las revistas de moda en España. 
La Moda Elegante Ilustrada (1900-1924) 
Carmen Arroyo Martín   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  479

 La fotografía en los archivos personales de científi cos .
El legado del geólogo Bartomeu Darder Pericás 
Francesc Bonnin Salamanca   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  495

 Aproximación al análisis sociológico de la fotografía
Rafael García Alonso   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  509

 Fotógrafos de proyección internacional en Ibiza (1928-67). 
Sobre algunos motivos del viaje 
María José Mulet . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  533



10

 La fotografía como documentación del arte andalusí: 
los fondos del Instituto Valencia de Don Juan 
Lara Nebreda Martín   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  549

 Los Interiores de la serie fotográfi ca Carcelén 
en la obra de Juan José Gómez Molina 
Joan Carles Oliver Torelló   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  571

 La mirada en el tiempo. Historia y Antropología en la obra fotográfi ca 
de Cristina García Rodero y Xurxo Lobato 
Iria Pena Presas . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  585

 La Guerra de África en las colecciones de la Biblioteca Nacional y 
el Archivo General de la Administración (1921-1925) 
Antonio Prado Álvarez . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  611

 Entre el souvenir y el documento. La tarjeta postal y la representación 
de la arquitectura para el turismo en Mallorca 
María Sebastián Sebastián   . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  625



11





13

A nuestro querido e insigne maestro 
Ángel Fuentes de Cía

In memoriam

Desde que en el año 1839 los académicos de ciencias parisinos 
tomaron conciencia del valor de la fotografía han pasado ya casi dos si-
glos. De entonces a hoy lo que se ha venido en denominar cultura visual 
se ha basado en el “milagro” de la (re)presentación de la realidad, de la 
vida y también la muerte. 

Daguerre sorprendió al mundo con un artefacto mágico que 
permitía obtener retratos y vistas que se presentaban en estuches pre-
ciosistas con fi letes de oro y cueros repujados. A partir de entonces la 
fotografía siguió una constante evolución industrial, científi ca y cultu-
ral en forma y fondo, y se aplicó a las ciencias, a las artes, a la informa-
ción o la documentación. Los ejemplos son numerosos, incluso en la 
literatura, donde la relación se hace sublime desde Charles Baudelaire a 
Juan Rulfo o desde José Echegaray a Antonio Muñoz Molina. 

Me permito una digresión para comentar los usos y aplicacio-
nes documentales. Cuando un detective o policía de serie negra clava 
la fotografía del sospechoso o de la víctima en un corcho gastado, los 
metadatos me asaltan, y en vez de disfrutar con la trama del fi lme me 
transformo en documentalista y analizo los detalles de la imagen. Este 
hacer o quehacer es un ejercicio científi co de primer orden, como escri-
biera Cajal en sus memorias.

El objetivo del Primer Congreso Internacional de Documenta-
ción Fotográfi ca ha sido analizar el estado de la cuestión desde distintos 
puntos de vista (arte, patrimonio, información, enseñanza y tecnolo-
gía) en España y en otros países de Europa y América, contemplando 
actividades y proyectos, y analizando la crítica situación que reclama 
una reacción inmediata y conjunta para afrontar los retos.

La fotografía es aún cuestionada en las instituciones docentes, 
y los estudios sobre la materia son escasos, salvo excepciones. Su re-
cuperación, conservación, análisis y difusión en los centros públicos y 
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privados es evidente, sin embargo es obvio que queda mucho por hacer 
y que los implicados están dispuestos a continuar con el esfuerzo.

Se recogen en las páginas de este libro las intervenciones de los 
profesionales, investigadores, docentes y estudiantes que generosamente 
han participado en el Congreso, precedidas con una sentida dedicatoria 
a nuestro admirado Ángel Fuentes por su entrega y pasión a la fotografía. 
Hoy, como siempre, hago una reverencia al escribir su nombre. 

J.M.S.V.  



Conferencia Inaugural  
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PATRIMONIO FOTOGRÁFICO.
PROPUESTAS PARA 

UNA GESTIÓN EFICAZ

Joan Boadas i Raset 
Jefe del Servicio de Gestión Documental, 

Archivos y Publicaciones (SGDAP)

Director del Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI)
Ayuntamiento de Girona

En estos últimos años hemos asistido a una sensacional revolu-
ción en la producción, uso y consumo de imágenes fotográfi cas. Segui-
mos llamando igual a una cosa que es esencialmente distinta. Y que fue 
distinta, aunque perseguía la misma fi nalidad, antes de 1839: se trataba, 
y se trata, de atrapar el instante, fi jar lo fugitivo, en palabras de Tzvetan 
Todorov (Elogio de lo cotidiano, 2013).

Este deseo universal ha comportado la creación, a menudo no 
planifi cada, de un ingente patrimonio fotográfi co que aumenta diaria-
mente de manera exponencial y que, sin duda, ha recibido la atención 
de las organizaciones públicas responsables de su gestión. ¿De manera 
sufi ciente? Naturalmente las respuestas serán distintas y dependerán 
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del lugar donde fi jemos el objetivo. Ahora bien, soluciones más o me-
nos efi caces e imaginativas a nivel micro no pueden esconder un esce-
nario que no está resuelto (ni quizás planteado) a nivel macro.

Cuando nos interrogamos acerca de las políticas públicas con-
ducidas por parte de los gestores responsables, tanto de ámbito estatal 
como autonómico, la imagen resultante  es bastante borrosa, desenfo-
cada. Y, si no estamos atentos, corremos el riesgo de que se planteen 
fórmulas antiguas para resolver problemas y situaciones nuevas.

¿Nos sirven las herramientas que han sido utilizadas en el siglo 
XX? ¿Es una buena respuesta la creación de grandes centros, con la 
adjetivación nacional detrás del nombre? ¿Contribuye una decisión de 
estas características a la transformación e impulso de los sectores impli-
cados o sirve esencialmente para satisfacer la vanidad, y promoción, del 
gobernante de turno? ¿Se deberían sustituir los antiguos y anticuados 
esquemas basados  en el control, la acumulación y la monumentalidad, 
por conceptos  como cooperación, complementariedad, red, intercam-
bio, compartición?

Este breve texto no está concebido para dar respuesta a tantos 
interrogantes. Su objetivo es el de presentar la gestión del patrimonio 
fotográfi co no como un elemento aislado sino formando parte de un 
contexto mucho más general, que en ningún caso podemos descuidar 
si buscamos el éxito en el resultado de nuestro trabajo.

El hecho de no partir de cero debería permitirnos ser razonable-
mente optimistas.  Se trataría, más pronto que tarde, de

• Avanzar en la aplicación de la legislación existente en materia 
de patrimonio cultural, visto que ofrecen un marco referen-
cial de primera magnitud. El despliegue de los postulados que 
en ella se expresan supondría una mejora muy notable en la 
gestión del patrimonio fotográfi co.

• Estimar que aquello que recibe la consideración de patrimo-
nio fotográfi co no se limita exclusivamente a los materiales 
negativos, positivos o electrónicos, sino que incluye también 
toda aquella documentación contextual que ayuda a com-
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prender su proceso de creación y producción, su signifi cación 
y su valía.

• Actuar con la máxima anticipación en el establecimiento de 
políticas que garanticen la correcta conservación de las imá-
genes fotográfi cas producidas en soporte electrónico.

• Considerar vital, en la defi nición de una política pública so-
bre patrimonio fotográfi co, la transversalidad entre los ám-
bitos de investigación, conservación, educación, políticas de 
fomento de la creatividad y muy especialmente en su difusión.

Aquello que de manera sintética ofrecemos es un conjunto de 
propuestas ordenadas desde el ámbito de actuación más directa y per-
sonal, a aquellas que son competencia de los responsables de establecer 
e impulsar las políticas generales de gestión del patrimonio cultural de 
un territorio determinado.

Posiblemente la combinación de lo que estas propuestas sugie-
ren, y su adaptación y aplicación en las diferentes organizaciones y ám-
bitos territoriales, pueda ser de utilidad para una mejor y más efi caz 
gestión del patrimonio fotográfi co.

35 PROPUESTAS

1. Conocer de manera sufi ciente la realidad de nuestro territorio, 
nuestra organización, nuestras posibilidades y nuestras capacida-
des.

2. Valorar convenientemente, y sin precipitaciones, la necesidad de 
crear una opción propia para la gestión del patrimonio fotográfi co 
en detrimento de otras fórmulas de gestión compartidas con cen-
tros ya existentes.

3. Conseguir que el rango jerárquico del servicio y de su dirección 
personal, garantice una interlocución sufi ciente en el seno de la 
organización.
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4. Delimitar con claridad el ámbito de actuación y la misión y los 
objetivos generales que persiguen los diferentes centros existentes 
y de nueva creación.

5. Mejorar la defi nición del marco competencial y delimitar el alcan-
ce de los fondos y las colecciones fotográfi cas (municipal, comar-
cal, nacional, estatal).

6. Estructurar, en el plazo que cada organización pueda garantizar, 
pero siempre dentro de lo considerado como lógico, un equipo de 
trabajo lo más interdisciplinar posible para garantizar una gestión 
adecuada.

7. Establecer y reclamar los recursos económicos mínimos que posi-
biliten un funcionamiento regular del servicio.

8. Disponer de instalaciones adecuadas que garanticen tanto la con-
servación como el tratamiento y difusión de la documentación 
fotográfi ca.

9. Ser exigentes en nuestro trabajo, ser profesionales creíbles y de-
mostrar la rentabilidad de nuestra actuación sobre el patrimonio 
fotográfi co.

10. Construir arquitecturas de relación, basadas en el partenariado, 
que permitan concitar la máxima participación posible en los pro-
yectos a desarrollar.

11. Conocer de manera sufi ciente la historia general de la fotografía, 
así como la historia de la fotografía de nuestra área o territorio.

12. Entender de manera sufi ciente las técnicas y procedimientos foto-
gráfi cos y ser capaces de detectar sus problemas y sus patologías.

13. Adquirir publicaciones de técnica fotográfi ca con el objetivo de 
constituir una colección bibliográfi ca que permita profundizar en 
el conocimiento de la producción de las fotografías en cada uno 
de los diferentes periodos históricos.

14. Considerar como parte integrante del patrimonio fotográfi co todo 
el material documental textual que le esté directamente vinculado.
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15. Recuperar y promover los fotógrafos de nuestro ámbito de actua-
ción, y su obra, para intentar su incorporación en los grandes ca-
tálogos y publicaciones de la fotografía universal.

16. Avanzar en la realización, actualización y mantenimiento defi niti-
vo de un inventario de los centros, las colecciones y los fondos fo-
tográfi cos, públicos y privados, existentes en un territorio o zona 
determinada.

17. Compartir tecnología y conocimiento para lograr la creación de 
una gran base de datos del patrimonio fotográfi co de un territorio 
o zona determinada.

18. Elaborar los instrumentos de descripción adecuados que permi-
tan el acceso a la información contenida en la documentación fo-
tográfi ca.

19. Normalizar el tratamiento documental y archivístico de los fon-
dos y colecciones fotográfi cas. Contempla también avanzar defi -
nitivamente en la instalación, restauración y tratamiento general 
de las fotografías.

20. Establecer alianzas profesionales que nos permitan avanzar de 
manera decidida, pero con la máxima seguridad, en las políticas 
de digitalización y en la gestión de los documentos producidos 
directamente en soporte electrónico.

21. Negociar adecuadamente el ingreso de los fondos y las colecciones 
fotográfi cas y documentar y aprobar a través del órgano compe-
tente, los cambios de titularidad de los documentos fotográfi cos, 
sea mediante donación, cesión o adquisición, y regular en este 
acto la gestión futura de los derechos de autor.

22. Regularizar y homogeneizar la explotación económica de los fon-
dos y colecciones fotográfi cas e incorporar con total normalidad 
en su gestión los derechos de autor derivados de la aplicación de 
la legislación de propiedad intelectual.

23. Ser, en el seno de nuestra organización, el servicio responsable y 
exclusivo a la hora de informar sobre la adquisición de documen-
tación fotográfi ca.
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24. Exigir, y exigirnos, que las actuaciones de difusión que se desarro-
llen incorporen un alto nivel de calidad en su ejecución y presen-
tación.

25. Implantar redes de ámbito nacional, estatal e internacional, para 
la difusión del patrimonio fotográfi co que permitan el fácil acceso 
de la ciudadanía y comporten una mayor rentabilidad de las in-
versiones.

26. Ampliar el uso de Internet y convertirlo en uno de los elementos 
estratégicos de acceso y de promoción de la fotografía.

27. Explorar y explotar espacios virtuales de exposición y exhibición, 
y sin duda, reclamar espacios reales que permitan la exposición y 
divulgación de las obras originales y acerquen a la ciudadanía el 
arte y la técnica fotográfi ca.

28. Elaborar planes estratégicos que expresen los objetivos, las polí-
ticas y las actuaciones del servicio, así como los mecanismos de 
evaluación de los resultados previstos.

29. Redactar planes de actuación consensuados entre los diferentes 
agentes que operan en una zona o territorio determinado, con el 
objetivo de coordinar las diferentes iniciativas a desarrollar.

30. Reclamar una formación adecuada, también a nivel universitario, 
que permita actuar con garantía a las personas responsables de 
gestionar el patrimonio fotográfi co.

31. Homogeneizar, de manera consensuada, las normas generales de 
acceso y uso en los diferentes centros de naturaleza pública (e in-
centivar la incorporación de los privados), para evitar la perma-
nente confusión de los usuarios.

32. Considerar a los centros gestores del patrimonio fotográfi co no 
como un mero espacio de almacenamiento y depósito, sino como 
un laboratorio donde ensayar ideas y formular estrategias destina-
das a la conservación, organización y difusión de este patrimonio.

33. Articular y desarrollar un mercado fotográfi co en el que se hallen 
representados los agentes implicados en la creación, gestión y ad-
ministración del patrimonio fotográfi co.
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34. Obtener el compromiso de los responsables institucionales a to-
dos los niveles: local, nacional y estatal, y reclamar que no abdi-
quen de sus responsabilidades en relación con la conservación y 
divulgación del patrimonio.

35. Potenciar el asociacionismo profesional entre los fotógrafos con 
el fi n de singularizar y homogeneizar los interlocutores y las pro-
puestas y asegurar una mayor y mejor defensa de los intereses de 
los profesionales y de la fotografía en general.





VISIÓN INTERNACIONAL
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DOCUMENTACIÓN FOTOGRÁFICA.  
VISIÓN INTERNACIONAL

Juan Miguel Sánchez Vigil 
Universidad Complutense de Madrid

Introducción 
El universo de la fotografía comprende tantas visiones como 

miradas. Desde su presentación ofi cial en el año 1839, la imagen fi ja 
ha sido el vehículo de difusión de la cultura, con infi nidad de usos y 
aplicaciones en todos los ámbitos. En apenas medio siglo se crearon 
millones de documentos en soportes diversos, que siendo incontables 
por la gran producción ni siquiera se aproximan a los que se generan 
desde que el término digital rompió los esquemas clásicos.   

La globalización es un hecho, sin embargo la posibilidad de 
compartir no signifi ca que los documentos a que nos referimos (aque-
llos que se conservan en centros públicos) estén disponibles para su 
uso o para la investigación. En muchos casos no se han superado los 
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prejuicios, los absolutismos, tanto en las instituciones estatales como 
en las locales. El límite a la pertenencia, en el sentido de propiedad, es 
una de las cuestiones clave para traspasar la raya, y por tanto uno de los 
impedimentos para alcanzar la utopía del acceso.

La fotografía se ha universalizado gracias a las aportaciones de 
los científi cos y los profesionales, pero también de los intelectuales y en 
especial de los ensayistas y narradores, cuyas obras han calado en un 
público ajeno. Tomo aquí las palabras de Juan Rulfo en Pedro Páramo: 

Sentí el retrato de mi madre guardado en la bolsa de la camisa, 
calentándome el corazón, como si ella también sudara. Era un 
retrato viejo, carcomido en los bordes; pero fue el único que co-
nocí de ella. Me lo había encontrado en el armario de la cocina, 
dentro de una cazuela llena de yerbas: hojas de toronjil, fl ores 
de Castilla, ramas de ruda. Desde entonces lo guardé. Era el 
único. Mi madre siempre fue enemiga de retratarse. Decía que 
los retratos eran cosa de brujería. Y así parecía ser; porque el 
suyo estaba lleno de agujeros como de aguja, y en dirección 
del corazón tenía uno muy grande donde bien podía caber el 
dedo del corazón… Es el mismo que traigo aquí, pensando que 
podía dar buen resultado para que mi padre me reconociera. 

Hubo quien se mostró contrarios a la evidencia, como el poeta 
Baudelaire que negó los valores de la fotografía y fue uno de sus máxi-
mos detractores, sin embargo a comienzos del siglo XX el impacto so-
cial era ya un hecho en todo el mundo. En 1902, hace ya más de un 
siglo, Máximo Cánovas del Castillo y Vallejo, intelectual de prestigio 
cuya afi ción a la fotografía fue desmedida, escribió en la revista La Fo-
tografía: 

Lo que la fotografía viene contribuyendo a la cultura de los 
pueblos debería infl uir en los que nada más que por rutina, o 
tal vez por darse el gusto de vender favores, mantienen la cos-
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tumbre de prohibir o difi cultar la libre reproducción de cuanto 
es digno de grabarse en una placa fotográfi ca. 

La fotografía inspiró también a los “diferentes”, y entre ellos a 
Ramón Gómez de la Serna, inventor de las “Greguerías” y explicador 
de términos relacionados con la memoria colectiva. Su defi nición de los 
álbumes fotográfi cos como “cementerios de pensamientos perdidos”, es 
una expresión de gran fuerza comunicativa porque los álbumes son sin 
duda el nexo de unión de los pueblos, donde los retratos (de la vida 
y de la muerte) y los paisajes (urbanos o de naturaleza) son comunes 
para todas las culturas. Del álbum y su signifi cado ya hizo panegírico 
el investigador Doctor Roncero (1997) en un libro de signifi cado uni-
versal. Una refl exión más para referirnos a la nueva representación del 
mundo, al conocimiento de lo lejano, de lo invisible, que consiguió la 
fotografía frente a la pintura y al grabado. De ello se ocupa el profesor 
Wifredo Rincón la ponencia elaborada para el Congreso Internacional 
al comentar los fondos fotográfi cos de Diego Angulo y Enrique Marcos 
Dorta conservados en el CSIC sobre arte Iberoamericano.

Figura 1. Vista aérea de México D.F. Fotografía de la Compañía México Aerofoto. 
Legado Diego Angulo. CSIC
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El valor universal de la fotografía, como representación del 
mundo lejano, como aproximación de lo inaccesible, surge en la mítica 
obra En busca del tiempo perdido de Marcel Proust, que manifestó su 
preferencia por la fotografía antes que por el grabado o el dibujo cuan-
do se trataba de contemplar la realidad: 

Le hubiera gustado que tuviese en mi cuarto fotografías de los 
monumentos o los paisajes más hermosos. Pero en el instante 
de comprarlas, y aunque lo representado tuviese un valor es-
tético, se le antojaba que la vulgaridad y la utilidad ocupaban 
demasiado deprisa su sitio en el modo mecánico de la repre-
sentación, la fotografía. Trataba de actuar con astucia y si no 
de eliminar por entero la vulgaridad comercial, al menos de 
mitigarla, de sustituirla por la mayor parte posible de arte, de 
introducir en ella algo así como varias “capas” de arte: en vez 
de fotografías… se informaba… de si algún gran pintor los ha-
bía representado…

Debo decir que los resultados de esa manera de interpretar el 
arte de hacer un regalo no siempre fueron muy brillantes. La 
idea que me hice de Venecia por un dibujo del Tiziano, que se 
supone que tenía de fondo la laguna, era desde luego mucho 
menos exacta que la que me hubiesen proporcionado simples 
fotografías.

De las relaciones internacionales. 
Problemas comunes, respuestas comunes
En el I Congreso Internacional de Documentación Fotográfi ca 

se han mostrado cuatro formas de mirar sin divergencias entre culturas 
sino con matices, coincidiendo en que las políticas comunes de actua-
ción deben ser los cuadernos de bitácora en el viaje común. En el aná-
lisis convergen los problemas y también, en ocasiones, los resultados. 
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El recorrido por los centros de documentación con fondos fo-
tográfi cos confi rma la dispersión en bibliotecas, archivos y museos 
públicos y privados, pero también en instituciones creadas al efecto, 
como el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, presenta-
do por Pedro Ángeles Jiménez, el Centro Portugués de la Fotografía 
de Oporto, cuya estructura, organización y actividades explicó su res-
ponsable Bernardino de Castro, o las distintas instituciones brasileñas 
a las que se refi ere el profesor de la Universidad de Brasilia André 
Porto Ancona López.

Cabe preguntarse por qué todavía no se ha respondido con me-
didas comunes si las necesidades son las mismas, y en consecuencia 
es también incomprensible la falta de un protocolo internacional, que 
sin interferir en las políticas internas siente las bases en cuestiones glo-
bales, defi nición y valoración de los artefactos, derechos y propiedad 
intelectual, etc. 

Internet es el medio de difusión del patrimonio cultural y foto-
gráfi co, y el desarrollo de contenidos en portales y webs es inseparable 
de la formulación de políticas con el fi n de visibilizar los fondos. En 
Europa se llevan a cabo iniciativas como la Red Temática de Patri-
monio Cultural y Científi co de Europa-Europeana (www.europeana.
eu), con acceso a millones de imágenes y documentos digitales. Fue 
creada en diciembre de 2008 y suma cerca de  25 millones de conteni-
dos digitales de acceso libre. En lo que se refi ere específi camente a la 
fotografía, en 2012 se puso en marcha Europeana Photography (www.
europeana-photography.eu) para recopilar colecciones fotográfi cas 
fechadas entre 1839 y 1939.
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Figura 2. Europeana Photography. Fuente: www.europeana-photography.eu

Otras iniciativas de interés son el Portal de Archivos Europeo-
APEnet (www.apenet.eu), con participación de las Administraciones 
Estatales de Archivos de diecisiete países de la Unión Europea, y Euro-
Photo (www.europhoto.eu.com), primer portal de fotoperiodismo his-
tórico fi nanciado por el Programa de Apoyo a Políticas TIC de la Unión 
Europea.

Figura 3. Proyecto Europhoto. Fuente: www.europhoto.eu.com
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Tres visiones: Brasil, México y Portugal 
Los planteamientos de los interesados se aproximan siempre a 

sus necesidades, poniendo como punta de lanza en los centros públicos 
la difusión, mientras que los privados se interesan más por el desarrollo 
de políticas y herramientas vinculadas a la rentabilidad, concepto que 
debe asumirse y completarse con el apéndice “Cultural”.

El objetivo fundamental del I Congreso Internacional ha sido la 
apertura y al tiempo la repercusión de las relaciones, en especial entre 
profesionales responsables o vinculados a centros con fondos y colec-
ciones de interés. Precisamente la dispersión de las colecciones y fon-
dos hace que los investigadores indiquen la difi cultad de llevar a cabo 
una selección de centros para mostrar sus contenidos y valores. Esta es 
una de las consideraciones fundamentales a la hora de justifi car la nece-
sidad de crear un “punto de encuentro”, empleando esta expresión con 
el máximo cuidado y únicamente como referencia. Esta idea, plasmada 
en un borrador de proyecto, queda justifi cada después de leer los textos 
de los profesores e investigadores invitados, ya que de manera directa o 
indirecta inciden en la necesidad de la globalización, de que las institu-
ciones hagan visibles sus fondos. 

La información de André Porto Ancona López  sobre los órganos 
responsables de gestión de documentos fotográfi cos en Brasil constata 
que dichas instituciones no tienen políticas comunes de actuación, ni 
por otra parte se cuenta con legislación sobre organización, tratamien-
to técnico o acceso a los documentos fotográfi cos, si bien la Fundação 
Nacional de Artes (Funarte), dependiente del Ministerio de Cultura, 
llevó a cabo actuaciones en materia de fotografía al crear en 1984 el 
Instituto Nacional da Fotografi a (INFoto), cuyo objetivo fue establecer 
una política nacional de carácter global. Esta misma Fundación creó 
el Centro de Conservacão e Preservação Fotográfi ca (CCPF) en 1987, 
para la recuperación de fondos y colecciones públicos y privados.
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Figura 4. Río de Janeiro. Acueducto. Foto Stille.  Legado Diego Angulo. CSIC

En México el proceso de cambio es constante. El interés del país 
por la fotografía se manifi esta en la conservación de millones de imá-
genes en instituciones como el Archivo General de la Nación, la Fo-
toteca del Instituto Nacional de Antropología e Historia, o el Archivo 
Histórico de la Universidad Nacional Autónoma de México. En 2010 
el  Directorio de archivos, fototecas y centros especializados en fotografía, 
publicado por el Centro de la Imagen, informaba de 130 repositorios 
con 18.000.000 de documentos. El profesor Pedro Jiménez advierte de 
la necesidad de realizar un censo ofi cial que se aproxime a la realidad 
en cuanto a contenidos, considerando el impacto de las nuevas tecnolo-
gías: bases de datos, digitalización, aplicación de metadatos, etc.

Por lo que respecta a Portugal, el organismo que agrupa a los 
centros responsables de las colecciones y fondos fotográfi cos es la Di-
rección General del Libro, Archivos y Bibliotecas, de la que dependen el 
Archivo Nacional de la Torre do Tombo, el Archivo de Lisboa, el Cen-
tro Portugués de Fotografía y los archivos municipales de varias ciuda-
des. La tarea conjunta de estas instituciones ha permitido normalizar el 
sistema de trabajo y difundir en la red los fondos previamente tratados. 
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Un ejemplo de la tarea de difusión es la Guía de Fundos e Coleções do 
Centro Português de Fotografi a, herramienta modelo para el acceso a los 
fondos y colecciones (Figura 5).

Entre los últimos trabajos del Centro Portugués de la Fotografía 
se encuentra el Proyecto de Comunicabilidad, Accesibilidad y Posibili-
dad de Reproducción de Imágenes, que además de trabajar en políticas 
de acceso se ocupa de conocer el uso de las imágenes y aplicar los dere-
chos de autoría, imagen y dominio público.

Figura 5. Iglesia de los Clérigos de Oporto.  Legado Diego Angulo. CSIC
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Consideraciones fi nales
Las consideraciones, para todos los casos, son comunes y se 

confi guran en torno a la necesidad de dar respuesta a la problemáti-
ca. Es evidente que las instituciones públicas y privadas de cada país 
han llevado a cabo actuaciones diferentes pero con los mismos objeti-
vos: recuperar, preservar, analizar y difundir. Por consiguiente, falta el 
acuerdo global que, siendo un hecho en la conciencia colectiva, haga 
posible el intercambio de experiencias. 

La primera conclusión queda vinculada a la organización de en-
cuentros y/o eventos  internacionales que, como en el caso de este pri-
mer Congreso Internacional de Documentación Fotográfi ca, posibilite 
la puesta en común de las ideas y las acciones. En todo caso, iniciativas 
similares activarán o reactivarán tareas. 

De manera general, planteamos la necesidad de realizar censos 
ofi ciales sobre fondos y colecciones fotográfi cos en cada país, con el fi n 
de sentar las bases de un censo guía internacional que permita cono-
cer el volumen y tipología de los documentos. Del mismo modo deben 
normalizarse las cuestiones documentales relacionadas con el contex-
to archivístico, y también deben consensuarse las pautas y directrices 
generales para el tratamiento y análisis de la fotografía en los distintos 
países. Por último, señalar que las políticas comunes de recuperación 
de fondos y colecciones, con el fi n de evitar su dispersión y su pérdida, 
pondrán en valor la relevancia de la preservación, la documentación y 
el acceso.

Bibliografía
CÁNOVAS DEL CASTILLO Y VALLEJO, Máximo (1902). “El libre ejercicio 

de la fotografía”, en La Fotografía, noviembre de 1902, pp. 38-41. 

DOCTOR RONCERO, Rafael (1997). El Álbum. Cuando la mirada acaricia. 
Madrid: Consejería de Educación y Cultura.



37

Documentación fotográfi ca. Visión internacional

GUEDES DE CASTRO, Bernardino (2014) “Arquivos fotográfi cos em Portu-
gal: estado da arte”, en Del artefacto mágico al píxel. Actas del I Congreso Internacional 
de Documentación Fotográfi ca. Madrid: Facultad de Ciencias de la Documentación, 
en prensa.   

JIMÉNEZ, Pedro Ángeles (2014). “Un panorama de los archivos fotográfi cos 
en México”, en Del artefacto mágico al píxel. Actas del I Congreso Internacional de Docu-
mentación Fotográfi ca. Madrid: Facultad de Ciencias de la Documentación, en prensa.  

KLIJN Edwin & Yola de Lusenet (2000). In the picture: preservation and digi-
tisation of European photographic collections, European Commission on Preservation 
and Access. Amsterdam. www.ica.org/5862/paag-resources/in the picturep reservation 
and digitisation-of-european-photographic-collections.html [Consulta: 10/05/2014]

PORTO ANCONA LÓPEZ, André; CAMPANHA DE CARVALHO, Telma 
(2014). “Colecciones y fondos fotográfi cos de Brasil: un pequeño mosaico”, en Del arte-
facto mágico al píxel. Actas del I Congreso Internacional de Documentación Fotográfi ca. 
Madrid: Facultad de Ciencias de la Documentación, en prensa.   

SÁNCHEZ VIGIL, Juan Miguel (2014). La fotografía en España. Otra vuelta 
de tuerca. Gijón: Trea.

SÁNCHEZ VIGIL, Juan Miguel; SALVADOR BENÍTEZ, Antonia (2013). Do-
cumentación fotográfi ca. Barcelona: UOC.





39

COLECCIONES Y FONDOS 
FOTOGRÁFICOS DE BRASIL: 

UN PEQUEÑO MOSAICO[1]

André Porto Ancona López 
Universidade de Brasília

Telma Campanha de Carvalho Madio 
Universidade Estadual Paulista

Introducción 
El objetivo de este texto es presentar sencillamente referencias 

esenciales sobre algunas instituciones brasileñas que custodian impor-
tantes colecciones y fondos fotográfi cos. Se trata de una elección altamen-
te subjetiva, determinada, sobre todo, por la intención de contemplar las 
más fundamentales instituciones, cuyos servicios de acceso electrónico a 

[1] Versión modificada del texto presentado en el I Congreso Internacional de Docu-
mentación Fotográfica. Madrid: UCM, 2014 (XXII Jornadas FADOC). El presente trabajo fue 
realizado con el apoyo del Consejo Nacional de Desarrollo Científico y Tecnológico (CNPq-
Brasil) y del acuerdo de cooperación entre la Facultad de Ciencia de la Información, de la 
Universidad de Brasilia y la Facultad de Ciencias de la Documentación de la Universidad 
Complutense de Madrid. Revisión del español por Marisa Montrucchio
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través de la web sean mínimamente operativos, al punto de permitir que 
el investigador extranjero pueda conocer sus potencialidades. La selec-
ción también se limita al reto de hacer un texto corto y de rápida lectura, 
lo que, sin duda, podrá generar cuestionamientos sobre la exclusión de 
algunas instituciones. Esperamos que la funcionalidad de ese pequeño 
mosaico pueda compensar tal limitación. 

La fotografía como documento de archivo
El documento fotográfi co, como registro visible de referencias 

pasadas, puede ser considerado un artefacto producido en un determi-
nado momento histórico. Su análisis, tanto a nivel teórico como prác-
tico, presupone una discusión de los aspectos de la producción, tenién-
dose en cuenta sus utilizadores y las funciones para las cuales fueron 
creados. El archivamiento de documentos fotográfi cos para investiga-
ción requiere no solamente de buenos procedimientos de preservación 
y conservación, sino también una clasifi cación (con su respectivo sis-
tema de búsqueda) capaz de permitir que se hagan conocidas las infor-
maciones contextuales. Muchas veces los caminos por los cuales pasan 
los documentos fotográfi cos impiden que se averigüen las informacio-
nes sobre los motivos de su producción y, en casos más graves, los reales 
datos de sus creadores.

La custodia y gestión documental de materiales fotográfi cos im-
pone la transparencia de las informaciones relativas al procesamien-
to técnico. En el caso de los fondos archivísticos es necesario que las 
actividades de clasifi cación, descripción y acceso estén pautadas por 
la organicidad archivística, o sea, por la preservación de los vínculos 
existentes entre los documentos y sus creadores originales más las 
respectivas funciones que motivaron su generación. Si se quiere que 
el documento fotográfi co sea considerado un documento de archivo, 
es necesario que el hecho de haber sido producido para ser prueba de 
acciones esté presente en el tratamiento informacional realizado, inde-
pendientemente de su origen institucional, público o privado. Las ins-
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tituciones responsables por su custodia y acceso al público investigador 
deben garantizar que permanezcan tales informaciones.

Durante muchos años, los documentos fotográfi cos fueron tra-
tados por los archivos como registros de menor calidad informativa, 
justamente debido a la pérdida de informaciones contextuales, lo cual 
imposibilita la comprensión de sus funciones administrativas origina-
les, comprometiéndose así los valores probatorios. Bajo una categoriza-
ción relacionada a la fragilidad del soporte, los “documentos especia-
les”, en la gran mayoría de las instituciones archivísticas, solían tener las 
informaciones contextuales despreciadas, ignoradas o desconocidas. El 
análisis y el tratamiento con frecuencia recaían exclusivamente en los 
elementos físicos del soporte y en los datos visuales de los contenidos. 
Antonia Heredia nos advierte sobre el problema de califi car los docu-
mentos por sus soportes:

En el caso de los nuevos documentos, no hay duda que el califi -
cativo va unido exclusivamente a los nuevos soportes. ¿Son por 
lo tanto algo distinto? En cuanto que el suporte es algo externo, 
material, la esencia no varía. (Heredia Herrera, 1991: 151)

Debemos observar el mantenimiento de la organicidad de di-
chos documentos  sin perder de vista el proceso original de producción 
y ordenación, los principios archivísticos de procedencia y el orden ori-
ginal  en lugar de sustituirla por la descripción del contenido de la ima-
gen y/o por la especifi cidad de los soportes. Sin dudas, las condiciones 
ideales de la preservación tienen que ser respetadas, pero la función 
original, la del contexto creador, no puede perderse o ser despreciada. 

La fragilidad del soporte fotográfi co agudizó ese estado de co-
sas, estimulando una bien intencionada intervención de fotó-
grafos, urbanistas, historiadores y otras personas preocupadas 
con la pérdida de las informaciones vehiculadas por las imá-
genes. Esos profesionales desprendieron respetables esfuerzos 
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en la preservación física y/o en la restauración de documen-
tos fotográfi cos antiguos, sin preocuparse, sin embargo, con 
su generación institucional. Si, desde ese punto de vista, las 
diferencias en la generación técnica de las imágenes son signi-
fi cativas, desde el punto de vista del archivo, atento a la pro-
ducción documental, ellas pierden destaque. El paralelo con 
los documentos textuales presentes en los archivos nos muestra 
que la identifi cación de la fi nalidad y del organismo productor 
es lo que defi ne al documento, y no su técnica de producción 
(Lopez, 2000: 159; traducción libre)

El tratamiento no-archivístico del documento 
fotográfi co en los archivos

La continua necesidad de informatización de los conjuntos do-
cumentales fotográfi cos en función de su divulgación para el público 
en general, que no estaría, en teoría, preocupado con los datos contex-
tuales, contribuye a que los principios archivísticos no sean completa-
mente observados. La idea más reciente de comprender las institucio-
nes archivísticas también como prestadoras de servicios y, por lo tanto, 
obligadas a adaptarse a las demandas y necesidades de los consultantes  
no más considerados investigadores sino “clientes”  ayuda a que preva-
lezca la práctica de:

(...) la inserción de los ‘contenidos’ de cada imagen en inmen-
sos bancos de datos, alimentados por la ilusión (casi cientifi -
cista) de que esa clasifi cación detallada sería satisfactoria para 
dar cuenta de todas (o casi todas) las búsquedas posibles; se 
confunde el análisis documentario con la organización archi-
vística. (Lopez, 1996: 190; traducción libre) 
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Hemos constatado que gran parte de las instituciones que ges-
tionan documentos fotográfi cos en Brasil se preocupa con la descrip-
ción individual de contenidos y/o con la recuperación de las técnicas 
de producción, asociadas a su soporte, en detrimento del estudio y 
comprensión de una producción serial de los documentos basada en: la 
formación de conjuntos de documentos fotográfi cos (y no de fotogra-
fías aisladas); sus productores administrativos (no son necesariamente 
los fotógrafos); y las respectivas funciones de generación y prueba. El 
historial de los documentos debería dar a conocer el recorrido existente 
hasta su llegada al archivo de guarda permanente. Los documentos fo-
tográfi cos de Brasil, en general, no están archivísticamente contextuali-
zados y solamente son conocidos por la importancia de los fotógrafos, 
técnicas, temas y períodos fotografi ados. Por un lado, la ausencia de las 
informaciones contextuales limita la comprensión de los documentos 
pero, por el otro, le brinda al investigador ricos conjuntos fotográfi cos.

Órganos responsables por acciones de gestión 
de los documentos fotográfi cos

En Brasil las diferentes instituciones que gestionan documentos 
fotográfi cos no presentan ningún tipo de articulación entre sí, capa-
ces de establecer prácticas comunes y políticas de gestión articuladas y 
complementarias. En nuestro país no existe una legislación específi ca 
sobre la organización, tratamiento técnico y acceso de documentos fo-
tográfi cos. La normalización jurídica actual se refi ere a documentos de 
archivos en general y al acceso público a la información gubernamen-
tal, sin tener puntos dedicados al documento fotográfi co. En el ámbito 
de la administración federal se encuentra la Secretaria do Audiovisual 
(SAV), del Ministerio de Cultura, que, infelizmente, no tiene pautas 
específi cas para los documentos fotográfi cos. Según las informaciones 
ofi ciales, divulgadas en la página web:
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La SAV elabora políticas, directrices y metas para la formación 
y capacitación audiovisual, producción, distribución, exhibi-
ción, preservación y difusión de contenidos audiovisuales y 
cinematográfi cos brasileños, respetándose las directrices de la 
política nacional del cine, del audiovisual y del Plan Nacional 
de Cultura (Ministério da Cultura, 2014; traducción libre).

Tal como puede observarse, el órgano está mucho más volcado a 
la promoción de la industria de audiovisuales que a la preservación de 
registros documentales fotográfi cos (y/o audiovisuales). En la página 
específi ca de la SAV[2] puede percibirse que el término “preservación”, 
inscripto en sus competencias, no aparece en ninguna de las acciones 
recientes del órgano.

La Fundação Nacional de Artes (Funarte) es otra institución pú-
blica, también subordinada al Ministerio de Cultura. Su competencia, 
en el ámbito del Gobierno Federal, es la de desarrollar políticas públicas 
de fomento a las artes visuales, música, teatro, danza y circo. En 1984 
tuvo una actuación muy importante en el área de la fotografía, cuando 
creó el Instituto Nacional da Fotografi a (INFoto), que marcó importan-
tes acciones en el país[3]. Su objetivo era establecer una política nacional 
para la fotografía en al ámbito de la cultura, con múltiples enfoques, 
muchos de ellos directamente relacionados a la organización y difusión 
de documentos fotográfi cos, como las áreas a seguir: 

(...) preservación de documentos fotográfi cos existentes y en pro-
ducción; asesoría técnica a las instituciones culturales; biblio-
grafía en el campo de la fotografía; investigación de materiales; 
infraestructura (talleres, espacios de muestreo, laboratorios y 
espacios para preservación). (Vasquez, 2010; traducción libre).

[2] www.cultura.gov.br/secretaria-do-audiovisual-sav

[3] Ricardo Mendes (2003) explica el rol del INFoto para el desarrollo de la fotogra-
fía de Brasil hacia fines del siglo XX.
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Otra importante acción de la Funarte, en relación a la preser-
vación y conservación de documentos fue la creación del Centro de 
Conservacão e Preservação Fotográfi ca (CCPF), en 1987, una institu-
ción técnica, dedicada a la recuperación de documentos fotográfi cos 
públicos y privados en Brasil. La institución fue pionera en Sudamérica 
para la conservación fotográfi ca. Actualmente, es una referencia inter-
nacional y, desde 2004, publica los “Cadernos Técnicos de Conservação 
Fotográfi ca”[4]. Con la extinción del INFoto en 1991, prácticamente toda 
acción coordinada en relación a una política nacional para la fotografía 
proviene del CCPF. Esta institución promueve anualmente el “Premio 
Funarte Marc Ferrez de Fotografía” que, en 2013, invirtió el equivalente 
a 325 mil Euros.

Algunas de las principales instituciones 
de custodia de documentos fotográfi cos

Se presentan a continuación algunas de las principales institu-
ciones con fondos y colecciones fotográfi cas en Brasil. 

Fundação Nacional de Artes

La Funarte, por medio del proyecto Memoria de las Artes[5], 
mantiene importantes conjuntos de documentos fotográfi cos abiertos al 
acceso público. Sus archivos contienen fondos de periódicos, de clubes, 
de escuelas, de fotógrafos profesionales, de grupos de teatro amateur, 
colecciones particulares y otros conjuntos relacionados a la memoria 
de las artes escénicas, de la música y de las artes plásticas de Brasil. Una 
parte de esos documentos (fotográfi cos, textuales y audiovisuales) está 

[4] La relación completa de los Cuadernos Técnicos y el acceso gratuito a casi todos 
ellos está disponible en www.funarte.gov.br/preservacaofotografica/cadernos-tecnicos.

[5] Más informaciones en: www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/o-
projeto.
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digitalizada y disponible para el público en general[6]. Sin embargo, se 
requiere de una sistematización para que el acceso a los documentos 
sea más completo y con informaciones contextuales signifi cativas [7]. 
Por esas razones es que apuntamos la necesidad de creación de una 
base de datos más amplia para los archivos fotográfi cos de Brasil, capaz 
de congregar informaciones de todos esos conjuntos, auxiliando el es-
tablecimiento de modelos estándares para la organización, descripción 
y acceso de los mismos.

Cinemateca Brasileira

Es un órgano vinculado a la SAV que inició sus trabajos con la 
denominación de Clube de Cinema de  São Paulo, en 1940. En 1948, 
se afi lia a la Fédération Internationale des Archives du Film (FIAF). 
Actualmente, posee el más grande archivo de películas producido en el 
país. Hay colecciones de nitrato de los años 1930; materiales rescatados 
del archivo audiovisual luego del incendio que terminó con la primera 
red de televisión de Brasil (Televisión Tupi, 1950-1980); y, desde 1985, 
más de 200 mil rollos de película, correspondientes a cerca de 30 mil tí-
tulos de obras de fi cción, documentales, noticieros, comerciales y regis-
tros familiares. La Cinemateca aún dispone de un centro de documen-
tación equipado con laboratorios e importantes conjuntos fotográfi cos, 
de los más variados soportes, relacionados a personalidades, eventos 
e investigaciones sobre el cine brasileño. Parte de los documentos se 
encuentra accesible en bases de dados en línea[8].

[6] www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes.

[7] Algunos problemas oriundos de la ausencia de contextualización archivística 
plena fueran identificados por grupos de alumnos de archivología en sus blogs, cuyos enlaces 
están indicados en los comentarios presentes en http://diplomaticaetipologia.blogspot.com.
br/2010/11/classificacao-arquivistica-e.html.

[8] www.cinemateca.gov.br/page.php?id=22.



47

Colecciones y fondos fotográfi cos de Brasil: Un pequeño mosaico

Instituto Moreira Salles

El IMS es una entidad privada, sin fi nes de lucro, creada en 1990 
por el banquero y embajador Walter Moreira Salles, dedicada a la pro-
moción y el desarrollo cultural. En el ámbito de la fotografía nacional, 
se la considera ejemplar para el tratamiento técnico. Su archivo fotográ-
fi co se compone de más de 550 mil imágenes, divididas en 45 fondos y 
colecciones, contemplando muchos de los más importantes fotógrafos 
del país, con un abanico de temas muy amplio y signifi cativo de los 
siglos XIX y XX, tales como, por ejemplo, las transformaciones del pai-
saje urbano, culturas y fi estas populares, retratos y transformaciones 
del mundo del trabajo[9]. Además de la consulta presencial, la búsqueda 
en línea posibilita un amplio conocimiento del archivo de la institución 
a través de diferentes puertas de acceso: portafolios temáticos[10]; casi 7 
mil imágenes del banco de datos[11]; directamente en pequeños portafo-
lios de cada uno de los fotógrafos y colecciones[12]. 

Fundação Pierre Verger 

Esa fundación fue creada en Salvador, Bahía, en 1988, por el 
famoso fotógrafo francés Pierre Verger, que la presidió hasta su muerte, 
en 1996. El archivo de la fundación está formado por sus documentos 
personales, biblioteca personal, escritos, apuntes, fi chas, manuscritos, 
objetos, etc. Los documentos fotográfi cos llegan a las 62 mil imágenes, 
en los más variados soportes (negativos, diapositivas, placas de vidrio, 
carteles, ampliaciones en papel, etc.). Parte signifi cativa de su obra foto-
gráfi ca fue dedicada a las tradiciones del folklore afro y afroamericano 

[9] Para una definición más detallada del perfil del archivo fotográfico del IMS, ver 
http://ims.uol.com.br/Fotografos_e_colecoes/D161.

[10] http://ims.uol.com.br/buscanoacervofotografia.

[11] http://fotografia.ims.uol.com.br/Sites/#1398810321193_0.

[12] Accesible por la pestaña “Fotografía” de la página inicial en: http://ims.uol.
com.br/Home/D1.
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y a estudios comparativos de las tradiciones africanas en Bahía y en 
Benin. La mayoría de los documentos apenas puede consultarse en la 
fundación, pero el sitio web facilita muchas informaciones y permite el 
acceso en línea a aproximadamente 6 mil imágenes, las cuales se pue-
den acceder por medio de catálogos geográfi cos separados por países[13] 
y por portafolios temáticos[14].

Fundação Joaquim Nabuco

Institución apoyada por el Gobierno Federal, creada en 1949 
para el estudio sociológico del trabajo en la región Noreste del país. 
Acabó por reunir importantes fondos y colecciones fotográfi cas, cer-
ca de 200 mil documentos en diferentes soportes y técnicas, desde la 
segunda mitad del siglo XIX: positivos en papel y metal; negativos en 
vidrio, nitrato de celulosa, acetato de celulosa y poliéster; álbumes de 
retratos, recortes de prensa, tarjetas postales. etc.[15]. La base de datos 
sobre fotografía, inclusive sin permitir acceso en línea a reproducciones 
de los documentos, es un importante instrumento que permite conocer 
mejor la potencialidad del archivo[16]. En la página del “Acervo Digital” 
existen algunos conjuntos disponibles en línea[17]; resulta de especial 
importancia la colección Francisco Rodrigues, que trae la reproducción 
de casi 5 mil documentos fotográfi cos del período que va desde fi nes 
del siglo XIX hasta inicios del XX.  

[13] www.pierreverger.org/fpv/index.php/br/acervo-foto/fototeca.

[14] www.pierreverger.org/fpv/index.php/br/acervo-foto/portfolios.

[15] La lista completa de los 31 fondos fotográficos y de las 71 colecciones, 
con informaciones generales de cada conjunto, está disponible en: www.fundaj.gov.br/
index.php?option=com_content&view=article&id=1374:arquivos-a-colecoes-fotografi-
cas&catid=77. 

[16] Disponible en: www.fundaj.gov.br/index.php?option=com_wrapper&view=wr
apper&Itemid=341.

[17] Disponible en: www.fundaj.gov.br/index.php?option=com_wrapper&view=wr
apper&Itemid=344.
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Centro de Pesquisa e Documentação de História Contemporânea 
do Brasil 

El CPDOC fue creado en 1973, con el objetivo de custodiar 
conjuntos documentales de relieve para la historia de Brasil y para el 
desarrollo de investigaciones. Es una institución vinculada con la Fun-
dación Getúlio Vargas, una de las más importantes escuelas privadas de 
Economía y Administración del país, lo que le garantiza una muy buena 
estructura de trabajo. Sus colecciones ingresan a través de donaciones, 
en general de personalidades públicas (o de sus familiares) y de asocia-
ciones políticas y sociales. Ese centro tuvo gran importancia en los años 
1980 por estimular el uso de fuentes personales para la investigación 
en historia. La gran mayoría de los documentos está compuesta por 
archivos personales de hombres públicos, lo que incluye, muchas veces, 
documentos de partidos políticos o de órganos gubernamentales agre-
gados a esos archivos (no se trata acá de analizar la pertinencia o no de 
esas incorporaciones). El volumen total es de 1,8 millón de documentos 
divididos en más de 170 fondos. Paralelamente a los documentos tex-
tuales, la institución conformó colecciones específi cas según el género/
formato[18], con destaque a la base audiovisual[19] que trae más de 12 mil 
imágenes fotográfi cas, accesibles en línea, además de 200 películas.

Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro (AGCRJ) 

Se trata de un archivo municipal, con más de 100 años (lo que es 
mucho para un país como Brasil) y puede ser considerado actualmente, 
junto a otros pocos archivos del país, como un modelo en su ámbito, no 
solo en función de la calidad de sus servicios sino por su concepción 
moderna sobre la relación que debe sostenerse con la administración 

[18] Sobre los problemas de la separación, hecha por el CPDOC, de los documentos 
en distintas colecciones por soporte/género/tipo, con pérdida de datos contextuales archivís-
ticos, ver Lopez (1999: 63 y ss.).

[19] Disponible en: www.fgv.br/cpdoc/busca/Busca/AccessusConsultar.aspx.
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pública de la ciudad y la gestión de sus documentos. En 2013 logró el 
reconocimiento de la Unesco, por medio del programa Memoria del 
Mundo para uno de sus fondos relacionados al movimiento obrero. El 
AGCRJ detiene la más signifi cativa colección fotográfi ca de Augusto 
Malta, uno de los más importantes fotógrafos brasileños de la primera 
mitad del siglo XX  que registró, entre los años 1903 y 1950, las trans-
formaciones en el paisaje urbano de Rio de Janeiro  , con más de 3.400 
documentos, que pueden consultarse en línea[20]. La institución tam-
bién posee otros materiales fotográfi cos en sus fondos, los cuales pue-
den buscarse a través de la guía de fondos[21].

Arquivo Publico Mineiro (APM)

También se trata de un archivo municipal centenario, en pro-
ceso de transformarse en la cabeza del sistema municipal de archivos. 
Tiene más de 80 fondos y colecciones, cuyas fechas más antiguas son 
del período colonial. La mayoría de los documentos se constituye de 
materiales producidos por la administración pública de Minas Gerais 
desde el siglo XVIII hasta los días de hoy. Se trata de manuscritos, im-
presos, mapas, planos, grabados, películas, libros, periódicos y fotogra-
fías. Es importante indicar que ese departamento, entre 1750 y 1770, 
con el ápice de la explotación del oro, tuvo una inmensa importancia 
económica para la colonia, lo que ocasionó un avance en la organiza-
ción de los órganos administrativos regionales y el consecuente creci-
miento de la generación de documentos de archivo. El APM también 
es responsable por algunos documentos de origen privado, califi cados 
como de interés público y social. Más de 8 mil imágenes, que van desde 
fi nes del siglo XIX hasta la segunda mitad del XX, seleccionadas de 30 
fondos y colecciones, se encuentran disponibles en línea[22].

[20] portalaugustomalta.rio.rj.gov.br.

[21] www.rio.rj.gov.br/web/arquivogeral/guia-de-fundos.

[22] www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs.
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Arquivo Público do Estado de São Paulo

Es uno de los más antiguos y más grandes archivos del país, res-
ponsable por la formulación de políticas públicas de gestión de docu-
mentos para el Estado de São Paulo y por la custodia, preservación y 
acceso de sus archivos. Posee cerca de 10 mil metros lineales de docu-
mentos permanentes disponibles para consulta pública. Cerca de 1,5 
millón de imágenes de variadas técnicas y soportes son gestionadas por 
el Centro de Acervo Iconográfi co e Cartográfi co. Se destacan en ese 
sector del archivo, algunas colecciones del siglo XIX y fondos fotográ-
fi cos de periódicos, de mediados del siglo XX. La búsqueda de docu-
mentos fotográfi cos puede ser hecha directamente por los enlaces para 
investigación que están en línea[23] y por los demás catálogos y galerías 
del centro de iconografía[24].

Casa da Imagem

Forma parte de un complejo de lugares culturales denominado 
Museu da Cidade de São Paulo. Ubicada en una de las 13 construcciones 
históricas que integran dicho museo, se dedica a la memoria fotográfi ca 
de la ciudad. Sus archivos contienen más de 84 mil negativos, que son 
los más importantes registros fotográfi cos de la transformación urbana 
de la ciudad desde fi nes del siglo XIX hasta el crecimiento urbano de 
los años 1940. Según informaciones del portal, hay 130 mil imágenes ya 
digitalizadas[25]. Otro importante conjunto, sin tratamiento para con-
sulta, está compuesto por los documentos fotográfi cos de la Asesoría de 
Prensa de la Municipalidad, que suman más de 600 mil imágenes[26]. La 

[23] Consultar a los enlaces de guía, catálogos y acervo digital en: www.arquivoesta-
do.sp.gov.br/a_acervo.php.

[24] Disponibles en: www.arquivoestado.sp.gov.br/iconografico.

[25] Cf. www.museudacidade.sp.gov.br/casadaimagem.php. 

[26] Los conjuntos están resumidos en http://www.museudacidade.sp.gov.br/
acervos-fotografico.php. Una lista más detallada de los documentos fotográficos de ese 
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búsqueda en línea es ofrecida por un servicio municipal de acceso[27].

Biblioteca Nacional 

Es una institución centenaria, siendo la biblioteca nacional más 
grande de América Latina, con un núcleo central calculado en alrede-
dor de 9 millones de ítems. Además del material bibliográfi co tiene va-
liosas colecciones fotográfi cas. El conjunto más importante, nominado 
por la Unesco en el programa Memoria del Mundo, es la colección de 
álbumes D. Th ereza Christina Maria, con más de 23 mil fotos origina-
les del siglo XIX colectadas por el emperador de Brasil D. Pedro II; 36 
álbumes de esa colección se encuentran accesibles en línea[28]. Entre las 
casi 4 mil imágenes, disponibles en el “Acervo Digital”[29] se destacan 
las raras imágenes sobre la esclavitud de Brasil (ofi cialmente terminada 
en 1888) y, como curiosidad para el investigador español, 240 copias 
originales de Jean Laurent. No existe una base centralizada para las fo-
tografías, por lo que resulta posible encontrar más informaciones sobre 
materiales fotográfi cos en otros instrumentos, como, por ejemplo, en el 
catálogo de material visual[30] y en algunos dossiers[31]. 

archivo está presente en DPH (1992a). Los procedimientos adoptados pueden ser consulta-
dos en DPH (1992b). Los problemas de contextualización archivística de ese archivo fueron 
analizados por Lopez (2011).

[27] www.acervosdacidade.prefeitura.sp.gov.br/PORTALACERVOS/ExibirAcervo.
aspx?cdAcervo=10.

[28] http://bndigital.bn.br/dossies/colecao-d-thereza-christina-maria-albuns-
fotograficos/?sub=galeria-de-imagens%2F.

[29] Consultar “Fotografia” en la caja “Tipo de doc.” en  http://bndigital.bn.br/
acervo-digital.

[30] Buscar géneros en http://catcrd.bn.br/scripts/odwp022k.
dll?SHOWINDEX=visual_pr:visual:genero:T

[31] Investigar en http://bndigital.bn.br/dossies.
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Consideraciones fi nales
Las once instituciones que fueron señaladas están lejos de re-

presentar lo más importante del país en términos de fotografía, pero 
ofrecen un pequeño mosaico de la situación en Brasil. La característica 
principal es la existencia de conjuntos importantes, muy signifi cativos 
y, desde el punto de vista físico-técnico, correctamente tratados. Sin 
embargo, representan siempre soluciones aisladas, con procedimientos 
y directrices diferenciadas (muchas veces dentro de la misma institu-
ción), señalando la necesidad de que sean creadas pautas y directrices 
más generales para la fotografía en el país. Otro problema que podría 
analizarse sería la dispersión de los archivos fotográfi cos, que muchas 
veces acaban por perderse antes de que alguna institución, como las 
que fueron indicadas, consiga incorporarlos a su acervo. La ausencia de 
una política para el tratamiento de los materiales fotográfi cos ha gene-
rado una baja calidad en las informaciones sobre los conjuntos y docu-
mentos, tal como puede percibirse fácilmente al consultar los enlaces 
que fueron presentados. No es infrecuente encontrar, en una misma 
institución, soluciones técnicas distintas para situaciones similares, re-
velando una falta de estandarización. Infelizmente, las cuestiones do-
cumentales relacionadas al contexto archivístico siguen pendientes ya 
que ninguno de los ejemplos que fueron expuestos fue capaz de pre-
sentar documentos fotográfi cos debidamente contextualizados desde 
el punto de vista de los archivos, con clara vinculación a su productor 
administrativo (que no es necesariamente el fotógrafo) y también a las 
funciones correspondientes para ese titular. Aline Lacerda (2009: 118) 
indica que existe una aridez de estudios sobre fotografía en el ámbito 
de la bibliografía archivística, hecho que ayuda a explicar dichos pro-
blemas. La conclusión general es positiva: hay mucho que hacer, con un 
amplio campo de trabajo para el tratamiento de conjuntos documenta-
les muy signifi cativos, con instituciones consolidadas y con una buena 
estructura ya implementada.
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POLÍTICAS DE ACESSO AOS PRIMEIROS 
DOCUMENTOS FOTOGRÁFICOS DE 

BRASÍLIA E DE SUA UNIVERSIDADE[1]

André Porto Ancona López 
Universidade de Brasília

Introducción 
Esse texto tem um duplo objetivo: introduzir o leitor internacio-

nal à problemática da gestão e custódia dos primeiros documentos foto-
gráfi cos de Brasília e levantar alguns pontos para a discussão das políticas 
de acesso –e de uso e apropriação comercial— das respectivas imagens. A 
cidade de Brasília possui uma situação interessante devido à particulari-
dade de haver sido artifi cialmente criada, em uma zona sem urbanização 

[1] Versão modificada de texto apresentado no I Congreso Internacional de Docu-
mentación Fotográfica. Madrid: UCM, 2014 (XXII Jornadas FADOC). Este trabalho teve 
apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq-Brasil)  
e do acordo de cooperação entre a Faculdade de Ciência da Informação, Universidade de 
Brasília e da Faculdade de Ciências da Documentação Universidad Complutense de Madrid. 
Agradeço às colegas do GPAF, Darcilene Sena Rezende, pela revisão; Tânia de Moura Pe-
reira pelo acesso às base de dados do CEDOC, em 2012; Tayná Alves e Mariá Menezes pela 
prospecção de informações junto ao CEDOC e ao ArPDF, respectivamente.
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anterior, há pouco mais de 50 anos. Trata-se de uma das 100 maiores ci-
dades do mundo, com população atual estimada em mais de 2,5 milhões 
de habitantes e um histórico urbano recente e muito registrado por lentes 
fotográfi cas. A construção é iniciada em 1956, no centro geográfi co do 
Brasil. O registro fotográfi co feito por Mário Fontenelle, mostrando duas 
vias de terra rasgadas no meio da mata, marca bem o início do desafi o 
(Figura 1).

Figura 1. Autoria: Mário Fontenelle (1956)[2]        Figura 2. Autoria não identifi cada (circa 1972)[3]

A nova capital é inaugurada em 21 de abril de 1960, e, ainda hoje, 
muitos dos espaços e edifícios planejados no século passado continuam 
a ser construídos. A interseção registrada em 1956 é o ponto central da 
capital do país, local de congestionamentos e intenso tráfego de pessoas 
e veículos. Esse mesmo local, em registro fotográfi co da década de 1970 
já se apresentava completamente transformado (Figura 2). Caso seguís-
semos, hoje, com a comparação fotográfi ca, as diferenças continuariam a 
ser relevantes, porém não tão marcantes

[2] Fonte: ArPDF, copiado do Portal da Presidência da República, disponível  em: 
http://goo.gl/gl3oVX

[3] Fonte: CEDOC/UnB Disponível na base de dados digitalizada, no servidor 
interno em: “1)Fotografia-não numeradas/ICA (IDA)-Oficina de fotografia/Digitalizar0035.
jpg”; sem maiores informações.
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Duas intuições de custódia do patrimônio fotográfi -
co brasiliense: o ArPDF e o CEDOC

As fi guras 1 e 2 buscam representar as instituições que custo-
diam as principais fontes fotográfi cas sobre a criação de Brasília e sua 
respectiva universidade: o Arquivo Público do Distrito Federal (Ar-
PDF), que detém vasto acervo de imagens produzidas por Fontenelle, 
e o Centro de Documentação da Universidade de Brasília (CEDOC).

Em meados do século XX, o acesso rodoviário à região central 
do país era extremamente precário, sendo muito utilizado o transporte 
aéreo em pistas de terra. Fontenelle era um mecânico de aviões que 
passou a acompanhar o então governador de Minas Gerais Juscelino 
Kubitschek, no início dos anos 1950. Kubitschek, mais tarde, como o 
presidente responsável pela criação de Brasília, colaborou para que 
Fontenelle se transformasse em uma espécie de fotógrafo ofi cial da da 
nova capital. Nessa nova função teve importância fundamental no re-
gistro da criação do novo espaço urbano e passou a prestar regular-
mente serviços à empresa pública criada para a gestão da cidade recém-
inaugurada. Devido a esse vínculo, grande parte de sua obra fotográfi ca 
permaneceu sob a guarda da administração pública, sendo posterior-
mente recolhida arquivo da cidade. 

A fi gura 2 não tem a importância histórica da fi gura 1, mas é 
signifi cativa para compreensão e registro da evolução urbanística de 
Brasília. Sua origem está ligada a atividades da UnB, que podem incluir 
a produção de registros sobre a cidade. A UnB foi planejada para ser a 
mais importante universidade do Brasil, como uma instituição funda-
mental para o êxito da modernização administrativa e do projeto de 
criação de Brasília. A inauguração ocorreu após dois anos de obras, em 
1962, no aniversário da cidade. 

A história de Brasília e de sua universidade estão absolutamente 
entrelaçadas já que, desde os projetos de criação, uma não pode ser 
pensada sem a outra. Infelizmente, em ambos os casos, há um hiato 
de cerca de 25 anos entre a inauguração e a criação de um arquivo res-
ponsável pela custódia e pela gestão dos documentos permanentes, in-
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cluindo os registros fotográfi cos. O ArPDF foi criado em 14 de março 
de 1985, como instituição responsável pela memória de Brasília, sobre-
tudo no que se refere aos documentos permanentes. Em 1986 foi criado 
o Centro de Documentação e Arquivo da Universidade de Brasília; em 
outubro de 1988, a denominação foi alterada para Centro de Docu-
mentação da Universidade de Brasília, com a fi nalidade de preservar 
a patrimônio histórico e cultural da instituição. Em fevereiro de 2014, 
a UnB aprovou a criação do Arquivo Central (ACE), com atribuições 
mais amplas, que irá incorporar o CEDOC [4].

É necessário que se compreenda, ainda, que houve um espaço 
temporal considerável entre a criação desses setores responsáveis pela 
gestão dos documentos de valor permanente e a adoção de políticas 
efetivas quanto aos respectivos patrimônios fotográfi cos. Infelizmen-
te, em nenhum dos setores foi possível recuperar informações sobre as 
primeiras ações relacionadas à gestão fotográfi ca. Os poucos documen-
tos encontrados mostraram que o ArPDF produziu, nos anos 1990, um 
guia do arquivo, decorrente de uma proposta interna de estruturação 
do setor, datada de 1992[5]. No caso do CEDOC, é possível saber, por 
meio dos metadados, que houve uma digitalização massiva do acervo 
fotográfi co em 1997, ano em que se deu a publicação da primeira ver-
são de um guia arquivístico desse setor [6]. 

A falta de clareza e de uma política efetiva de acesso em ambos 
os setores fi cam evidentes quando se buscar mais informações nas res-
pectivas páginas-web institucionais[7]. A página do ArPDF [8], em 2013, 
passou por uma reformulação geral, para a padronização de todos os 
setores administrativos do Governo do Distrito Federal, deixando esse 

[4] Como a implantação do ACE ainda não é efetiva, o presente texto mantém a 
nomenclatura CEDOC.

[5] Ver ArPDF (1992) e (2009).

[6] Cf. CEDOC (2012). Não foi possível localizar a primeira edição, inexistente na 
base de dados da Biblioteca da UnB.

[7] Conforme consultas feitas entre fevereiro e abril de 2014.

[8] Ver: /www.arpdf.df.gov.br /
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ambiente virtual com parcas informações técnicas sobre a estrutura e 
competências, com informações mínimas sobre o acervo, sem referên-
cias ao material já publicado. A página do CEDOC[9] saiu do ar em 
fevereiro de 2014, no período da criação administrativa do AGE e da 
ampliação de suas competências. Há similaridades entre o ArPDF e o 
CEDOC, quanto a políticas de gestão e acesso ao patrimônio fotográfi -
co de Brasília e da UnB: 

a) divulgação do patrimônio fotográfi co: ambos os setores pos-
suem acervos fotográfi cos, relevantes, fartamente reproduzi-
dos nos mais diferentes veículos de comunicação e contextos;

b) ausência de informações arquivísticas: esses setores não apre-
sentam política de gestão documental sólida, capaz de propi-
ciar ao usuário acesso a documentos com informações arqui-
visticamente contextualizadas;

c) ausência de controle efetivo do uso: nenhum dos setores pos-
sui política rígida relativa ao direito de uso e reprodução das 
imagens, o que permite a ocorrência de graves distorções.

Divulgação do patrimônio fotográfi co
O ArPDF e o CEDOC são detentores da custódia de acervos 

fotográfi cos importantíssimos para a história de Brasília.
Estima-se que Fontenelle tenha sido responsável pela produção 

de cerca de 70% dos registros fotográfi cos da construção de Brasília, 
que podem ser facilmente encontrados nos mais diferentes veículos de 
divulgação e em estudos sobre a capital. Não é possível realizar qual-
quer análise relativa à criação e implantação da nova capital, que re-
queira elementos visuais, sem recorrer às suas imagens. Por ser, nos 

[9] Mesmo desativada, a url www.cedoc.unb.br/. ainda consta da relação de centros 
vinculados à UnB, conforme informação do portal da instituição em 11 de maio de 2014: 
www.unb.br/servicos/telefones_da_unb/centros.
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primórdios da construção, provavelmente o único fotógrafo fi nanciado 
pelo poder público –há que se considerar que, na época, fotografar era 
algo muito custoso—, seus registros são múltiplos, abrangentes e rela-
cionados com uma variedade de temas muito grande. Outros fotógrafos 
renomados podem, também, ser considerados como referências funda-
mentais para o tema/período, tais como os imigrantes Marcel Gautherot, 
Tomás Farkas, Wolf Jesco von Puttkamer, Ǻke Borglund, Peter Scheier e 
o brasileiro Alberto Ferreira. Fontenelle, porém, sempre esteve em Bra-
sília, fotografando em uma abrangência temporal maior do que a dos 
demais. A ausência de uma política restritiva quanto ao uso e divulgação 
das imagens de Fontenelle por parte do ArPDF colabora para a sua ampla 
reprodução. O setor tem cerca de 6 mil negativos e mais de 1700 positivos 
da empresa para a qual o fotógrafo prestou serviços. 

A UnB, assim com a cidade que a abriga, teve sua construção 
fotografada. O grande destaque arquitetônico no período é o Instituto 
Central de Ciências, cujas obras foram iniciadas em 1967 (Figura 3). 
Trata-se de um edifício com 720 metros de comprimento e 6.600 me-
tros quadrados de área. A universidade teve, nos anos subseqüentes à 
sua criação, sobretudo após o golpe militar de abril de 1964, importante 
papel no cenário político da capital, que culminou com uma invasão 
policial fotografi camente registrada em 1968 (Figura 4).

Figura 3. Autoria não identifi cada 
(circa 1967)[10]     

[10] Fonte: CEDOC/UnB. Disponível na base de dados digitalizada, no servidor 
interno em: “0)fotografia–numeradas/ 00_300_Fotos_por_ Ordem_Numerica/00110_12.
jpg”; sem maiores informações.
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Figura 4. Autoria não identifi cada 
(25/08/1968)[11] 

O CEDOC também é bastante fl exível quanto ao uso de seu 
material fotográfi co, o que facilita a ampla utilização pelos veículos de 
imprensa. Suas imagens costumam ser muito usadas pela imprensa lo-
cal, para ilustrar os mais diferentes temas que envolvem a universidade, 
sobretudo quando são abordados assuntos relacionados à ditadura e 
à invasão da UnB em 1968. O CEDOC possui, ainda, imagens de boa 
qualidade estética, geralmente relacionadas a projetos do Instituto de 
Artes, infelizmente desconhecidas do público, por falta de políticas de 
gestão e de acesso.

Figura 5. Autoria não identifi cada 
(circa 1972)[12]

[11] Fonte: CEDOC/UnB. Disponível na base de dados digitalizada, no servidor 
interno em: “0)fotografia–numeradas/ 00_300_Fotos_por_ Ordem_Numerica/00007_03.
jpg”; sem maiores informações.

[12] Fonte: CEDOC/UnB. Disponível na base de dados digitalizada, no servidor 
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Figura 6. Autoria não identifi cada
(sem data provável)[13]

Ausência de informações arquivísticas 
contextualizadas e consistentes

Ambos os setores têm problemas quanto à organização do mate-
rial fotográfi co, em conformidade com os princípios arquivísticos, sobre-
tudo no que diz respeito ao contexto original e às funções administrativas 
que motivaram a criação dos documentos. 

No caso do ArPDF, ignora-se o fato de que Fontenelle exercia a 
função de fotógrafo para toda a administração da nova cidade, produzin-
do registros para os mais diferentes setores e funções, o que, em uma or-
ganização arquivística, deveria nortear a classifi cação dos documentos. A 
separação dos documentos em uma única série, baseada na técnica, eli-
mina as especifi cidades de sua produção administrativa e dos setores de-

interno em: “1)Fotografia-não numeradas/ICA (IDA)-Oficina de fotografia/Digitalizar0025.
jpg”; sem maiores informações. Embora não existam dados oficiais, algumas informações 
permitem supor que se trata de produto de atividade de ensino/extensão. Essa imagem é se-
melhante á uma de  Gautherot, bastante conhecida, —não reproduzida aqui por questões de 
direitos— que  está disponível em: http://lavidaenfotografia.files.wordpress.com/2010/11/
mg011.jpg?w=630 e/ou em:  http://blogs.estadao.com.br/olhar-sobre-o-mundo/fi-
les/2010/04/MG011.jpg.

[13] Fonte: CEDOC/UnB. Disponível na base de dados digitalizada, no servidor 
interno em: “0)fotografia–numeradas/ 00_300_Fotos_por_ Ordem_Numerica/00145_07.
jpg”; sem maiores informações.
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mandantes de imagens. No ArPDF os documentos fotográfi cos de Fon-
tenelle estão todos associados à função “divulgação”, separados de acordo 
com os temas registrados[14]. A ausência de uma política arquivística para 
os registros fotográfi cos é responsável pela falta de contextualização e de 
compreensão administrativa do trabalho de Fontenelle. Isto se refl ete na 
pouca valorização desse legado fotográfi co único[15]. A produção de Fon-
tenelle vem escapando, pouco a pouco, do abandono histórico, ao ser 
inserida no jogo museal de exposições e curadorias, correndo o risco, 
entretanto, de perder completamente o já frágil nexo arquivístico.

O acervo fotográfi co do CEDOC, por sua vez, não conta com ne-
nhum instrumento de controle que permita ter uma compreensão ge-
ral dos documentos fotográfi cos custodiados. Grande parte das imagens 
relaciona-se às atividades da UnB, porém algumas são verdadeiras incóg-
nitas, sem nenhuma informação específi ca sobre sua fi nalidade (Figura 
6). Algumas outras, não retratam nenhuma parte da universidade ou de 
Brasília e nem apresentam informação que permita compreender quem 
foi seu produtor, quais os motivos de sua produção, qual o período de que 
se trata a cena retratada e nem mesmo o porquê de tal imagem estar no 
acervo (Figura 7).

Figura 7. Autoria não identifi cada 
(sem data provável)[16]

[14] Uma análise sobre a classificação não-arquivística por conteúdos feita pelo 
ArPDF pode ser vista em Lopez & Carvalho (2013).

[15] O fotógrafo teve uma morte melancólica, em 1986, em um asilo de idosos e um 
enterro com apenas três amigos e um túmulo sem lápide.

[16]  Fonte: CEDOC/UnB. Disponível na base de dados digitalizada, no servidor 
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Figura 8. Autoria não identifi cada 
(circa 1972)[17]

Outras imagens, como registro de fatos passados da universida-
de, poderiam ter ajudado a evitar a repetição indesejada de acidentes 
(Figura 8). Em abril de 2011, uma chuva torrencial inundou o maior 
prédio da UnB, destruindo salas de aula, laboratórios e equipamentos, 
e causando surpresa e comoção geral. No debate sobre a inevitabilidade 
ou não dos fatos —em função de haver, ou não, falha de projeto no pré-
dio—, tragédia semelhante, ocorrida cerca de 40 anos antes, foi relem-
brada por alguns, porém sem ciência de que o episódio dos anos 1970 
fora registrado em pelo menos 8 imagens. Ficam abertas duas questões: 
a primeira é indagar se o conhecimento que se poderia construir par-
tir desses documentos teria evitado a enchente de 2011; a segunda é 
saber se as providencias tomadas após o desastre de 2011 levaram em 
consideração a análise do acidente anterior. Independentemente das 
respostas que se possa dar a essas especulações, o fato é que as informa-
ções fotográfi cas sobre o episódio não seriam facilmente localizadas no 
CEDOC: as únicas informações que permitiriam entender a organiza-

interno em: “0)fotografia–numeradas/ 00_300_Fotos_por_ Ordem_Numerica/00466_05.
jpg”; sem maiores informações. A cena retratada não corresponde a nenhum ambiente da 
UnB ou de Brasília e a imagem não traz nenhuma informação que permita compreender 
onde, quando e por que foi tomada. A hipótese mais plausível é que ela tenha sido doada ou 
reproduzida por algum pesquisador, sem registro do fato por parte do CEDOC,

[17] Fonte: CEDOC/UnB. Disponível na base de dados digitalizada, no servidor 
interno em: “0)fotografia–numeradas/ 00_300_Fotos_por_ Ordem_Numerica/00810_03.
jpg”; data provável 1972
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ção do acervo fotográfi co, bem como acessar as imagens, encontram-se 
em um soft ware obsoleto, totalmente desprovido de dados contextuais 
sobre os documentos[18]. Por conta da inefi ciência do sistema a busca e 
o acesso às cerca de 8 mil imagens digitalizadas vêm sendo realizados 
diretamente no computador em um diretório que contém cerca de 42 
mil arquivos subdivididos em mais de 1.300 pastas, reproduzidas em 
39.238 arquivos no formato <*.jpg>. Muitas das pastas trazem cópias 
das imagens em resoluções distintas e outras apresentam cópias sele-
cionadas por temas e/ou por critérios não claramente defi nidos. 

Necessidade de um controle mais efetivo de uso e 
reprodução das imagens

O ArPDF e o CEDOC não possuem política clara e fi rme para o 
controle de direitos de uso e reprodução das imagens custodiadas por 
seus respectivos acervos, que vá além da obrigatoriedade da indicação 
de fonte. Se, por um lado, tal situação facilita a difusão, acesso e conhe-
cimento das importantes imagens sobre a criação da cidade e sobre im-
portantes acontecimentos políticos ocorridos na UnB, por outro lado, 
estimula a adulteração dos documentos e/ou das informações sobre os 
mesmos, gerando risco de perda de titularidade e de direitos. 

A maioria das imagens produzidas por Fontenelle fazem parte 
do acervo do ArPDF. Não cabe aqui questionar a qualidade e impor-
tância do acervo, porém a gestão de acesso e uso das imagens. A fi gura 
1 deste texto foi copiada da página-web ofi cial da Presidência da Re-
pública (Figura 9), que não faz menção ao fotógrafo ou à titularidade 
institucional do ArPDF, além de, equivocadamente, mencionar como 
fonte o Arquivo Nacional. O exemplo, por ser oriundo de órgão do po-
der público situado na mesma cidade que o ArPDF é bastante revelador 
da fragilidade das informações veiculadas a partir do uso de imagens 
do acervo fotográfi co.

[18] O problema da gestão de imagens fotográficas pelo CEDOC, que desconsidera 
o contexto arquivístico foi discutido por Lopez & Borges (2009).
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Figura 9. Imagem de Fontenelle com identifi cação equivocada de custódia (04/04/2014)[19]

Outros importantes registros fotográfi cos de Brasília, produ-
zidos por distintos fotógrafos, são custodiados, hoje, por instituições 
privadas, nas quais os direitos de acesso e utilização não são univer-
sais e nem gratuitos. O Instituto Moreira Salles, por exemplo, detém 
os acervos de Gautherot, Farkas e Scheier, que, somados apresentam 
uma quantidade de imagens inferior a 20% dos positivos de Fontenelle 
que são custodiados pelo ArPDF, porém com informações mais con-
sistentes, com melhor divulgação e com produtos rentáveis, como, por 
exemplo, um livro de luxo. O acervo de Jesco von Puttkamer, referente 
a Brasília, foi adquirido por uma universidade privada, com recursos 
de um conglomerado de veículos de comunicação. para a realização de 
um livro fotográfi co, e está somente disponível mediante aquisição da 
obra. Neste caso, é preocupante saber que muitas das imagens de cará-
ter público —por serem provenientes de atividades profi ssionais que o 

[19] Fonte: Portal da Presidência da República. Disponível em: www4.planalto.
gov.br/informacoespresidenciais/juscelino-kubitschek/selecao-iconografica-da-era-jk/visao-
panoramica-do-tracado-de-lucio-costa-para-construcao-de-brasilia/view.
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fotógrafo teria realizado, assim como Fontenelle, para a empresa pú-
blica responsável pela construção de Brasília— foram comercializadas, 
como se fossem documentos privados.

No caso do CEDOC, a ausência de uma política defi nida quanto 
ao uso e divulgação tem permitido o amplo uso comercial das imagens, 
cedidas gratuitamente, mediante apenas a referência “Arquivo/UnB”. 
Não há reciprocidade caso a UnB, por necessidade administrativa ou 
de pesquisa, queira alguma imagem de propriedade da imprensa local, 
devendo a instituição, ou o pesquisador, comprar os direitos de uso a 
preços de mercado. É curioso constatar que no banco de imagens de 
uma empresa jornalística local há uma imagem referente à construção 
da UnB, disponível à comercialização, que é idêntica a fi gura 3, cuja 
reprodução para esse texto foi feita diretamente da base de dados digi-
talizada do CEDOC (Figura 10). O CEDOC possui mais de 20 imagens 
da mesma cena, em ângulos diferentes, com as mesmas características 
de ambientação (indicando terem sido produzidas na mesma missão 
fotográfi ca) e as mesmas datas de digitalização. Todas as imagens digi-
talizadas do banco de dados do CEDOC correspondem a um positivo 
original, guardado na reserva técnica. O serviço comercial do periódi-
co local, no entanto, possui apenas uma imagem, sobre a qual alega ter 
plenos direitos de uso e comercialização.

Figura 10. Página-web 
de banco privado de 

imagens com imagem 
existente no CEDOC 

(04/04/2014)[20]

[20] Fonte: DA Press. Disponível em: hwww.dapress.com.br/ecommerce/busca/in-
dex.php, com os argumentos de busca “construção icc”. A imagem sobrepõe-se com perfeição 
à figura 3 do presente texto.
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O exemplo revela que a UnB, por meio do setor responsável pelo 
patrimônio documental, precisa realizar uma gestão mais efi ciente do 
acervo fotográfi co e estabelecer uma política mais efetiva de controle 
relativo ao acesso e ao uso de seus ativos documentais. Caberia, ainda, 
uma verifi cação detalhada nas agencias de comercialização de imagens, 
para a defi nição inequívoca da titularidade dos direitos referentes às 
imagens custodiadas pelo CEDOC.

Considerações fi nais
Tanto os documentos fotográfi cos sobre a origem de Brasília 

custodiados pelo ArPDF, como as imagens referentes à UnB, geridas 
pelo CEDOC, representam um valioso patrimônio fotográfi co para a 
história da cidade e do país. Algumas imagens possuem, ainda, parti-
cular valor histórico, estético e/ou técnico. Felizmente os setores aqui 
analisados, a despeito das frequentes limitações que soem existir em 
instituições públicas deste tipo no Brasil, possuem boas instalações e 
laboratórios técnicos para as atividades de conservação, preservação 
e digitalização. Os principais problemas observados referem-se a um 
tratamento documental pouco efi ciente, desprovido de informações 
contextuais, revelador da necessidade de se retomar a aplicação dos 
princípios arquivísticos nas atividades de identifi cação, contextualiza-
ção, classifi cação e descrição dos acervos. O risco decorrente de tais 
defi ciências acabam por comprometer um importante patrimônio do-
cumental, tanto pelo aporte de conteúdo informacional pouco relevan-
te ou equivocado, como pela perda de controle de uso do acervo por 
outrem. Empresas privadas lucram com a situação, pois, com maior ou 
menor competência, acabam por serem as principais (ou únicas) alter-
nativas de acesso às imagens.
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ARQUIVOS FOTOGRÁFICOS EM 
PORTUGAL: ESTADO DA ARTE

Bernardino Guedes De Castro 
Centro Português de Fotografi a (Oporto)

Introdução 
Esta apresentação não é de todo um estudo pormenorizado do es-

tado da arte dos arquivos fotográfi cos em Portugal mas, antes, uma visão 
geral, em que se procuram ressaltar alguns dos aspetos mais pertinentes, 
quer para perceber o ponto de situação, quer para mobilizar o desenvol-
vimento de diferentes interessados numa possível melhoria na defi nição 
da política nacional sobre esta matéria.

A fotografi a aparece como uma resposta da ciência às necessida-
des da arte. As suas singularidades em relação às outras artes conferem-
lhe um estatuto especial e de constante fascínio, e que se refl ete igualmen-
te no tratamento arquivístico. 

No decorrer dos anos, a produção fotográfi ca tem sofrido evo-
luções em catadupa provocando um aumento exponencial de produção 
documental. Esta produção imagética é uma das formas de demonstrar 
a existência de uma coesão e identidade culturais, bem como leitmotiv 
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para a intervenção do Estado na Cultura e fomento da salvaguarda e va-
lorização do património, nomeadamente no que diz respeito aos arqui-
vos fotográfi cos.

Para uma melhor perceção da situação em Portugal, julgo ser 
importante identifi car alguns marcos legais e institucionais da área, de 
forma a defi nir responsabilidades, direitos, obrigações e noção do que 
existe. Através desta abordagem, creio ser possível ter uma noção mais 
clara do que foi feito no passado, do que é feito na atualidade, e do que se 
pretende ainda fazer no futuro.

A aplicação das políticas públicas e institucionais
No âmbito do desenvolvimento das políticas públicas aplicadas à 

fotografi a e com repercussões nos arquivos fotográfi cos, destacam-se três 
fases que me parecem importantes para a compreensão desta matéria.

Primera Fase: 1995 - 2006

No âmbito do programa do XIII Governo Constitucional, as ar-
tes Plásticas, passaram a ser objeto de propostas concretas, o que se 
traduziu numa posição altamente intervencionista do Estado através da 
implementação de um programa de descentralização da Administração 
Pública e criação de novas secções de interesse cultural, assumindo as-
sim uma clara intenção da “reformulação e autonomização institucio-
nais dos departamentos do Ministério da Cultura responsáveis pelas ar-
tes Plásticas e pela fotografi a”. Portanto, a restruturação implicaria uma 
desconcentração institucional num conjunto de organismos fl exíveis e 
dotados de elevada autonomia, de forma a garantir mais efi cácia nas 
suas intervenções. 

Em 1995 surge um grupo de trabalho, criado pelo então Minis-
tério da Cultura, com o objetivo de elaborar um projeto para a fundação 
de um organismo do poder central que, entre outros objetivos, pudesse 
trabalhar no sentido de dar visibilidade às coleções fotográfi cas que já 
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existiam em Lisboa e Porto, bem como gerir e acrescentar valor à recente 
Coleção Nacional de Fotografi a que o Dr. Jorge Calado fora encarregue 
de conceber e reunir.

Com base nesse estudo, os objetivos estratégicos do MC, passaram 
pela criação do serviço público denominado Centro Português de Foto-
grafi a (Decreto-Lei nº 160/97, de 25 de junho de 1997), com a natureza 
de direção geral, sob dependência direta do Ministério da Cultura, e por 
consequência, com um âmbito de intervenção muito vasto. Pretendia-se 
que coordenasse a política fotográfi ca portuguesa, numa perspetiva de 
intervenção cultural que garantisse aos cidadãos condições para o con-
hecimento e fruição do património fotográfi co. Era fulcral a consciencia-
lização da importância da fotografi a contemporânea e da conservação e 
salvaguarda dos arquivos, públicos ou privados. 

Por conseguinte, este novo organismo, estruturou-se em torno de 
três departamentos fundamentais: apoio à criação e difusão, património 
e gestão e formação e comunicação.

Conforme afi rma Teresa Martinho (Martinho, 1999: 4) o apoio à 
criação e difusão foi o sector com maior importância tendo em conta os 
recursos fi nanceiros afetados.

Competia a este departamento o apoio da produção fotográfi ca 
contemporânea, através de trabalhos de encomenda ou através de aqui-
sições institucionais. Essas aquisições deveriam privilegiar as obras na-
cionais ou de temática nacional, bem como a fotografi a contemporânea, 
tendo em conta a necessidade de dar continuidade à Coleção Nacional 
de Fotografi a. Competia igualmente a este departamento a promoção de 
aquisições de espécies, coleções ou espólios fotográfi cos, designadamen-
te a título de compra, dação, depósito, doação, incorporação, herança, 
legado, permuta ou reintegração. Tinha ainda a responsabilidade de di-
vulgar nacional e internacionalmente as coleções nacionais e a produção 
fotográfi ca, bem como assegurar a transmissão da produção cultural da 
sociedade contemporânea, integrando-a nos circuitos de produção in-
ternacional, e rentabilizando a presença de produtores portugueses em 
iniciativas internacionais, através de acordos e protocolos fi rmados.
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Destaque-se a primeira exposição temática que respondia às crí-
ticas sobre a desadequação do edifício à Fotografi a, uma vez que a sede 
atribuída ao CPF foi o Edifício da ex-Cadeia e Tribunal da Relação do 
Porto. A mostra “Murmúrios do Tempo”, com imagens do arquivo (Figu-
ra 1) e de fi chas fotográfi cas dos presos da Cadeia (Figura 2), no início do 
século, mostrava como a Fotografi a tinha caucionado e proporcionado as 
teorias positivistas sobre o “delinquente nato”, o que explicava a existência 
dos gabinetes de medição de cabeça e membros dos presos preventivos 
nas Cadeias.

Figura 1. Imagem de negativo de vidro de preso nº 1947. PT/CPF/CRP/000292
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Figura 2. Imagem Boletim de Identifi cação Preso nº 2137 PT/CPF/CRP/002297
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Relativamente ao património e gestão, o CPF passou a superin-
tender do ponto de vista técnico e normativo, os arquivos fotográfi cos 
dependentes do Ministério da Cultura e dos restantes arquivos fotográ-
fi cos do Estado, ou de outras pessoas coletivas públicas, garantindo o 
crescente acesso aos espólios.

Assim, passaram a depender da direção-geral os arquivos foto-
gráfi cos do Estado que existiam ou viriam a existir.

A maioria dos arquivos fotográfi cos, estavam então sob a tutela 
da Direção Geral dos Museus, havendo ainda, no Palácio Foz uma co-
leção de fotografi as do jornal “O Século” entre outros artigos do mesmo 
jornal, lá guardados pelo Dr. Avelino Soares.

Por decisão do então Ministro da Cultura, Manuel Maria Carril-
ho, o CPF fez a transferência dessa documentação para o seu arquivo 
dependente em Lisboa.

A solução encontrada permitiu reaproximar todo o espólio do 
jornal «O Século», cuja parte de arquivo e biblioteca já se encontrava na 
Torre do Tombo, mas a iconografi a estava no Palácio Foz. Nas palavras 
do então Diretor da Torre do Tombo «Tomámos uma decisão inata-
cável do ponto de vista técnico» (POMAR, 2011), o que é uma verdade 
indiscutível, uma vez que é integrada no arquivo a parte de um todo. 
Recorde-se que, em termos de documentação, o espólio de «O Século» 
é dos mais signifi cativos do século XX português.

Havia ainda o problema do espólio de fotografi a da Casa Alvão, 
retida nas dependências da D.G.M, sem condições de preservação, e 
que a autarquia do Porto queria que fosse devolvido à cidade, o que 
assim aconteceu.

A promoção da inventariação e classifi cação das espécies isola-
das ou em coleção, mesmo que incorporadas em fundos ou arquivos de 
natureza distinta, constituía uma das suas competências, assim como a 
aplicação de medidas legais para efeitos de salvaguarda de documen-
tação classifi cada ou em vias de classifi cação. Ainda era cometido ao 
CPF exercer, em nome do Estado, o direito de preferência nos casos de 
alienação de espécies fotográfi cas valiosas ou de interesse, ainda que 
não inventariadas.
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No que diz respeito à área de formação e comunicação, o CPF 
promovia uma função pedagógica de apoio à formação fotográfi ca, di-
vulgação da história da fotografi a nacional e internacional, elaboração de 
propostas de programas para ensino superior de fotografi a e lecionação 
de cursos fotográfi cos (o que aconteceu no Instituto Politécnico de To-
mar e no do Porto); promoção da formação de técnicos e investigadores 
no campo da produção fotográfi ca, conservação e restauro, história e teo-
ria da fotografi a, bem como apoio a ações desenvolvidas neste domínio 
por outras entidades.

Criar-se-iam ainda dois prémios de Fotografi a, um deles para jo-
vens autores, (Prémio Pedro Miguel Frade) e um outro, de mérito, atri-
buído de dois em dois anos, a fotógrafos com carreira relevante na Foto-
grafi a (Prémio Nacional de Fotografi a)[1] .

Ainda no âmbito das suas competências foi criado um órgão in-
formativo periódico (Revista Ersatz) (Figura 3), e produzidos diversos 
catálogos de exposições, fi cando estabelecido que cada ano se organizava 

uma grande exposição com 
um autor das coleções pró-
prias, com publicação sobre 
o autor. Quanto à edição no 
âmbito de temáticas peda-
gógicas e de investigação é 
de referir a coleção Teorias e 
Práticas. A produção edito-
rial própria foi extremamente 
relevante e de grande impac-
to na área da fotografi a.

Figura 3. Capa da publicação 
Revista Ersatz nº2

[1] Foram atribuídos apenas a Victor Palla, Fernando Lemos e Paulo Nozolino.
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O CPF tinha ainda a responsabilidade de lançar as bases para a 
criação de um sistema de comunicação/informação que constituísse uma 
rede acessível ao público, bem como de defi nir projetos de informati-
zação e digitalização dos arquivos fotográfi cos, com o objetivo de criação 
de uma base nacional de dados, inserida por sua vez em rede de infor-
mação entre arquivos fotográfi cos, e em articulação com outras redes na-
cionais e internacionais.

Segunda Fase: 2006-2012

Nesta fase inicia-se o Programa de Reestruturação da Adminis-
tração Central do Estado (PRACE) e os objetivos do Programa do XVII 
Governo Constitucional no tocante à melhoria da qualidade dos serviços 
públicos e à modernização administrativa. A medida visava ganhos de 
efi ciência e de racionalização estrutural.

Com a nova orgânica do Ministério da Cultura cria-se a Direção-
Geral de Arquivos (DGARQ), que passou a integrar as atribuições até 
então cometidas ao Instituto dos Arquivos Nacionais/Torre do Tombo 
(IAN/TT) e ao Centro Português de Fotografi a (CPF), que foram extin-
tos e objeto de fusão, mantendo, no entanto, as respetivas identidades.

Convém referir que os arquivos dependentes do CPF, Arquivo de 
Fotografi a do Porto e de Lisboa, foram automaticamente extintos, fi can-
do os espólios à guarda do CPF e do Arquivo Nacional da Torre do Tom-
bo, respetivamente.

Na sequência da extinção e da publicação do Decreto-Lei 
n.°93/2007 de 29 de Março, o Centro Português de Fotografi a passou a 
ser um arquivo de âmbito nacional dependente da Direção-Geral de Ar-
quivos, e com a natureza de direção de serviços.

As competências relativas ao apoio e à difusão da criação fotográ-
fi ca, até então prosseguidas pelo CPF, foram integradas na Direção-Geral 
das Artes, e as restantes assumidas pela recém-criada Direcção-Geral de 
Arquivos. Esta nova direção, como serviço integrado na administração 
direta do Estado, prossegue as atribuições do Ministério da Cultura, de-
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signadamente no âmbito da salvaguarda do património arquivístico e pa-
trimónio fotográfi co, e valorização da missão dos arquivos como reposi-
tório da memória coletiva, funcionando assim na qualidade de entidade 
coordenadora do sistema nacional de arquivos, independentemente da 
forma e suporte de registo.

Com este enquadramento visava-se uma clara diferenciação entre 
as atribuições de coordenação nacional dos arquivos concretizadas pelos 
serviços centrais e as competências de gestão de acervos tutelados, come-
tidas aos arquivos de âmbito nacional e regional.

No Decreto-Lei n.°93/2007 de 29 de Março, inicia-se assim, o re-
forço da ligação intrínseca entre o património fotográfi co e arquivístico. 
A DGARQ é dotada de autonomia científi ca e técnica, sendo de destacar 
as suas principais atribuições:

− Assegurar a política arquivística nacional (alínea a) do nº 3 do 
art.2º);

− Superintender técnica e normativamente e realizar as ações de 
auditoria em todos os arquivos do Estado, autarquias locais e 
empresas públicas, bem como em todos os conjuntos docu-
mentais que, nos termos da lei, venham a integrar o patrimó-
nio arquivístico e fotográfi co protegido (alínea b) do nº 3 do 
art.2º);

− Assegurar a aplicação das disposições integrantes da lei de 
bases da política e do regime de proteção e valorização do pa-
trimónio cultural e demais legislação regulamentar, nomea-
damente no que respeita ao património arquivístico e ao pa-
trimónio fotográfi co (alínea d) do nº 2 do art.2º);

Tem a DGARQ também como atribuições e em que específi ca 
claramente o património fotográfi co: 

Promover a integração de património arquivístico e fotográfi co, 
que a qualquer título lhe seja atribuído; (alínea b) do nº 4 do art.2º).
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Ao diretor geral caberá a possibilidade de autorizar a exportação 
ou expedição temporária ou defi nitiva de bens do património arquivísti-
co e fotográfi co (alínea f) do nº 1 do art. 4º); 

Através da Portaria nº 372/2007 de 30 de março, são estabeleci-
das as competências do Centro Português de Fotografi a, com profundo 
pendor arquivístico e que visam promover o conhecimento e a fruição do 
património fotográfi co de que é depositário, promover a salvaguarda e 
valorização do património fotográfi co, proceder ao tratamento arquivís-
tico, elaborar instrumentos e implementar sistemas de descrição, pesqui-
sa e acesso aos documentos, de acordo com as orientações da DGARQ. 

Tercera Fase: 2012 -

No âmbito do Compromisso Efi ciência, o XIX Governo Cons-
titucional determinou as linhas gerais do Plano de Redução e Melhoria 
da Administração Central (PREMAC), afi rmando que o primeiro e mais 
importante impulso do Plano, deveria ser dado no processo de prepa-
ração das leis orgânicas dos ministérios e dos respetivos serviços. Esta re-
forma administrativa pretendia mais uma vez tornar efi ciente e racional a 
utilização dos recursos públicos, com efetiva redução da despesa, crucial 
para o processo de modernização e de otimização do funcionamento da 
Administração Pública.

Neste contexto, em consonância com a orgânica da Presidência 
do Conselho de Ministros, instituída pelo Decreto-Lei n.º 126 -A/2011, 
de 29 de dezembro, e no âmbito dos serviços e organismos da área da 
cultura, o Decreto-Lei n.º 103/2012 de 16 de maio estabelece a orgânica 
da Direção-Geral do Livro, dos Arquivos e das Bibliotecas (DGLAB), que 
resulta da fusão da Direção-Geral do Livro e das Bibliotecas com a Di-
reção-Geral dos Arquivos. Esta direção sucede nas respetivas atribuições, 
com exceção das atribuições da Direção-Geral do Livro e das Bibliotecas 
relativas à Biblioteca Pública de Évora.

Assim, e pela legislação supramencionada, caberá à DGLAB entre 
outras atribuições: assegurar a execução e o desenvolvimento da política 
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arquivística nacional e o cumprimento das obrigações do Estado no do-
mínio da património arquivístico e da gestão de arquivos, em qualquer 
forma ou suporte e em todo o território nacional; superintender técnica 
e normativamente e realizar ações de auditorias em todos os arquivos 
do Estado, autarquias locais e empresas públicas, bem como em todos 
os conjuntos documentais que, nos termos da lei, venham a integrar o 
património arquivístico e fotográfi co protegido; assegurar a aplicação das 
disposições integrantes da lei de bases da política cultural e do regime de 
proteção e valorização do património cultural, no âmbito do património 
arquivístico e fotográfi co; exercer, em representação do Estado, o direito 
de preferência em caso de alienação, designadamente em hasta pública 
ou leilão, de espécies arquivísticas valiosas ou de interesse histórico-cul-
tural do património arquivístico e fotográfi co, independentemente da 
sua classifi cação ou inventariação. 

No mesmo decreto, a DGLAB passa a dispor dos seguintes ser-
viços dependentes: o Arquivo Nacional da Torre do Tombo/Arquivo Dis-
trital de Lisboa, o Centro Português de Fotografi a e os arquivos distritais 
do Porto, Aveiro, Beja, Bragança, Castelo Branco, Évora, Faro, Guarda, 
Leiria, Portalegre, Santarém, Setúbal, Viana do Castelo, Vila Real e Viseu.

Com a publicação da Portaria nº 192/2012 de 19 de junho é consi-
derado o CPF uma unidade orgânica nuclear com competências estabe-
lecidas no artigo 6º, as quais se mantêm na atualidade e que se enunciam: 

a) Promover a salvaguarda e valorização do património fotográ-
fi co, garantindo a aplicação de diretivas técnicas, apoiando as 
entidades detentoras, públicas e privadas, e incentivando o 
crescente acesso aos espólios;

b) Assegurar todos os procedimentos técnicos e formalidades 
relativos à aquisição de património arquivístico;

c) Assegurar os procedimentos e formalidades necessários à 
proteção legal do património fotográfi co;

d) Elaborar normas e orientações técnicas para o tratamento de 
arquivos fotográfi cos;
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e) Proceder ao tratamento arquivístico de todas as espécies, co-
leções e espólios fotográfi cos classifi cados ou em vias de classi-
fi cação como integrando o património nacional à sua guarda e 
elaborar os respetivos instrumentos de descrição e pesquisa;

f) Colaborar com os serviços da DGLAB na promoção da qua-
lidade dos arquivos fotográfi cos, incentivando e apoiando as 
instituições a que pertencem ou de que dependem na implan-
tação de sistemas de gestão, garantindo a aplicação de direti-
vas técnicas e incentivando o crescente acesso aos espólios;

g) Promover o acesso aos arquivos fotográfi cos de que é deposi-
tário, implementando sistemas de descrição, pesquisa e aces-
so aos documentos;

h) Assegurar a conservação e gestão da Coleção Nacional de Fo-
tografi a;

i) Promover o conhecimento e a fruição do património fotográ-
fi co de que é depositário; 

j) Proceder ao levantamento e diagnóstico do estado físico da 
documentação de que é depositário e assegurar a implemen-
tação das políticas de preservação e conservação.

Estes foram os três marcos no desenvolvimento da política na área 
do património arquivístico e fotográfi co, sendo que a verdadeira vira-
gem ocorreu na 2ª fase, com a integração na Direção Geral de Arquivos. 
Assiste-se a uma reorientação da política de salvaguarda e valorização 
do património arquivístico e fotográfi co do sector público, que visa uma 
generalização da utilização dos arquivos de forma a fomentar o desenvol-
vimento cultural, social e humano.

São de destacar, de uma forma não exaustiva, alguns dos resul-
tados com especial impacto da política e estratégias seguidas a partir da 
viragem supramencionada: 
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Produção de documentos técnicos de normalização arquivística 

A DGARQ produziu um elevado número de documentos técni-
cos e normativos que disponibiliza a todos os cidadãos na plataforma: 

http://arquivos.dglab.gov.pt/servicos/documentos-tecnicos-e-
normativos/.

Neste âmbito, merece especial realce o documento técnico funda-
mental para a comu¬nidade arquivística portuguesa «Orientações para a 
Descrição Arquivística» – ODA, como são conhecidas na gíria dos pro-
fi ssionais da área. ODA 1, 2, 3, também disponível a partir da mesma 
página, com o objetivo fundamental de dotar a comunidade arquivística 
portuguesa de um instrumento de trabalho conforme às normas de des-
crição internacionais. As ODA constituem uma das pedras de base para 
a construção de uma Rede Nacional de Arquivos.

No caso do CPF, optou-se igualmente por criar uma instrução 
de trabalho de apoio à descrição de forma a promover a elaboração de 
descrições consistentes, apropriadas e autoexplicativas.

Disponibilização de informação na Web

Reformulação do sítio Web, http://dgarq.gov.pt/ adequando o seu 
acesso aos cidadãos com neces¬sidades especiais. Além de uma página 
de apresen¬tação institucional é um veículo de comunicação com os ci-
dadãos e os profi ssionais. Refi ra se também que todos os serviços depen-
dentes possuem o seu sítio Web. 

Sendo esta instituição detentora de um conjunto de cerca de 2 
milhões de imagens, conseguir tratar documentalmente as espécies foto-
gráfi cas e colocá-las à disposição do público num tempo mínimo, não é 
tarefa fácil. Trata-se de um processo moroso, rigoroso e, por vezes, sem 
um limite defi nitivo. É neste contexto que foi implementada no CPF a 
base de dados DigitArq. O uso desta aplicação possibilitou ainda ajudar a 
estruturar um modelo de dados que permitiu a elaboração deste guia e a 
disponibilização na web das descrições arquivísticas. 
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O Guia de Fundos e Coleções do Centro Português de Fotografi a, 
constitui ainda um instrumento de pesquisa imprescindível para possibi-
litar a acessibilidade por parte dos utilizadores.

Foi possível concretizar, pela pri¬meira vez, um «Guia de Fundos 
dos Arquivos Dependentes da DGARQ» em formato eletrónico. 

Rede Portuguesa de Arquivos (RPA)

A Rede Portuguesa de Arquivos é uma rede de conteúdos em que 
organizações disponibilizam o acesso remoto aos seus documentos de 
arquivo, isto é aos conteúdos das descrições de documentos e respetivas 
representações digitais.

O Portal da RPA permitirá aceder a partir deste único ponto a 
esses documentos de arquivo custodiados por arquivos portugueses. À 
ligação do PPA com portais internacionais, nomeadamente a APENET 
e EUROPEANA, prevê-se a adição de funcionalidades que permitam o 
intercâmbio de dados entre portais e a recolha de meta-informação re-
sidente em qualquer repositório independentemente do formato em que 
tenha sido produzida.

Portal Português de Arquivos (PPA)

Funciona como um ponto agregador de acesso aos arquivos por-
tugueses, permitindo ao utilizador realizar pesquisas em todos os reposi-
tórios de arquivo que tenham aderido à RPA. 

A ”comunidade” de arquivos assim criada oferece a investigadores 
e cidadãos, pela simplicidade e rapidez da recuperação de informação 
dispersa por vários repositórios, benefícios que serão tanto maiores 
quanto maior o número de entidades aderentes.

Saliente-se que, para além da pesquisa inter repositórios, está 
ainda prevista a disponibilização de outro tipo de serviços, bem como 
a articulação do PPA com outras estruturas semelhantes existentes em 
Portugal e no estrangeiro, particularmente na União Europeia. Entre es-
tas destacamos a EUROPEANA.
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O Portal Português de Arquivos encontra-se acessível a partir do 
seguinte endereço http://arquivos.pt/servicos/motor-de-pesquisa/.

Ficheiro Nacional de Autoridade Arquivística (FNAA)

Projeto integrado na Rede Portuguesa de Arquivos que tem como 
objetivo a disponibilização de uma ferramenta que permita o registo nor-
malizado de todos os produtores de arquivos na Administração Pública 
Central, Regional e Local[2]. 

Projeto de comunicabilidade, acessibilidade e possibilidade de 
reprodução de imagens do CPF

No decorrer de algumas dúvidas que remontavam aos anos de 
2010/2011 e que continuavam e continuam a condicionar todo o trabal-
ho técnico, nomeadamente no que concerne à verifi cação da comunica-
bilidade, acessibilidade e reprodutibilidade de parte do acervo fotográfi -
co do CPF, foi organizado um Seminário em parceria com a Consularte 
– Assessoria Legal para as Artes, nos dias 23, 24 e 25 de maio de 2011, 
nas instalações do Centro Português de Fotografi a (CPF). O seminário 
permitiu intensifi car as preocupações da instituição sobre esta matéria, 
o que nos levou a desenvolver, durante o ano de 2013, um projeto in-
terno designado de “Comunicabilidade, acessibilidade e possibilidade de 
reprodução de imagens do CPF”.

O grupo de trabalho do projeto supramencionado, tem realizado 
um trabalho, de certa forma pioneiro, que consiste em analisar todas as 
implicações na comunicabilidade (o tornar acessível a imagem), a cedên-
cia e as diferenciadas tipologias de utilização das imagens por parte dos 
utilizadores, assim como, as respetivas restrições (face às questões de Di-
reitos de Autor, Direito à Imagem e de Domínio Público).

[2] Pode ser consultado no seguinte endereço http://autoridades.arquivos.pt/sim-
pleSearch.do.
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Arquivos/Arquivos fotográfi cos

O que realmente vai defi nir se o documento fotográfi co deve ser 
considerado ‘documento de arquivo’ é a sua relação orgânica com o seu 
produtor institucional. Casos há em que a documentação fotográfi ca é 
parte integrante da documentação de natureza mista (ex. processos de li-
cenciamento, processos de urbanismo, etc.), e outros há que são detento-
res de coleções fotográfi cas reconhecidas individualmente pelos próprios 
serviços. Os diferentes tipos de coleções fotográfi cas podem ser encon-
trados nas instituições, sejam elas públicas ou privadas, generalistas ou 
especializadas. É precisamente neste capítulo que se procura mostrar a 
distribuição institucional de arquivos e arquivos assumidamente fotográ-
fi cos (Figura 4).

Figura 4. Mapa de distribuição de arquivos e arquivos fotográfi cos

Ainda no sentido de demonstrar uma perspetiva do estado da 
questão a nível de arquivos fotográfi cos, apresentam-se os seguintes 
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gráfi cos de algumas instituições detentoras de documentação predomi-
nantemente fotográfi ca. Nesta análise gráfi ca pretendem-se comparar as 
quantidades de informação fotográfi ca de que os arquivos são det ento-
res, o nível de digitalização e a poss 

    Gráfi co 1. Centro Português Fotografi a                                Gráfi co 2. Torre do Tombo

Gráfi co 3. Fundação Calouste Gulbenkian                Gráfi co 4. Arquivo Histórico Municipal  
                   do Porto
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Gráfi co 5. Arquivo Fotográfi co Municipal             Gráfi co  6. Arquivo Fotográfi co Municipal                
            de Lisboa                                de Figueira da Foz    

Gráfi co 7. Arquivo Municipal de Évora

Quanto à normalização utilizada para efeitos de descrição ou de 
catalogação é aplicada de forma diferente, conforme se trate de uma ins-
tituição arquivística ou de âmbito biblioteconómico, pelo que na maior 
parte dos casos são utilizadas a normas ISAD (G) e ISAAR-CPF, NO-
DAC e SEPIADES; noutros casos surgem ao nível de catalogação – RPC, 
ISBD, AACR2; Classifi cação – CDU; Indexação – AAT: Art and Archi-
tecture Th esaurus, TGM: Th esaurus for Graphic Materials, SIPORBASE 
e Th esaurus adaptado de Barcelona.

Relativamente a programas informáticos é utilizado o DIGI-
TARQ; GISA- Gestão Integrada de Sistemas de Arquivo, X-ARQ; Base 
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Bibliobase imagem e Horizon. O DigitArq acaba por ter uma maior am-
plitude de utilização uma vez que é utilizado pelos 20 arquivos depen-
dentes da DGLAB.

Conclusão 
Em forma de conclusão, pode dizer-se que existe hoje uma grande 

necessidade de gerir a documentação fotográfi ca de forma especializa-
da, tendo em conta as suas características técnicas, físicas e morfológi-
cas. As instituições que detêm documentação fotográfi ca nos seus fundos 
debatem-se com uma preocupação crescente no sentido de saber como 
devem agir para garantir a valorização e salvaguarda para as gerações fu-
turas. Os principais objetivos das organizações que possuem documen-
tação fotográfi ca à sua guarda deverão ser: aumentar o número de es-
pécies tratadas, bem como garantir a sua preservação e disponibilização 
de forma rápida e efi ciente, designadamente através do recurso a boas 
práticas arquivísticas.

A realidade arquivística portuguesa, no que diz respeito aos ar-
quivos fotográfi cos, carece ainda de alguma investigação em vários do-
mínios e de concertação entre instituições a fi m de obter um real con-
hecimento imprescindível ao seu desenvolvimento e acesso por parte de 
todos os utilizadores (Figura 5).

Figura 5. Aurélio da Paz dos Reis - Comício Republicano. PT/CPF/APR/001911
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CENTRO PORTUGUÊS DE FOTOGRAFIA 
COMO MODELO

Bernardino Guedes De Castro 
Centro Português de Fotografi a (Oporto)

Introdução 

No ano de 1996, o então Ministro da Cultura, Manuel Maria Ca-
rrilho, criou um grupo de trabalho que pudesse fazer um diagnóstico 
da situação da fotografi a em Portugal, especifi camente, na sua relação 
com o Estado. Daí resultou o parecer que esteve na base da criação 
do Centro Português de Fotografi a (CPF), através do Decreto-Lei n.º 
160/97, publicado no Diário da República de 25 de junho de 1997. Esta 
nova estrutura passou a ter sede no edifício da Ex-Cadeia e Tribunal 
da Relação do Porto (Figura 1), uma antiga prisão desafetada em 29 de 
abril de 1975. Outrora local de cárcere, agora, é uma porta que se abre 
para o acesso aos arquivos e património fotográfi co.
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Figura 1. Centro Português de Fotografi a, Paulo Catrica (fot.).Edifício da Ex-cadeia e Tribu-
nal da Relação do Porto, 2001.© Centro Português de Fotografi a/DGLAB/SEC

O CPF tinha um estatuto inicial de Direção-Geral, contudo, e 
no âmbito das reestruturações através do Programa de Reestruturação 
da Administração Central do Estado (PRACE) e do Plano de Redução 
e Melhoria da Administração Central (PREMAC), passou posterior-
mente a direção de serviços sob tutela da Direção Geral de Arquivos 
(DGARQ), atualmente designada Direção Geral do Livro, dos Arqui-
vos e das Bibliotecas (DGLAB).

Neste contexto, o CPF, pela Portaria nº192/2012 de 19 de Junho, 
passou a fazer parte desta nova estrutura nuclear apresentando as se-
guintes competências:

1. Promover a salvaguarda e valorização do património fotográ-
fi co, garantindo a aplicação de diretivas técnicas, apoiando as 
entidades detentoras, públicas e privadas, e incentivando o 
crescente acesso aos espólios;

2. Assegurar todos os procedimentos técnicos e formalidades 
relativos à aquisição de património arquivístico;
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3. Assegurar os procedimentos e formalidades necessários à 
proteção legal do património fotográfi co;

4. Elaborar normas e orientações técnicas para o tratamento de 
arquivos fotográfi cos;

5. Proceder ao tratamento arquivístico de todas as espécies, 
coleções e espólios fotográfi cos classifi cados ou em vias de 
classifi cação como integrando o património nacional à sua 
guarda e elaborar os respetivos instrumentos de descrição e 
pesquisa;

6. Colaborar com os serviços da DGLAB na promoção da qua-
lidade dos arquivos fotográfi cos, incentivando e apoiando as 
instituições a que pertencem ou de que dependem na implan-
tação de sistemas de gestão, garantindo a aplicação de direti-
vas técnicas e incentivando o crescente acesso aos espólios;

7. Promover o acesso aos arquivos fotográfi cos de que é deposi-
tário, implementando sistemas de descrição, pesquisa e aces-
so aos documentos;

8.  Assegurar a conservação e gestão da Coleção Nacional de Fo-
tografi a;

9. Promover o conhecimento e a fruição do património fotográ-
fi co de que é depositário;

10. Proceder ao levantamento e diagnóstico do estado físico da 
documentação de que é depositário e assegurar a implemen-
tação das políticas de preservação e conservação.

Assim, tendo por base as competências enunciadas, bem como 
a necessidade de transmitir um sentido de orientação e de pertença, 
partilhado por aqueles que podem infl uenciar o desempenho e o suces-
so do Centro Português de Fotografi a, tornou-se importante criar uma 
defi nição específi ca da missão do CPF que pudesse traduzir os objeti-
vos e funções da instituição e que passo a enunciar: O Centro Português 
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de Fotografi a tem por fi nalidade assegurar a conservação, valorização e 
proteção legal do património fotográfi co, mediante o apoio à formulação 
de políticas, o tratamento técnico arquivístico e promoção do acesso à in-
formação fotográfi ca, em benefício das presentes e futuras gerações como 
fonte de conhecimento para o desenvolvimento cultura, social e económico.

Neste contexto, foi ainda adotada a seguinte visão: estabelecer 
um centro arquivístico de excelência e um compromisso com o desenvol-
vimento continuado de técnicas de tratamento, preservação, conservação 
e difusão do património fotográfi co, direcionado para os diferentes tipos 
de públicos, atingindo um nível de referência nacional e internacional.

Finalmente, foram igualmente defi nidos princípios orientado-
res que fundamentam comportamentos e tomadas de decisão, defi ni-
dos através dos valores:

− Inovação: nós acreditamos que inovar é a chave para a cap-
tação de novos públicos.

− Trabalho de equipa: nós acreditamos que o trabalho de equipa 
é a base para o sucesso.

− Qualidade: nós acreditámos que a qualidade leva à satisfação 
dos nossos utilizadores.

− Acessibilidade: nós acreditámos que o acesso à informação 
fotográfi ca é o objetivo principal do nosso serviço.

A Missão, a Visão e os Valores do CPF são declarações inspira-
doras, claras e concisas, escolhidas para servirem como mote ao desen-
volvimento estratégico e operacional do CPF.

Para um funcionamento efi caz, a organização necessita de iden-
tifi car e gerir os respetivos processos e atividades (Figura 2). 
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Figura 2. Mapa de Processos

Estão defi nidos seis processos, nos quais são inseridas as di-
versas atividades desenvolvidas por meio de uma orgânica funcional 
constituída nas seguintes áreas: Tratamento Técnico; Conservação e 
Restauro; Digitalização e Reprodução; Unidade Informativa/Biblioteca 
Pedro Miguel Frade; Exposições; Extensão Cultural e Educativa; Co-
municação, Imagem e Divulgação e Apoio, Planeamento e Gestão.

No âmbito das funções fi m da instituição, e num micro circuito 
documental, destacam-se as aquisições, o tratamento técnico e a difusão.

Particularizando, e no que às aquisições diz respeito, é objetivo 
ir de encontro a uma política da DGLAB, que se pretende disponível 
brevemente.
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Ainda assim, o CPF tem vindo a aplicar os critérios defi nidos 
pela tutela que pretendem garantir a objetividade na ação da aquisição. 
Esses critérios consistem na aplicação de uma grelha (DGLAB, 2014), 
assente em cinco fatores:

− Respeito pela política de aquisições;

− Valor de prova e informação;

− Dados materiais da documentação;

− Obrigações contratuais e legais;

− Recursos organizacionais, necessários para a salvaguarda e 
valorização da documentação que se pretende adquirir.

Iniciou-se a implementação da grelha à documentação fotográ-
fi ca, supostamente concebida para todo o tipo de documentação, no 
entanto, apresentam-se algumas difi culdades no que concerne a do-
cumentação fotográfi ca contemporânea, nomeadamente em trabalhos 
abstratos. Esta experimentação está a servir para melhorar este proces-
so e produzir as respetivas adaptações necessárias.

No que diz respeito a aquisições para a Coleção Nacional de Fo-
tografi a[1] (Figura 3), o artigo 10.º do Decreto-Lei n.º 160/97 de 25 de 
Junho, previa a existência de uma Comissão de aquisições[2]. Contudo, 
não existe atualmente registo escrito que comprove o facto de alguma 

[1] A Coleção Nacional de Fotografia, permite compreender os diferentes processos 
fotográficos e movimentos surgidos ao longo do tempo, sendo constituída por 8621 documen-
tos fotográficos devidamente inventariados e catalogados. A coleção acaba por contar uma 
história e constituir uma história. Através dela, conseguimos compreender o surgimento, a 
evolução e obter um quadro completo da própria história mundial da fotografia. (http://digi-
tarq.cpf.dgarq.gov.pt/details?id=5183)

[2] Consta desse artigo 10º o seguinte conteúdo: “1 - A comissão de aquisições é um 
órgão especializado ao qual compete emitir pareceres sobre as linhas programáticas orien-
tadoras da coleção e da aquisição de espécies, coleções ou espólios fotográficos, bem como 
propor estratégias visando a otimização dos acervos existentes, sua atualização e visibilidade 
pública. 2 - O regulamento da comissão de aquisições é aprovado por despacho do Ministro 
da Cultura. 
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vez ter reunido para o efeito. Na legislação posterior, deixa de ser con-
templada a existência de uma Comissão. Contudo, é nosso entendi-
mento que as caraterísticas únicas desta coleção exigem que se possa 
desenvolver um estudo mais aprofundado, quer sobre a metodologia de 
aquisição, quer sobre os critérios a adotar em processos de integração 
de novas obras. Prevê-se por isso que este projeto assuma um papel 
prioritário em 2015 e 2016.

Figura 3. Coleção Nacional de Fotografi a, Wenceslau Cifk a (fot.). Château de Sintra, Portugal, 
1848. © Centro Português de Fotografi a/DGLAB/SEC - PT/CPF/CNF/001721

No âmbito do tratamento técnico, há que fazer referência obri-
gatória às áreas fundamentais da descrição e a digitalização. 

A ação de descrição pretende identifi car e explicar a contextua-
lização do documento de arquivo com o objetivo de promover o seu 
acesso. Para o efeito, é necessária a representação documental precisa, 

3 - A comissão tem a seguinte constituição:
 a) O diretor do CPF, que preside;
 b) Um representante do IAN/TT;
 c) O diretor artístico da Fundação de Serralves/Museu de Arte Contemporânea;
 d) Cinco personalidades de reconhecido mérito do meio da fotografia, nomeadas 
pelo diretor.”
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apropriada, autoexplicativa e de forma normalizada e controlada. Nes-
se sentido, a DGARQ, atualmente DGLAB, implementou um sistema 
nacional de informação de arquivo, gizando a sua integração a nível 
internacional, e que se traduziu na utilização de um sistema de gestão 
de arquivo compatível com as normativas utilizadas em Portugal – o 
DigitArq.

Por conseguinte, o CPF utiliza este sistema apoiado no seguinte 
normativo: ISAD(G) – Normas Gerais Internacionais de Descrição em 
Arquivo. 2ª edição. 2002; ISAAR (CPF) – Norma Internacional para os 
Registos de Autoridade Arquivística; Orientações para a descrição ar-
quivística. 2.ª v. Lisboa: DGARQ, 2007; Norma de Descripció Arxivística 
de Catalunya (NODAC) 2007 e a SEPIADES: Recommendations for ca-
taloguing photographic collections. Amesterdão: European Commission 
on Preservation and Access.

A DGLAB procura implementar uma política de transferência 
de suportes com particular incidência na digitalização e disponibili-
zação das representações digitais.

A digitalização deve ser efetuada segundo padrões de qualidade 
que justifi quem o investimento na reprodução de espécies. Contudo, 
estes padrões devem ser determinados em face das possíveis utilizações 
desses fi cheiros, a fi m de evitar repetir digitalizações. 

A título informativo, a prática e as condições utilizadas pelo 
CPF são as seguintes:

− A captura das imagens é efetuada a  48 bits, modo RGB, de 
acordo com o perfi l Kodak IT 8.7/1 ou IT 8.7/2 e a norma 
12641 Standard. 

− O formato de saída das matrizes é o TIFF, de tamanho 30x40 
cm, a 300 dpi’s, com corte de margens (mas respeitando o ne-
gativo integral), acerto de claro/ escuro, sem retoque digital. 

− As imagens a preto e branco devem apresentar-se em escala 
de cinza e as imagens a cores em modo RGB, ambas a 8 bits.

− O equipamento utilizado são scanners de mesa com unidade 
de transparências, utilizando o soft ware de digitalização Sil-
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verfast Ai 6.6.1 e o tratamento  é efetuado com Adobe Pho-
toshop através da visualização dos originais em mesa de luz, 
garantindo fi delidade ao original.

− Os fi cheiros digitalizados e tratados são verifi cados na ope-
ração de “Controlo de qualidade” que visa verifi car e detetar 
erros (nome, número, dimensão, histograma, brilho, con-
traste, cor, vícios digitais, desfocagem, ruído ou sujidades) 
nos fi cheiros.

− Os fi cheiros são organizados numa estrutura hierárquica de 
pastas e sub-pastas correspondente à estrutura descritiva do 
fundo, com código de referência exatamente igual. É efetuada 
uma cópia desta informação no servidor denominado Cente-
ra, com vista à sua preservação digital.

− Esta informação (fi cheiros digitalizados) é integrada no Digi-
tArq, gerando este programa duas derivadas de cada matriz 
facilitando a sua visualização. Seguidamente, associam-se as 
matrizes aos registos descritivos, assim como, defi ne-se a dis-
ponibilização online ou não, de cada documento.

O processo de difusão e comunicação visa desenvolver campan-
has contínuas de promoção, salvaguarda, valorização e divulgação do 
património arquivístico e fotográfi co.

Através de uma oferta diversifi cada de atividades que incluem 
serviços de pesquisa, exposições temporárias e permanentes, projetos de 
edição, ações da extensão cultural e educativa entre outras, são promo-
vidas as potencialidades da instituição como centro arquivístico de exce-
lência que tem sob sua custódia informação fotográfi ca inédita e valiosa.

A existência da Unidade informativa/Biblioteca Pedro Miguel 
Frade (Figura 4) permite o acesso a um conjunto de fundos bibliográfi -
cos, constituído por cerca de 12.389 documentos pesquisáveis em base 
FileMaker e 750 já pesquisáveis no sistema Porbase, pretendendo-se 
num futuro aproximado integrar o Catálogo Coletivo em linha das Bi-
bliotecas Portuguesas (Biblioteca Nacional de Portugal).
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A nível arquivístico encontram-se disponíveis online via DIGI-
TARQ (http://digitarq.cpf.dgarq.gov.pt/) cerca de 48.398 registos pes-
quisáveis e in loco, via base de dados em suporte FileMaker, é possível 
consultar registos de imagens ainda não visíveis por questões de comu-
nicabilidade, acessibilidade ou em processo de tratamento documental.

Figura 4. Centro Português de Fotografi a, Arquimedes Albano Canadas (fot.). 
“Unidade informativa/Biblioteca Pedro Miguel Frade”, 2002.

© Centro Português de Fotografi a/DGLAB/SEC

O centro de exposições é composto por um conjunto de áreas 
expositivas (Figuras 5 a 10) distribuídas por três pisos e por espaços de 
circulação pública.

A programação das exposições temporárias do Centro Portu-
guês de Fotografi a tem procurado equilibrar a fotografi a contemporâ-
nea e histórica, a fotografi a portuguesa e internacional, sendo que a sua 
premissa principal é a divulgação do património fotográfi co de que é 
depositário. Tem sido ainda objetivo da instituição ir de encontro às ne-
cessidades e expectativas de públicos diversifi cados, ao mesmo tempo 
apresenta um calendário expositivo que permita conhecer a evolução 
da fotografi a. Entre exposições individuais e coletivas, sejam elas de 
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Figura 6. Centro Português de Fotografi a, 
Arquimedes Albano Canadas (fot.).

“Enxovia Senhor de Matosinhos”, 2012

Figura 5. Centro Português de Fotografi a, 
Arquimedes Albano Canadas (fot.).

“Enxovia Senhor de Matosinhos”, 2012

Figura 8. Centro Português de Fotografi a, 
Arquimedes Albano Canadas (fot.).

“Enxovia Sant’Ana”, 2009

Figura 7. Centro Português de Fotografi a, 
Arquimedes Albano Canadas (fot.).

“Enxovia Santo António”, 2012

Figura 10. Centro Português de Fotografi a, 
Arquimedes Albano Canadas (fot.).

“Sala Joshua Benoliel”, 2009

Figura 9. Centro Português de Fotografi a, 
Arquimedes Albano Canadas (fot.). 
“Sala Aurélio da Paz dos Reis”, 2011
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âmbito nacional ou internacional, conjugam-se objetivos pedagógicos, 
sociais, artísticos, garantindo-se uma periodicidade regular de expo-
sições ao longo do ano.

Pela leitura do gráfi co 1 que seguidamente se apresenta, é pos-
sível apurar que entre os anos de 1997 e 2007 a quantidade de expo-
sições foi considerável com itinerantes nacionais e internacionais, com 
temporárias na sede do CPF e por meio de coproduções em espaços 
expositivos exteriores. Até à data, totalizam-se assim 464 exposições.

Gráfi co 1. Nº de exposições

 Pode-se dizer que as exposições itinerantes a nível nacional co-
briram quase todo o território Português (Figura 11) e que a nível inter-
nacional marcaram presença nos cinco continentes (Figura 12)
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Figura 11. Exposições itinerantes a nível nacional

Figura 12. Exposições itinerantes a nível internacional

A razão para a diminuição quase drástica a nível de exposições 
itinerantes nacionais, tem fi cado a dever-se a questões conjunturais 
provocadas pela crise económica, diminuição de recursos humanos, 
fi nanceiros e de solicitações. A título de exemplo, a coprodução com 
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o Silo (espaço expositivo do centro comercial NorteShopping) terminou 
por inviabilidade fi nanceira após comunicação da entidade gestora do 
espaço expositivo. 

Ainda assim, e no sentido de compensar essa lacuna, não são me-
didos esforços no sentido de assegurar a produção e apresentação de ex-
posições no centro expositivo do edifício sede, fator que tem igualmente 
resultado num programa intenso e diversifi cado. 

Relativamente a exposições permanentes é de referir a Sala Me-
mória (Figura 13) com informação em painéis sobre a História da orga-
nização da antiga cadeia, o posto antropométrico e a sua relação com a 
fotografi a, bem como a referência obrigatória a algumas personalidades 
que aqui estiveram encarceradas. 

Figura 13. Centro Português de Fotografi a, Arquimedes Albano Canadas (fot.).
 “Saleta das mulheres”, 2005, © Centro Português de Fotografi a/DGLAB/SEC

A título de exemplo, é de referir Camilo Castelo Branco, grande 
escritor do período do romantismo, preso durante cerca de um ano en-
quanto aguardava julgamento. O quarto que lhe serviu de cela, constitui 
hoje, por assim dizer, uma das principais atrações do edifício (Figura 14).



107

Centro português de fotografi a como modelo

Figura 14. Centro Português de Fotografi a, Arquimedes Albano Canadas (fot.). “Cela de 
Camilo Castelo Branco”, 2014. © Centro Português de Fotografi a/DGLAB/SEC

Na sua sede, no 3º piso deste edifício histórico, o CPF disponi-
biliza ainda ao público, de forma gratuita, outra exposição permanente 
(Figura 15), considerada um dos mais importantes núcleos museológi-
cos da Europa para o sector, onde os visitantes podem observar e (re)
descobrir cerca de meia centena de objetos fotográfi cos, cuja invenção 
resultou da visão e do engenho do Homem, numa ligação estreita entre 
a ciência e a técnica. 

O Núcleo Museológico António Pedro Vicente[3] apresenta uma 

[3] Historiador e professor catedrático de História Contemporânea na Faculdade 
de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, António Pedro Vicente 
dedicou-se fundamentalmente à história política, institucional, militar e diplomática. Sempre 
se interessou pela fotografia, como documento fundamental da história contemporânea. A 
sua formação académica e a prática de investigação asseguram a lógica coordenativa desta 
coleção que permite documentar a evolução da cultura fotográfica nas áreas da estética, ciên-
cia, técnica, comércio, indústria e lazer. Tendo iniciado a sua coleção de câmaras fotográficas 
antigas num período em que este tipo de interesse era ainda raríssimo, conseguiu reunir peças 
hoje inexistentes no mercado internacional.
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das maiores coleções de câmaras e equipamento fotográfi cos, reunindo 
atualmente cerca de 5800 peças.

Ainda que o nome António Pedro Vicente continue intrinse-
camente associado à coleção, é de referir que, ao longo do tempo, fo-
ram feitas várias incorporações, quer por compra, quer por meio de 
doações, que em muito contribuíram para o aumento e valorização des-
ta importante coleção.

Figura 15. Centro Português de Fotografi a, Arquimedes Albano Canadas (fot.).
“Núcleo Museológico António Pedro Vicente”, 2010. © Centro Português de Fotografi a/

DGLAB/SEC

Outro importante serviço e com bastante representação é a loja 
(Figura 16), que tem ao seu dispor uma variada gama de artigos. Desde 
livros, Cd´s Interativos, DVDs, Jogos, Jornais, Revistas, Postais, etc.
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Figura 16. Centro Português de Fotografi a, Arquimedes Albano Canadas (fot.).“Loja”, 2005. © 
Centro Português de Fotografi a/DGLAB/SEC

A produção editorial do CPF, marcante em determinado período 
(Gráfi co 2) por então coincidir com a existência de um departamento es-
pecífi co para o efeito, veio, infelizmente, a ser uma valência quase elimi-
nada em função do estrangulamento de recursos humanos e fi nanceiros.

Gráfi co 2. Produção de publicações pelo CPF
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Ainda assim, o balanço é positivo, contando-se hoje a produção de 61 
publicações, algumas das quais já esgotadas. Destaque para a publi-
cação Guia de Fundos e Coleções do Centro Português de Fotografi a 
(Figura 17), editada em 2007, e portanto uma das mais recentes, em 
cumprimento da missão do CPF como organismo criador de instru-
mentos de acesso à informação de que é detentor.

Pretende-se retomar a faceta editorial, estando gizada a publi-
cação de revista virtual de acesso gratuito, bem como a intenção de 
retomar a publicação de catálogos de exposições cuja produção resulte 
da divulgação do património fotográfi co do CPF.

Figura 17. Guia de Fundos e Coleções do Centro Português de Fotografi a

A vertente da área de extensão cultural e educativa, apesar de 
discretamente presente ao longo dos anos de existência do CPF, é a área 
mais jovem do serviço por ter sido recentemente implementada e tor-
nada ofi cial. Esta área conjuga e organiza variadas atividades designada-
mente Workshops, conferências realizadas na Sala de Tribunal (fi gura 
18) , visitas guiadas, comemorações de dias internacionais, documen-
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tos do mês, entre outras, e tem resultado num aumento signifi cativo de 
visitantes. Neste contexto, acreditamos estar no bom caminho a nível 
do desenvolvimento do trabalho para a captação de novos públicos.

Figura 18. Centro Português de Fotografi a, Arquimedes Albano Canadas (fot.).  
“Sala do Tribunal - Auditório”, 2007.© Centro Português de Fotografi a/DGLAB/SEC

Por isso, e em conclusão, se bem  que os desafi os, de facto, sejam 
muitos, apresentaram-se aqui um conjunto de potencialidades e acções 
desenvolvidas pelo Centro Português de Fotografi a que  colocam a ins-
tuição na posição certa para o efetivo cumprimento da sua missão: a 
salvaguarda dos fundos e coleções fotográfi cas e a sua melhor divul-
gação e acessibilidade em todas as vertentes. Parece-nos por isso mui-
to oportuno o lema (Figura 19) recentemente adotado e que passo a 
enunciar “ Centro Português de Fotografi a - Um mundo de imagens à 
sua espera”.
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Figura 19. Lema
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Introducción 

La historia de la fotografía en México tiene, como la de tantos de 
los sitios donde llegó esa industria dedicada a la fabricación de imáge-
nes, un accionar complejo y dilatado. Se tiene conocimiento que, ape-
nas unos meses después de que Jacques Mandé Daguerre vendiera la 
patente de su descubrimiento al gobierno francés, para obsequiarlo a 
la humanidad, alguna personalidad todavía no identifi cada plenamen-
te, llegaría al puerto de Veracruz, dispuesta a implementar la novedosa 
tecnología y darla a conocer al país de aquel entonces. De esos primerí-
simos esfuerzos, hoy se conocen ocho placas custodiadas por el Museo 
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Internacional de Fotografía y Cine ”George Eastman’s House”, que por 
sus características técnicas[1], bien podrían remontar sus fechas de pro-
ducción al temprano periodo que va de diciembre de 1839 hasta poco 
antes de junio de 1843. La primera de ellas, posiblemente fuera la vista 
del propio Veracruz, principal puerto de entrada y salida y punto obli-
gatorio para quienes quisieran penetrar hacia el interior de las diversas 
regiones del territorio mexicano. Se admira la vista a las cúpulas del 
convento de San Francisco mientras al fondo, a la distancia, aparecen 
algunas embarcaciones y parte del castillo de San Juan de Ulúa, que 
apenas un año antes probara los embates producto de la primera in-
tervención francesa, conocida coloquialmente como la “Guerra de los 
pasteles”, aunque en esta ocasión resistiendo a los inofensivos disparos 
de la primera cámara oscura traída desde Francia[2].

Entre las imágenes a que nos referimos, ningún testimonio 
quedó de la ruta que de Veracruz, necesita remontarse para llegar a la 
ciudad de México. Lo cierto es que para enero de 1840 el diario El Cos-
mopolita ya informaba entre noticias como la de los robos a las iglesias 
de Azcapotzalco y de San Antonio de las Huertas, o de las acciones 
emprendidas para controlar una insidiosa epidemia de viruelas, cómo 
“…el domingo 26 [enero de 1840] se ha hecho en esta capital el primer 
experimento del daguerrotipo, y en unos cuantos minutos quedó la ca-
tedral perfectamente copiada”[3].

Y en efecto, entre las imágenes mencionadas quedan cuatro pla-
cas relacionadas directamente al templo catedralicio: una vista cuyo en-

[1] Así lo señala Fernando Osorio: “Podemos afirmar que se trata de daguerrotipos de 
factura muy temprana debido, principalmente, a dos factores técnicos: uno, están hechos sobre 
placas gruesas que el óptico francés y cuñado del mismo Daguerre, Alphonse Giroux, produjo 
en Francia durante el primer año de vida del proceso fotográfico, es decir, 1839; y segundo, que 
estas imágenes no fueron blindadas y entonadas con oro, técnica que se adoptó entre los dague-
rrotipistas hacia 1840”. Véase: Osorio Alarcón, 1998 y Casanova, 2005: pp. 3-4.

[2] Todas las imágenes pueden consultarse en la página: Daguerreotypes from Mexi-
co. www.geh.org/ne/str096/htmlsrc/mexdag_sum00001.html

[3] El Cosmopolita, México, Miércoles 29 de enero de 1840, t. IV, n. 51, p. 4.
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cuadre fi ja un acercamiento sobre la portada de la construcción. Otra, 
con más aire, en que además alcanza a mirarse una esquina del antiguo 
mercado del Parián, demolido en junio de 1843. Otra, que documenta 
la famosa fachada estípite del sagrario metropolitano, cuya modalidad 
ornamental marcó la difusión de ese tipo de pilastra haciéndola precla-
ra característica de la arquitectura virreinal, mientras la cuarta toma no 
refi ere estrictamente del edifi cio catedral, pero sí un antiguo monolito 
mexicano que desde fi nales del siglo XVIII se hallaba adosado a los pies 
del costado de su torre poniente, mismo que es ampliamente conocido 
como la “Piedra del sol”.

Los últimos daguerrotipos de esta serie también tratan sobre 
asuntos de la ciudad de México. En uno se identifi ca a la Casa del Mar-
qués del Apartado y una parte de la fachada del convento de la Ense-
ñanza; otro, documenta el resguardo de la estatua ecuestre de Carlos 
IV en el claustro del edifi cio de la antigua Universidad Pontifi cia de 
México, y fi nalmente, la fachada del Palacio de Minería, otra obra fruto 
también de la actividad artística del valenciano Manuel Tolsá y eco so-
noro de las muchas edifi caciones que allende dieron renombre y fama 
a la capital mexicana.

Este paréntesis permitirá al amable lector acotar una idea sobre 
los temas y problemas ligados a los más tempranos asuntos relaciona-
dos a la historia de la fotografía mexicana. Sirvan de pretexto en los 
festejos que enmarca este congreso y a la vera de que se quedan abiertas 
las mismas dudas, llamo a considerar cómo inicia la formación de un 
patrimonio que, como el de la fotografía, a partir de entonces jamás 
ha dejado de incrementarse y contribuir en todas las formas posibles 
a pensar, ilustrar y documentar tantos aspectos en vida de mi país. Así 
mismo, queden en perspectiva las muchas manos y las apasionantes 
historias que hubieron de acontecer para que de aquella primera reme-
sa solo quedaran las ocho que fueron a parar a la colección de Cromer, 
o la forma como una institución como el Museo Internacional de Foto-
grafía y Cine de Rochester las conserva, estudia y difunde, vocaciones 
que aspira a cumplir cualquier repositorio que promueva todo aspecto 
de nuestro patrimonio.
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Las instituciones y sus fondos
La comunidad mexicana que forman los archivos y profesiona-

les dedicados a la imagen fotográfi ca es dinámica y en constante pro-
ceso de consolidación. Su historia, sin embargo, es otra que aún está 
por escribirse, a sabiendas de que entre sus destacados capítulos habrá 
uno dedicado a la trayectoria de instituciones como el Archivo General 
de la Nación y los millones de imágenes concentradas en sus 14 co-
lecciones fotográfi cas, la Fototeca Nacional del Instituto Nacional de 
Antropología e Historia, cabeza del Sistema Nacional de Fototecas, la 
Fototeca Pedro Guerra de la Universidad Autónoma de Yucatán, pione-
ra en México en la aplicación de controles de temperatura hasta el gra-
do de congelación, los fondos concentrados en el Centro de la Imagen, 
Fundación Televisa o el Archivo Histórico de la Universidad Nacional 
Autónoma de México, entre tantas más.

En esa historia, otro apartado habrá de tratar el fenómeno, visi-
ble donde quiera en los últimos años, en que se advierten los marcados 
efectos de la transición digital. Esta cuestión, lejos de representar un 
problema en sí mismo, ha signifi cado para las instituciones deposita-
rias de archivos fotográfi cos un punto de infl exión, no sólo por tener 
que ubicarse en el complejo mundo de las redes, los bites y las bases de 
datos, sino también porque de alguna manera, al agotarse los recursos 
de la fotografía analógica en tanto industria, está pendiente realizar un 
recuento de las prácticas con que a lo largo de los años, se condujeron 
los fondos de fotografías cuya materialidad les diferencia en tanto so-
portes y procesos físico químicos.

Pero ¿qué tan grande es la comunidad de instituciones que des-
de México dedica sus esfuerzos al desarrollo de colecciones fotográfi -
cas?, ¿dónde se concentra el patrimonio fotográfi co mexicano?, ¿cuál 
es el estado de la cuestión en la numeralia actualmente conocida? Hace 
algunos meses volví a leer un reporte de la Comisión Europea para la 
Preservación y Acceso, titulado In picture: preservation and digitaliza-
tion of European photographic collections (KLIJN, Edwin: 2000). En di-
cha publicación, se informan algunos detalles importantes a considerar 
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en el entorno al patrimonio fotográfi co europeo, frente a la entonces in-
minente oleada producida por informatización de la fotografía, además 
de otras cuestiones relacionados a la gestión de colecciones fotográfi cas 
en términos de su preservación. Entre los datos que presentan, prove-
nientes de una encuesta aplicada a 300 instituciones relacionadas a la 
imagen fotográfi ca, se derivó que en el conjunto de instituciones que 
respondieron su encuesta, existían, a nivel europeo, unas 120 millones 
de fotografías, la mitad de ellas mayores de 50 años, representando en 
su conjunto, la amplia variedad de los diferentes procesos fotográfi cos 
habidos a lo largo de toda su historia.

Así mismo, se insistía en que la vida útil de las fotografías se mide 
por décadas en lugar de siglos, y que en muchas ocasiones, sus acervos 
llegaron a instituciones de custodia en un estado de conservación que 
llama a la urgencia ante los deterioros provocados por condiciones am-
bientales adversas, su defi ciente manipulación, o la contaminación. En 
general, se dice, las instituciones están familiarizadas con estos riesgos 
y muchas han tomado medidas preventivas para proteger a sus fondos 
y colecciones, a pesar de que también indican que a menudo carecen de 
las posibilidades de hacer todo lo que les gustaría.

¿Dónde podemos encontrar algún reporte parecido, informan-
do lo referente al patrimonio fotográfi co mexicano?, ¿Cuáles son las 
prioridades que hoy por hoy encontramos entre nuestras instituciones? 
Debo decir que, tristemente, los datos aparecen a cuentagotas y los que 
hay, resultan incompletos. El resumen que presento a continuación, tie-
ne como base un instrumento de consulta formulado la burocracia cul-
tural mexicana, cuya existencia en la red resiste los cambios provocados 
a imagen gubernamental del actual sexenio presidencial. Se trata del 
Sistema de Información Cultural del Consejo Nacional para la Cultura y 
las Artes, donde se sistematizó en línea la información proveniente de 
instrumentos publicados antes, como serían los Atlas de infraestructu-
ra del patrimonio cultural  en sus versiones 2003 y 2010, así como, para 
el caso que nos compete, el Directorio de archivos, fototecas y centros 
especializados en fotografía publicado en su momento por el Centro de 
la Imagen.



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía.

118

Primero, no deja de producir gran interesante saber que las insti-
tuciones registradas hasta 2010 a las que compete en México la custodia 
de patrimonio fotográfi co, suman algo así como 130 repositorios, en que 
se distribuyen cerca de 18.000.000 de fotografías. Cabe decir que no todas 
las instituciones rindieron la cuenta de las imágenes bajo su resguardo, 
por lo que el número ha de ser tomado con todas las debidas reservas. A 
manera de ejemplo, el Archivo General de la Nación decía poseer un total 
de 8.000.000 de imágenes pero tras una revisión algo más profunda de 
su acervo fotográfi co, dicho número se redujo hasta a los 6.000.000 y no 
sería difícil conocer nuevos ajustes en el futuro. Por su parte, la Colección 
Fotográfi ca de Fundación Cultural Televisa y la del Museo Archivo de la 
Fotografía, no consideradas entonces, sumaría la primera mas 1.500.000 
y la segunda tantas como 2.000.000 de fotografías.

Entre todas las registradas, cinco instituciones declaran por su 
nombre ser “archivos fotográfi cos” aunque adicionalmente, el registro 
incluye una nómina de 30 archivos. Habría también 30 repositorios se 
reconocen como fototecas, 19 como museos, 6 bibliotecas y 14 acer-
vos fotográfi cos ligados a universidades o instituciones de educación 
superior, sin contar la decena que depende de la Universidad Nacio-
nal Autónoma de México. De esta clasifi cación, podríamos despren-
der preguntas respecto al tratamiento documental del patrimonio 
fotográfi co que dichas instituciones resguardan, tanto como sobre la 
comprensión que tienen respecto a la naturaleza del patrimonio fo-
tográfi co que custodian y las especifi caciones recomendadas para su 
documentación y preservación.

En este sentido, desde 1976, año de su fundación, se destaca la 
presencia de la Fototeca Nacional del Instituto Nacional de Antropolo-
gía e Historia, cabeza, desde 1993, de un Sistema Nacional de Fototecas, 
al constituirse en una entidad rectora respecto a las prácticas de trata-
miento documental y preservación de fondos fotográfi cos. Juntas, las 
instituciones del Sistema Nacional de Fototecas forman un total de 29 
acervos, 20 de los cuales son parte del mismo Instituto Nacional de An-
tropología e Historia, mientras las 9 restantes son instituciones públicas 
o privadas, afi liadas voluntariamente al sistema.
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Otras instituciones culturales mexicanas participan así en la nu-
meralia: la Universidad Nacional Autónoma de México resguarda foto-
grafías en 10 organismos, el Instituto Nacional de Bellas Artes en 7, el 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes en 6, mientras el resto se-
rían instituciones privadas o adscritas a alguna otra institución publica 
perteneciente a alguna entidad estatal o parte de alguna perteneciente 
al gobierno federal. Vale la pena advertir que, aunque el año 2013 se 
formalizó la creación de un órgano rector para los archivos del sistema 
universitario, los acervos bajo resguardo de la Universidad Nacional 
Autónoma de México, todavía no formamos un sistema corporativo, 
y en el mismo caso estarían las otras instituciones fuera del SINAFO.

Es creíble que entre los fondos de las instituciones a las que nos 
referimos, se tengan fotografías anteriores a 1900, pero sin duda algu-
na, el más alto porcentaje de ellas correspondería temporalmente al 
siglo XX y aún a un tramo del siglo XXI, cuando todavía era posible 
revelar e imprimir fotografías, hasta que en torno a 2005 menguaron 
los insumos que lo permitían. 

Esta suposición corre paralela a otro fenómeno del que posee-
mos alguna información: en términos de la fundación o año de inicio 
de actividades, 25 instituciones no declararon alguna fecha, 10 habrían 
iniciado sus funciones en algún año localizado entre las décadas de 
1940 – 1960 (como es el caso del Archivo Fotográfi co Manuel Toussaint 
del Instituto de Investigaciones Estéticas, que se remonta a 1954). 10 
más datan de 1961 a 1970 (entre ellas, Fototeca Nacional del Instituto 
Nacional de Antropología e Historia, de 1976), 26 se formarían entre 
1981 a 1990 y fi nalmente, 48 más lo harían desde 1991 hasta el presente. 
Es decir, que buena parte de las instituciones custodias de acervos foto-
gráfi cos, iniciaron sus funciones hace menos tres décadas.

Por otra parte, los acervos que rebasan del millón de fotografías 
es un pequeño grupo formado por el Archivo General de la Nación,  el 
Museo Archivo de la Fotografía (MAF), la Colección Fotográfi ca de 
Fundación Televisa y el Fondo Audiovisual del Centro de Apoyo a la In-
vestigación Histórica de Yucatán. Hay tres acervos con mas de 800,000 
fotografías: la Fototeca Constantino Reyes Valerio de la Coordinación 
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Nacional de Monumentos Históricos del INAH, la propia Fototeca Na-
cional del INAH y el Archivo Fotográfi co Manuel Toussaint del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas de la UNAM. Los acervos que dicen 
tener entre cien y trescientas cincuenta mil imágenes son 18 institucio-
nes. Con entre 50 y 90 mil imágenes habría 7 repositorios y fi nalmente, 
con menos de 50 mil fotografías habría otras 87, sin contar las 18 que 
no declararon a cuantos ejemplares asciende su patrimonio fotográfi co, 
quedando en el panorama la idea de que la mayoría de las instituciones, 
resguardan acervos de fotografías relativamente pequeños.

Como se aprecia, hay mucho que hacer en términos estadísti-
cos. Una de las vertientes más atractivas seria la de medir qué impacto 
han tenido las nuevas tecnologías en la comunidad de los archivos y 
fototecas mexicanas: quiénes tienen un proyecto de digitalización bien 
estructurado, quiénes cuentan con bases de datos locales o consultables 
en línea, quiénes ya se hayan camino a la formación de repositorios 
institucionales, con la infraestructura técnica, el personal adecuado y 
los conocimientos sobre la aplicación de esquemas de metadatos, tanto 
de como un concepto bien defi nido respecto a de lo que es un objeto 
digital, o lo que en este momento representa de conjunción de archivos, 
bibliotecas y museos en el contexto de la consolidación del concepto de 
objeto cultural, mientras se avizoran los primeros esfuerzos para cons-
truir bancos de información camino a rutas federadas de conocimiento. 

Consideraciones fi nales
Con lo aludido hasta ahora, fácil resultará advertir que los ar-

chivos fotográfi cos en México, enfrentan un panorama que puede se-
guirse sobre diversos senderos. De momento, queda la tarea de hacer 
mejores encuestas pero en todo caso, también resulta indispensable 
revisar que tan difícil pueda hacer frente a las necesidades del patri-
monio fotográfi co con una visión equilibrada, que sea capaz de darle 
la misma relevancia a los temas de la preservación, documentación y 
acceso, construyendo repositorios sin saldos negativos en cualquiera de 
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esos sensibles renglones. Habremos de pensar qué recursos humanos y 
materiales aún necesitan canalizarse, de modo que podamos cumplir 
las responsabilidades inherentes al patrimonio fotográfi co, al que, ya 
lo advertimos atrás, le acosan factores de deterioro cuyo coste siempre 
actuará en merma de sus índices de permanencia.

Es verdad, por una parte, que el marco legal que se alcanza con 
la reciente publicación de la Ley Federal de Archivos del 23 de enero de 
2012, abre una brecha prometedora respecto a estas tareas, pero la verdad, 
aún estamos a la espera de una política cultural mucho mejor integrada, 
en la que todas las instituciones a nivel nacional coordinemos nuestros 
esfuerzos, en clara consonancia con la relación que el sector publico debe 
construir frente a las necesidades de la ciudadanía a la que atiende.

De momento,  los esfuerzos no se detienen. Desde octubre de 
2012, el Centro de la Imagen convocó a la creación de un Seminario de 
Imagen y Documentación, donde un grupo de personas de distintas 
instituciones relacionadas con el patrimonio fotográfi co[4], tendrían 
como objetivo analizar el estado del arte respecto a los problemas de 
la catalogación de este tipo de materiales y trabajar conjuntamente 
en la consolidación de una guía para su tratamiento documental. Los 
resultados ahora mismo están siendo evaluados, camino a la consoli-
dación de una norma mexicana, a la manera de la recientemente pu-
blicada: Documentos videográfi cos y fonográfi cos, lineamientos para su 
conservación, a través del Comité Técnico de Normalización Nacional 
de Documentación.

Será sumándose a de esfuerzos de ese tipo, además del trabajo 
cotidiano, la manera en la que los retos que demanda cotidianamente 
el patrimonio fotográfi co, puedan llegar a sortearse con la posibilidad 
de éxito.

[4] Centro de la Imagen, Fundación Televisa, Centro de Información Gráfica del 
AGN, Archivo Histórico de la UNAM, Filmoteca de Noticieros, Televisa, Archivo Fotográ-
fico Manuel Toussaint, Fototeca de Nuevo León, Museo Archivo de la Fotografía, Fototeca 
de Nuevo León, Iconoteca de la Biblioteca Nacional de México, Fundación Héctor García, 
IMCINE, Sistema Nacional de Fototecas del INAH, Fototeca Juan Crisóstomo Méndez, 
Videoteca e Iconoteca de la Cineteca Nacional, Fototeca Pedro Guerra.
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LAS COLECCIONES DEL ARCHIVO 
FOTOGRÁFICO MANUEL TOUSSAINT

Pedro Ángeles Jiménez 
Instituto de Investigaciones Estéticas

Universidad Nacional Autónoma de México

Introducción 

El archivo Fotográfi co Manuel Toussaint tiene como principal 
objetivo, apoyar las tareas de investigación, docencia y difusión que en 
el campo de la historia del arte, realiza el personal académico del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas de la UNAM. 

Esta vocación se cumplimenta desde 1953-1954, cuando se ini-
ció el proceso de formación de un primer departamento de fotogra-
fía con la contratación de una persona, Elisa Vargaslugo Rangel, quién 
además de sus proyectos de investigación, tendría entre sus responsa-
bilidades la tarea de incrementar y organizar los materiales fotográfi cos 
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existentes en el Instituto desde los tiempos de su fundación (Gutiérrez 
Arriola, 2004: 510). Para el efecto, el marco evocativo de aquellos años 
bien sintetizan las siguientes palabras de la hoy investigadora emérita:

La Fototeca del Instituto de Investigaciones Estéticas se origi-
nó a partir de un modesto archivo de transparencias a color, 
reunido por los propios investigadores para ilustrar sus clases 
y conferencias. El año de 1953 en que ingresé a este Instituto, 
don Manuel Toussaint me señaló como parte de mis obligacio-
nes, clasifi car dicho acervo que se guardaba dentro de un mue-
ble de madera -especie de viejo ropero- cuyas llaves estaban 
celosamente controladas por una secretaria. De ese precario 
albergue surgió nuestra actual Fototeca, la que ocupa actual-
mente amplias y modernas instalaciones manejando avanza-
das tecnologías y habiéndose convertido en nuestro ya famoso 
Archivo Fotográfi co Manuel Toussaint (Vargaslugo, 2010: 186)

Son varias las etapas que a partir de entonces, ha recorrido nues-
tro acervo especializado en fotografías del patrimonio artístico mexi-
cano, todas, naturalmente paralelas a la propia historia del Instituto de 
Investigaciones Estéticas. A grandes rasgos, la primera y más dilatada co-
rrespondería desde la referida época de formación hasta principios de la 
década de 1980, en que se defi nieron muchos elementos característicos, 
como serían, a saber, los orígenes en la formación de la gran diapositeca 
y del acervo fotografía en blanco y negro que desde entonces sirve de 
apoyo a las clases, conferencias y publicaciones del Instituto, tanto como 
las fl exibles directrices en el modelo de organización de sus materiales 
fotográfi cos, siempre abierto al cotidiano incremento de imágenes. 

La segunda etapa, de verdadera consolidación institucional, co-
rresponde a las décadas comprendidas entre 1980 al año 2000, en que 
a la par de un importante incremento de nuestro acervo fotográfi co 
por vía de producción natural (la toma fotográfi ca directa en museos, 
exposiciones temporales, sitios arqueológicos e históricos de interés ar-
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tístico), se concentraron diversos materiales dispersos en otras áreas del 
Instituto de Investigaciones Estéticas, llegando más imágenes al archivo 
merced a dos esquemas de adquisición: la donación de materiales foto-
gráfi cos y también, aunque de manera menos habitual, el ingreso por 
medio de su compra directa.

Tras haberse ocupado durante un tiempo un modesto cubículo 
en la Torre I de Humanidades, el 22 de julio de 1981 aquel primitivo 
departamento de fotografía se trasladó a otras instalaciones en la plan-
ta baja del mismo edifi cio, de suerte que al lado de la adquisición de 
nuevos equipos fotográfi cos, mayor personal y espacios acondiciona-
dos -como sería el de un bien montado laboratorio para el revelado e 
impresión de fotografía en blanco y negro- la “Fototeca” alcanzó el es-
tatus de un área formal, con funciones y estructura organizativa propia. 
Casi una década más tarde, en consonancia con aquella defi nición, el 
14 de septiembre de 1990 el área conocida hasta aquel momento como 
“Fototeca”, cambió su nombre por el de “Archivo Fotográfi co Manuel 
Toussaint”, en homenaje a la celebración del centenario del natalicio del 
que fuera fundador del Instituto de Investigaciones Estéticas.

La última etapa coincide con el cambio de siglo a los tiempos 
actuales, época en la que los esfuerzos se encaminaron a fortalecer las 
tareas de conservación y la normalización de las formas de descripción 
de las colecciones fotográfi cas. 

Corresponde a este tramo la ocupación las instalaciones en que 
actualmente nos alojamos (desde el mes de junio de 2006), y cuyas áreas 
refl ejan las aspiraciones que como archivo nos planteamos y que inclu-
yen espacios para almacenamiento, curaduría y procesamiento docu-
mental de colecciones, un laboratorio de conservación y una bóveda y 
prebóveda climatizadas, además de los correspondientes a la atención a 
usuarios, digitalización y almacenamiento de equipos fotográfi cos y re-
prografía. Por su parte, el cambio de siglo trajo consigo las inquietudes 
derivadas de los embates de la imagen digital de suerte que también, 
inició un creciente interés sobre la tecnología digital y los modelos de 
administración a que obliga. Gracias a un fi nanciamiento del Consejo 
Nacional de Ciencia y Tecnología, se instrumentó un proyecto al que 
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denominamos “Imágenes del patrimonio artístico mexicano”, primera 
experiencia que además de propiciar la adquisición de infraestructura 
adecuada, derivó en el encuentro internacional Los acervos fotográfi cos 
y la imagen digital y el Seminario de digitalización del patrimonio, que 
durante varios años sirvió como foro para conocer otros proyectos den-
tro de la propia universidad y otras instituciones mexicanas. 

El implacable relevo de la imagen fotográfi ca procesada quími-
camente, propició para el año 2010, que el Archivo cancelara el servicio 
de préstamo de diapositivas a domicilio y poco después, suprimiera la 
toma de ese tipo de fotografías. Con tales eventos concluyó uno de los 
capítulos más brillantes de nuestro centro de trabajo cuyo mejor resul-
tado puede medirse con la formación de una diapositeca de poco mas 
de medio millón de ejemplares, que dada la vocación pedagógica de 
este tipo de fotografía, por años funcionó como nuestra más impor-
tante biblioteca de imágenes, siempre atenta a cubrir las necesidades 
de cualquier profesional interesado en la historia del arte. A partir de 
entonces, este conjunto de fotografías obligó a una nueva conceptuali-
zación cuyo cambio fundamental residió en haberla integrado de lleno, 
como una más entre las colecciones del Archivo Fotográfi co.

Esta última etapa coincide, así mismo, con dos aspectos que me-
rece la pena destacar: a partir de la adopción de la norma ISAD-G en el 
trabajo de descripción de colecciones, nació un paulatino interés en el 
que cada vez comprendemos mejor qué signifi ca la normalización, ob-
teniéndose además una visión más integral sobre la importancia de la 
preservación del acervo a partir de la gestión de condiciones ambientales.

Las colecciones del Archivo
Actualmente, son 36 las colecciones fotográfi cas del Archivo 

Manuel Toussaint. La primera a considerarse, sin duda alguna, es la se-
rie que forman los materiales de diapositivas en 35 milímetros, que nu-
méricamente hablando –como ya fue mencionado– es la mayor, y equi-
vale al sesenta porciento del volumen total de imágenes con que cuenta 
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el Archivo. Formalmente, la diapositeca se divide en tres apartados: arte 
universal, arte latinoamericano y arte mexicano, cada uno subdividi-
do en sus correspondientes periodos artísticos que forman las distintas 
secciones donde se ordenan temáticamente fotografías de arquitectura, 
pintura, escultura, grabado, artes útiles y otras subdivisiones menores. 
De estos apartados, naturalmente el que se refi ere al arte mexicano es el 
de mayor relevancia, visto que en él se concentra la mayor cantidad de 
imágenes directas producidas a lo largo de nuestra historia, cuyos afa-
nes documentales se relacionan en mucho con los proyectos docentes 
y de investigación del personal de nuestro Instituto. Una situación si-
milar le corresponde a la sección de materiales en blanco y negro, en su 
mayoría negativos 35 milímetros, cuya producción corrió paralela a la 
toma de materiales a color y cuya clasifi cación sigue el orden temático 
marcado por la diapositeca.

Por otra parte, el resto de las colecciones del archivo fueron 
agrupadas siguiendo los siguientes criterios: primero, las series de au-
tor, donde quedan contempladas aquellas colecciones debidas a la ac-
tividad de algún fotógrafo reconocido. Otro más, cumpliría el objetivo 
de agrupar aquellos fondos fotográfi cos donados por profesionales de-
dicados al estudio del arte mexicano y fi nalmente, en el último aparta-
do se organizan las series producto de la propia actividad del Archivo.

Entre las series de autor, contamos las imágenes de la colección 
Enrique Bordes Mangel, 364 fotografías producidas entre 1945-1960 
que, a diferencia la temática de movimientos sociales propia de este 
fotógrafo, se relacionan directamente a la documentación de distintas 
obras del arte mexicano, siendo fruto de una selección del personal de 
nuestro archivo y compradas de manera simbólica (Figura 1). Otra co-
lección la forman 1671 imágenes en diversos formatos, producidas en-
tre 1940–1967 por el fotógrafo de origen alemán Juan Guzmán (Hans 
Gutmann Guster), cuyo ingreso, como en el caso anterior, fue fruto de 
una cuidadosa selección de aquellos materiales que entre su vasta pro-
ducción, estaban relacionados a las artes plásticas y entre las que desta-
co una serie de retratos de artistas mexicanos de calidad extraordina-
ria. En este conjunto están contempladas las imágenes más antiguas del 
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Archivo: una serie de 81 albúminas producidas entre 1858-1874 por 
fotógrafos de origen francés de la talla de Alfredo Briquet y Claude-
Joseph-Désiré Charnay, pero reunidas originalmente gracias a la labor 
editorial de Julio Michaud y que seguramente formaron parte de un 
álbum hoy incompleto. Su tema: el paisaje urbano y rural tanto como la 
industrialización del México del siglo XIX. 

Figura 1. Lupe Serrano en un jeté.  Digitalización de un negativo 
plata/gelatina 6x6, 1953. Colección Enrique Bordes Mangel

También están aquí las fotografías que documentan la obra mu-
ral de Diego Rivera en la Secretaría de Educación Pública tomadas por 
Tina Modotti y José María Lupercio; ejemplares, de extraordinaria cali-
dad, de la serie de iglesias de México, obra de Guillermo Kahlo (Figura 
2), las casi mil fotografías reunidas por José y Katy Horna con imáge-
nes de Saúl Molina que documentan la construcción de nuestra Ciudad 
Universitaria entre los años de 1950 a 1953, así como las producidas por 
quién fuera el jefe del Departamento de Fotografía del museo de Bellas 
Artes, José Verde Orive, quien al paso de las exposiciones montadas 
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en tan importante lugar para la cultura mexicana, documentara una 
gran cantidad de los objetos artísticos, o también las fotografías de Luis 
Márquez Romay, quien a la par de contribuir con sus variados intereses 
por el cine, las artes plásticas y las populares a la construcción del ima-
ginario nacionalista mexicano, compendia con sus imágenes uno de los 
fondos más relevantes de nuestro Archivo.

Figura 2. Torre de la Catedral de México. Digitalización 
de una fotografía  plata/gelatina 11x14 pulgadas. 

1904-1908. Colección Guillermo Kahlo

Entre los estudiosos relacionados a la historia del arte en Méxi-
co, que legaron sus fotos a nuestro Archivo, se cuenta a don Abelardo 
Carrillo y Gariel (Figura 3), notable restaurador y estudioso del arte 
colonial mexicano, quién a lo largo de su vida trabajó en diversas ins-
tituciones nacionales involucradas con patrimonio, formando un con-
junto de fotografías que tocan los temas de su interés sobre la escultu-
ra, pintura y restauración de objetos artísticos novohispanos (Ángeles 
Jiménez, 2000). Paul Gendrop, estudioso de la arquitectura del México 
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Antiguo, legó 12,749 diapositivas 35 milímetros, principalmente con 
fotos del área maya, que constituyeron un apoyo invaluable a su ac-
tividad docente en la Facultad de Arquitectura de la propia Universi-
dad Nacional. El resto de las series pertenecieron a investigadores del 
propio Instituto de Investigaciones Estéticas, entre quienes se cuentan 
Manuel Toussaint, Justino Fernández, Salvador Toscano, Francisco de 
la Maza, Raúl Flores Guerrero, Beatriz de la Fuente, Manuel González 
Galván y Elisa Vargaslugo, riquísimo acervo en imágenes cuyo recorri-
do, demuestra siempre alguna de las variantes intelectuales sobre las 
que labraron su importante trayectoria académica.

Figura 3. Conversión de San Francisco. Remate de 
una capilla posa de Calpan, Estado de Puebla. Dibujo a 

pluma sobre papel. 1930. Colección Abelardo Carrillo y Gariel

En el último agrupamiento reúne núcleos de fotografías de 
distinta extracción, pero casi siempre ligados a la historia del propio 
Archivo, verbigracia, una serie de diapositivas sobre vidrio produci-
da entre 1940-1942, que fue comprada al pintor Adolfo Best Maugard 
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para utilizarlas como material didáctico más de una década antes de 
que la diapositiva sobre acetato pudiera utilizarse en México. Están así 
mismo los 3,500 negativos de 35 milímetros, que fueron tomados por 
Elisa Vargaslugo entre 1954 a 1965, siendo un buen ejemplo del que-
hacer más temprano de nuestro primitivo departamento de Fotografía, 
y 12,447 fotografías en distintos formatos, que fueron recuperadas del 
proceso editorial que produjo de muchas de las publicaciones del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas.

Todas las imágenes anteriores a 1920, dispersas en grupos aún 
más pequeños, crearon juntas una colección que a la fecha, asciende a 
263 imágenes en variadas técnicas y formatos fotográfi cos, la mayor parte 
anónimas pero entre las que también existe obra de Lorenzo Becerril, J. 
Bustamante e hijo, Agustín Jiménez, Julio Michaud, y C. B. Waite. Fi-
nalmente, menciono la colección de Artistas de Teatro y Stills Cinema-
tográfi cos, 2,340 documentos gráfi cos y fotografías de tiples y diversas 
películas cuya proveniencia se relaciona con el incipiente registro de la 
propiedad artística hecho en México entre los años de 1920 a 1925.

La fotografía, siempre dinámica, manifi esta sus transformacio-
nes en nuestro Archivo, primero, con las casi 100,000 imágenes digi-
tales producto de casi una década de proyectos, forjándose la bisagra 
que posibilita las nuevas formas de acceso de nuestro acervo. Paulatina-
mente también formando una nueva serie por derecho propio, se hayan 
todas las imágenes digitales que fotografi adas directamente con cáma-
ras de ese tipo, desafían no sólo la forma en la que conceptualizamos la 
organización de estas nuevas imágenes sino también refl exionar sobre 
los procesos involucrados hasta la recepción de la imagen de nuestros 
usuarios y aspectos de preservación que no sólo tienen que ver con 
controles ambientales y espacios de almacenamiento adecuados. Vista 
así, a través de sus colecciones, la historia de nuestro archivo continúa 
vigorosa y dinámica,  pareja a las transformaciones de los objetos que le 
dan razón y vida y cuyo proceso, aún no concluye.
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LA FOTOGRAFÍA Y EL ARTE

Alicia Arias Coello 
Universidad Complutense de Madrid

La fotografía es hoy el arte. Y como el arte, libre. El artista 
construye imágenes lentas que se oponen a la estética de la 
instantánea. […] La fotografía pasa a ser  el soporte donde 
el autor expresa su discurso y no el objeto de adoración por 
sus gamas de grises y otros alardes técnicos o compositivos 
(Miguel Oriola, 2012)

Me ha parecido oportuno iniciar estas páginas con una cita del 
fotógrafo Miguel Oriola que puede considerarse polémica. El autor de-
fi ende la fotografía como arte, y es cierto que podríamos discutir el 
hecho de que afi rme que es “el arte”, pues es evidente que hay más mani-
festaciones artísticas y, por supuesto, con mucha más historia que la que 
nos ocupa; sin embargo, creo que debemos interpretar esta frase como 
una reivindicación en clave de reto a través de la cual, sin negar otras 
formas de arte, el autor coloca a la fotografía, de forma contundente, en 
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el lugar que le corresponde, intentando así relegar al olvido la idea de la 
imagen como soporte testigo y difusor de objetos artísticos y otorgán-
dole, de esta manera, su propio valor creativo.

La fotografía, como medio de representación y difusión de di-
versas expresiones artísticas, ha posibilitado el conocimiento de éstas; 
pero también existe una lectura desde la perspectiva del fotógrafo: un 
mismo edifi cio captado por un fotógrafo profesional, o por un arqui-
tecto o historiador del arte nos va a ser mostrado de forma diferente 
desde las distintas miradas de los autores, transmitiéndonos lo que les 
importa, enfocando los detalles a los que desean otorgar valor. La fo-
tografía como técnica y como medio de expresión escribe su propia 
historia y, para conocerla y comprenderla, debemos abarcar la totalidad 
de su mensaje. 

A este respecto, es interesante leer la ponencia que Wifredo Rin-
cón, investigador del CSIC, presentó en el I Congreso Internacional de 
Fotografía y que habla sobre la importancia de las colecciones de fo-
tos de los historiadores del arte Diego Angulo Íñiguez y Marco Dorta, 
como medio para dar a conocer el arte iberoamericano y portugués, y 
como material para el estudio de la historia de la fotografía como técni-
ca y como testimonio del pasado.

A partir de la aceptación del reto que nos brindan las palabras 
de Miguel Oriola, admitimos que la mirada de la fotografía cambia de 
objetivo, la fotografía que vemos ya no es lo que representa, sino la 
expresión del sentimiento del fotógrafo ante esa visión de la realidad, 
igual que en la contemplación de un cuadro a través del cual el pintor 
nos transmite la visión subjetiva de un momento arrebatado al tiempo, 
y que comparte con nosotros desvelando sus emociones a través de los 
trazos del pincel, del color, de las sombras, del conjunto. Desde esta 
visión, podemos afi rmar que en la fotografía, actualmente, se valora 
más el concepto que la propia obra, hecho que otorga una mayor liber-
tad para experimentar nuevas técnicas de expresión que la inundan de 
literatura, de diálogo con el observador y, por tanto, de distintas inter-
pretaciones de lo representado. 

La libertad de la que estamos hablando ha dado ya sus frutos 
en refl exiones que han derivado en aportaciones de máximo interés en 
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este ámbito, como la contribución que Luis Castelo, profesor de la Uni-
versidad Complutense de Madrid y fotógrafo, hizo en este I Congreso 
Internacional de Fotografía en el que nos habló del “ruido” como ele-
mento no deseado, como un “error” que se convierte en arte desde el 
momento en que el fotógrafo le otorga identidad propia y lo transmuta, 
en palabras del autor, en “signo”; así el defecto se torna elemento comu-
nicativo y bello cuando el observador comprende el mensaje y aprende 
a descifrarlo.

El actuar sobre la fotografía con elementos distorsionadores tie-
ne su herencia en la década de los 60 del siglo XX, y alcanza su máxima 
expresión con el grupo creado por  Arnulf Rainer, quienes siguieron las 
tendencias del automatismo surrealista en pintura y que originó que Ra-
iner experimentara con los autorretratos de fotomatón interviniéndolos 
con tachones, garabatos y otras novedades que rompían con la ortodoxia 
establecida y, por tanto, con el mensaje acostumbrado. Este intervencio-
nismo generó nuevas formas de expresión que podemos contemplar en 
la obra de otros autores como Jhon Baldessari, quien mezcla imágenes 
propias con otras que derivan de otras fuentes. Baldessari va más allá e 
inserta textos en sus “colages” que invitan a una consideración nueva del 
mundo, nos llama a romper la armonía, a leer la obra de forma fragmen-
tada, uniendo imagen y palabra en un intento de explicar lo real en la 
unión que se explica desde la deconstrucción del todo.

Fotografía y literatura
No hay que buscar demasiado para encontrar una íntima aso-

ciación entre la fotografía y la literatura: ambas emiten emociones, 
sentimientos, la visión del autor a través de imágenes. Poco después 
de que Louis Jacques Mandé Daguerre inventara el daguerrotipo, los 
autores de libros de viaje, de relatos sobre guerras y de relatos literarios 
comenzaron a utilizar este nuevo medio de expresión para completar 
sus textos, actividad que sigue dando sus frutos. El autor crea en este 
contexto una relación que nace desde la narrativa, y utiliza la fotografía 
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como recurso para contener una historia. Los escritores del Realismo 
y del Naturalismo se benefi ciaron de esta relación y la fotografía pasó a 
ser un elemento más de la narración, ya que posibilitaba dar un mayor 
grado de verosimilitud a la historia contada, y su éxito como recurso 
literario llegó hasta el punto de que en muchas obras la descripción de 
una o varias fotografías se inserta en el texto convirtiéndose en clave de 
lo narrado, como podemos apreciar en la obra El Álbum de Juan Carlos 
Onetti. 

El teatro y el cine representan retazos de mundos en los que el 
autor se mueve escondido tras personajes, los cuales se enfrentan a di-
versas situaciones a través de debates cuya arma es el diálogo. El mo-
vimiento de los actores sirve, en estas representaciones, como vínculo 
entre lo dicho y el público, así se consigue el arte de la escenifi cación 
que queda plasmado en la memoria del observador, y que alcanza su 
máxima expresión en los momentos álgidos de la obra.

La fotografía no ha sido inmune a lo escenifi cado. Si bien el mo-
vimiento en el teatro y en el cine forma parte de la comunicación con el 
espectador, la fotografía ha sabido sintetizarlo construyendo escenas en 
las que se cuenta una historia, o emiten un simple mensaje de constata-
ción de un hecho; poco importa, las claves son las mismas pues sirven 
para canalizar ese mensaje a través de una composición plástica. Son 
muchos los fotógrafos que “escenifi can” lo fotografi ado con diversos 
objetos: estéticos, de denuncia…; uno de los ejemplos que quiero traer 
aquí es el ya conocido de Jeff  Wall, quien se acerca a un tipo de fotogra-
fía escenifi cada consiguiendo una narración estética, donde el concepto 
descansa en un escenario en el que los objetos interactúan con los per-
sonajes sin concesiones a la improvisación. 

Quizá la asociación más evidente entre literatura y fotografía se 
da en estos momentos ente la imagen captada y el poema; Andrea Cote 
Botero dice en su blog “[…] creo que el poema se parece en muchas 
cosas a la expresión fotográfi ca, creo que el deseo de hacer un relato del 
instante y elaborar un corte preciso entre las horas sin pausa es condi-
ción compartida entre el poema y la fotografía. Estas dos prácticas sue-
len procurar la captura de un instante, un momento -anodino a veces- a 
través del cual una verdad más amplia se revela.” 
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Efectivamente el poema es la expresión de un instante y en este 
sentido se hermana con la fotografía. Hay una gran similitud entre el 
acto de escribir una poesía y el de captar una imagen que, inevitable-
mente, siempre conlleva un signifi cado. Así mismo, desde el punto de 
vista del lector o del espectador, poesía y fotografía se unen en el acto 
de decodifi cación del mensaje, ya que ambas presentan un reto desde 
su síntesis, para ser descubiertas a partir de las vivencias y experiencias 
del receptor. 

Autores como Baudelaire o Paul Valéry aceptaron la fotografía 
como arte y la interiorizaron en parte de su obra poética. Actualmen-
te, esta asociación ha dado como resultado la aparición de un nuevo 
producto artístico: el fotopoema. Son muchos los fotógrafos y poetas 
que “captan y construyen fotopoemas”, expresiones artísticas que con-
sisten en mostrar un momento en el que se invita al receptor a construir 
una historia a través de un impacto sensorial y sentimental. Son fotos 
pensadas para ofrecer ese mensaje, son imágenes sintéticas y muy tra-
bajadas, al igual que una poesía, y que, como ella, consiguen crear un 
ritmo interior que conmueve al espectador. Tenemos muchos ejemplos 
de fotopoetas que trabajan este tipo de obras, como el fotógrafo Chema 
Madoz, la fotógrafa y escritora Ouka Leele, quien entiende la fotografía 
como «poesía visual, una forma de hablar sin usar palabras», o Javier 
Gutiérrez Palacio, quien combina imagen y texto, como hacen también 
Pura María García o Lola López-Cózar (Islasila), autora que prefi ere 
darle a su obra el nombre de grafopoemas, y así muchos otros que com-
parten su creación a través de exposiciones presenciales y virtuales te-
niendo como base las redes sociales. 

Los fotopoemas o grafopoemas no son ya una asociación entre 
poesía y fotografía, son, por sí mismos, una única expresión artística en 
la que no cabe la pregunta sobre la génesis del mismo, ¿qué es primero, la 
fotografía o el poema? Sólo cabe una respuesta: la imagen que se constru-
ye con ambos, sin posibilidad de ruptura, sin signifi cado en el arte si son 
tomados de forma independiente. 

Por último, quiero dejar testimonio de la aportación de Antonio 
Cabello, director de la revista Arte Fotográfi co, en este I Congreso Interna-
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cional de Fotografía. Antonio nos habló de las fuentes a las que tenemos 
que acudir para investigar sobre la fotografía, poniendo sobre la mesa la 
necesidad de acudir a las fuentes primarias y denunciando “bibliografías 
de dudosa veracidad” que difunden información inexacta colaborando a 
la propagación de la falsedad. De esta manera, Antonio Cabello defi ende 
la fotografía como objeto que debe ser investigado con el mismo rigor 
que otras manifestaciones artísticas, y así sentencia: “El rigor y la ausen-
cia de juicios intencionados serán decisivos para que alguien honesto va-
lore el pasado y presente de esta bella asignatura pendiente”. 
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ARTE IBEROAMERICANO EN LAS 
COLECCIONES DE FOTOGRAFÍAS DE 

ANGULO Y MARCO DORTA EN EL CSIC

Wifredo Rincón García 
Consejo Superior de Investigaciones Científi cas

Un proyecto de investigación sobre el fondo de arte 
iberoamericano del CSIC

En la convocatoria de 2010 de Proyectos de Investigación del 
Plan Nacional de I+D+i realizada por el entonces Ministerio de Cien-
cia e Innovación fue presentada una propuesta con el título Imágenes 
del Nuevo Mundo: El Patrimonio Artístico Portugués e Iberoamericano a 
través del legado fotográfi co de Diego Angulo Íñiguez al CSIC. Como se 
ponía de manifi esto en la Memoria presentada, el objetivo principal del 
proyecto era la catalogación, estudio y revalorización patrimonial de 
un importante legado fotográfi co de arte portugués e iberoamericano 
conservado en el Departamento de Archivo de la Biblioteca “Tomás 
Navarro Tomás”, del Centro de Ciencias Humanas y Sociales del CSIC, 
poniéndolo al servicio de la comunidad científi ca, particularmente de 
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la iberoamericana. Este fondo fotográfi co procede del antiguo Instituto 
“Diego Velázquez” del CSIC, luego Departamento de Historia del Arte, 
encuadrado primero en el Centro de Estudios Históricos y, posterior-
mente, en el Instituto de Historia. 

El equipo investigador incorpora, junto a veteranos investiga-
dores en historia del arte, otros más jóvenes, contando también con 
especialistas en el mundo de la fotografía y en el arte iberoamericano. 

En la actualidad forman parte de este equipo los siguientes 
miembros: Dr. Wifredo Rincón García, Profesor de Investigación del 
CSIC, como Investigador Principal; Dra. Amelia López-Yarto Elizalde, 
Científi ca Titular del CSIC; Dra. María Paz Aguiló Alonso, Científi ca 
Titular del CSIC; Dr. Álvaro Pascual Chenel, Universidad de Alcalá; Dr. 
Rodrigo Gutiérrez Viñuales, Profesor Titular de la Universidad de Gra-
nada; Dr. Juan Miguel Sánchez Vigil, Profesor Titular de la Universidad 
Complutense de Madrid; Dr. Fernando Villaseñor Sebastián, Investiga-
dor Contratado Juan de la Cierva de la Universidad de Cantabria y Dª 
Ana Belén Muñoz Martínez, Licenciada en Historia del Arte, British 
Museum, Londres, y Dra. María Olivera Zaldua, Profesora Titular Inte-
rina de la Universidad Complutense de Madrid.

Ejecución del Proyecto 
Resuelta la convocatoria y concedido el proyecto de investigación 

(PN I+D+i 2008-2011, ref. HAR2011-27352), con ejecución entre el 1 
de enero de 2012 y el 31 de diciembre de 2014, pronto comenzaron los 
trabajos del mismo siguiéndose la planifi cación prevista en la solicitud.

Iniciado ya el tercer año de ejecución del proyecto, puede mani-
festarse que el grado de consecución del proyecto es satisfactorio, ha-
biéndose completado el inventario de las colecciones fotográfi cas que 
podemos cuantifi car en 8.200 imágenes. Se ha utilizado para ello una 
hoja Excel, en la que se ha mantenido la referencia topográfi ca inicial 
(caja en la que se conserva la imagen) y se han incorporado otras refe-
rencias: un número currens y un nuevo número, también currens, para 
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cada una de las naciones. De cada una de las fotografías, además de los 
números de referencia, se recoge el país, ciudad, edifi cio, fecha, autor y 
procedencia. 

Por lo que respecta a la digitalización de los fondos fotográfi cos, 
a lo largo del año 2012 el personal del Departamento de Archivo de la 
Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, y para facilitar el trabajo a los in-
vestigadores en el estudio de las mismas, llevó a cabo la digitalización 
de algunas colecciones de fotografías, en número reducido (colecciones 
fotográfi cas de Guillermo Kahlo y de Enrique A. Cervantes, de Méxi-
co; del fotógrafo Still, de Brasil o de la ciudad de Antigua, Guatemala). 
Por ello, para completar la digitalización de todo el fondo, y ante la 
imposibilidad de hacerlo con el personal del CSIC, contratándose con 
la empresa Mergablum. Edición Comunicación, con la que trabaja habi-
tualmente la Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, del CCHS. Concreta-
mente, esta empresa ha llevado a cabo 7.957 digitalizaciones, que han 
sido entregadas en fi cheros TIFFs y JPGs (Figura 1).

Figura 1. La Habana, catedral y castillo del Morro. Fondo fotográfi co de Diego Angulo Íñi-
guez. Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, Madrid
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Por último nos ocuparemos de los trabajos de catalogación de 
la colección fotográfi ca, que fueron iniciados en 2012, desarrollándo-
se una gran actividad en 2013, habiéndose catalogado en la actualidad 
unas 4.000 imágenes.

Para la catalogación de los fondos se completa la base de da-
tos preparada para este fi n que contiene distinta información: número 
de inventario, aspectos técnicos de la fotografía original (soporte, me-
didas, técnica, fotógrafo, fecha de realización, estado de conservación, 
ubicación topográfi ca en el archivo, etc.), así como aquellos derivados 
del proceso de digitalización (resolución, tipo de archivo, fecha de digi-
talización, etc.). También contempla aspectos del contenido artístico de 
la imagen, campos necesarios para su catalogación y estudio científi co 
(identifi cación de la obra, materia, cronología, descripción, etc.). Final-
mente, incluye un campo dedicado a la correspondiente bibliografía que 
será cumplimentado según se vayan estudiando los edifi cios, retablos, 
pinturas, imágenes, orfebrería, etc. que son objeto de estas fotografías. 

Conclusiones
En este momento, superadas las dos terceras partes de la eje-

cución del proyecto, pueden extraerse ya algunas conclusiones, parti-
cularmente interesantes las que dimanan del estudio del inventario de 
la colección fotográfi ca, comenzando por afi rmar que las fotografías 
que son objeto del mismo suponen un material de altísimo interés no 
solo para los historiadores del arte iberoamericano, sino también para 
arquitectos y urbanistas, además de proporcionar importante informa-
ción para la historia de la fotografía iberoamericana al recuperar obra 
de prestigiosos autores y estudios de fotografía. 

Una de las primeras conclusiones es el origen de las fotografías 
pues, frente a lo que se afi rmaba en la memoria de la solicitud del pro-
yecto, no todas ellas proceden del legado efectuado al Instituto “Diego 
Velázquez” por el Dr. Diego Angulo Íñiguez, director del mismo y cate-
drático de la Universidad Complutense de Madrid, aunque sí su mayor 
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parte. El inventario de las fotografías nos ha permitido constatar –tal 
como consta en el dorso del cartón donde se encuentran adheridas–, 
que algunas de ellas proceden de donaciones de los también catedráti-
cos de Historia del Arte, Dres. Enrique Marco Dorta y Santiago Sebas-
tián López. 

Por lo que se refi ere a la autoría de las mismas, una parte de 
ellas, que en estos momentos no podemos cuantifi car, fueron realizadas 
en distintos viajes por tierras iberoamericanas por los Dres. Angulo y 
Marco Dorta en las décadas de 1930, 1940 y 1950 y, por el Dr. Sebastián, 
particularmente de Colombia, en la década de 1970. 

Junto a estas imágenes encontramos otras tomadas con anterio-
ridad, o en las décadas ya mencionadas, por distintos fotógrafos profe-
sionales entre los que debemos mencionar, por citar algunos, en Méxi-
co a Guillermo Kahlo (Figura 2), Enrique A. Cervantes, Calpini y Luis 
Márquez; en Brasil a Stille y en Guatemala a Eichenberger. 

Figura 2. Guadalupe, México, capilla del Pocito, 
foto Guillermo Kahlo. Fondo fotográfi co de Diego Angulo Íñiguez. 

Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, Madrid.
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Diego Angulo Íñiguez y Enrique Marco Dorta y sus 
legados de fotografías de arte iberoamericano al 

Instituto “Diego Velázquez” del CSIC
Como ya hemos manifestado con anterioridad, la mayor parte 

del fondo fotográfi co de arte iberoamericano que es objeto de investi-
gación en este proyecto tiene su origen en las donaciones realizadas al 
antiguo Instituto “Diego Velázquez” del CSIC, en distintos momentos, 
por los profesores Angulo y Marco Dorta. También un considerable 
número de fotografías fueron donadas por Santiago Sebastián, aunque 
no nos vamos a ocupar de ellas en este momento.

Por la importancia de estos historiadores del arte, vinculados 
ambos al Instituto “Diego Velázquez” del CSIC, nos parece interesante, 
y como acto de justicia, dedicarles unas líneas a propósito de su biogra-
fía y trayectoria profesional.

Diego Angulo Íñiguez[1] (Valverde del Camino, Huelva 1901-Se-
villa, 1986) –de dilatada trayectoria docente e investigadora en la que 
destacó su vinculación con el arte iberoamericano– inició la carrera de 
Filosofía y Letras en Sevilla en 1916, trasladándose a Madrid en 1920, 
ciudad en la que se doctoró tres años más tarde, obteniendo poco des-
pués, por oposición, la cátedra de Teoría de la Literatura y las Bellas 
Artes de la Universidad de Granada, trasladándose en 1930 a la Cátedra 
de Arte Colonial Hispanoamericano creada tres años antes en la Uni-
versidad de Sevilla con el fi n de contribuir al desarrollo del estudio del 
legado hispano en América, hasta entonces muy poco conocido. 

Con el fi n de conocer “in situ” las obras de arte americano y 
de dotar a la Cátedra de libros y fotografías, consigue, en septiembre 
de 1933, una beca para viajar a México, donde permanece seis meses. 
En 1946, cuando ya era catedrático de Arte en Madrid, con una nueva 

[1] Sobre esta figura esencial de la historia del arte en España véase: Pérez Sánchez, 
Alfonso. Diego Angulo Íñiguez. Granada, Servicio de Publicaciones de la Universidad, 1986; 
Mateo Gómez, Isabel (coord.). Diego Angulo Íñiguez, historiador del arte, Madrid, CSIC, 2001.
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pensión de la Junta de Relaciones Culturales, recorre Cuba, Santo Do-
mingo, Puerto Rico, Jamaica y Centroamérica, completando sus inves-
tigaciones sobre el patrimonio artístico iberoamericano. Gracias a estos 
viajes, a los que en paralelo realizó su discípulo Marco Dorta y con la 
colaboración del arquitecto argentino Mario Buschiazzo, publicaron la 
primera y magna Historia del Arte Hispanoamericano (1945-1956)[2].

Vinculado al Instituto de Arte “Diego Velázquez” del CSIC des-
de su creación en 1939, ejerció entre 1940 y 1942 el cargo de Secretario 
y el de Director, desde 1953 hasta su jubilación en 1972, desarrollando 
una enorme actividad tanto como investigador, como de maestro. Su 
larga vida, dedicada casi exclusivamente al trabajo, fue de una gran fe-
cundidad y la gran calidad de los estudios que publicó fue ampliamente 
reconocida tanto en España como en el extranjero, especialmente en 
Hispanoamérica, donde recibió numerosos honores. Fue académico de 
las Reales Academias de Bellas Artes de San Fernando y de la Historia, 
de la que fue Director los últimos años de su vida y director del Museo 
del Prado.

Enrique Marco Dorta (Santa Cruz de Tenerife, 1911-Sevilla, 
1980), cursó la licenciatura en Derecho en la Universidad de La La-
guna, trasladándose a Sevilla 1931, donde comenzó los estudios de Fi-
losofía y Letras. Muy pronto se vinculó al profesor Angulo Íñiguez, a 
quien siempre consideró su maestro. En 1940 obtuvo el doctorado por 
la Universidad Central de Madrid con una tesis dedicada a las fortifi ca-
ciones de Cartagena de Indias y la evolución urbanística de la ciudad. 
En este mismo año viajó a Colombia, recorriendo también el antiguo 
virreinato de Perú y Argentina.

Posteriormente recorrería América del Sur en varias ocasiones. 
También sabemos que en 1953 recorrió Portugal con el fi n de entender 
mejor el arte brasileño. 

[2] Angulo Íñiguez, Diego. Historia del Arte Hispanoamericano. Tres tomos, Barcelona-
Madrid-Buenos Aires, México, Caracas-Rio de Janeiro, Salvat Editores, S. A., 1945-1956.
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Por lo que corresponde a su carrera académica, en 1943 obtuvo 
por oposición la cátedra de Arte Hispanoamericano de la Universidad 
de Sevilla y en 1965 la de la Universidad Complutense de Madrid, ciudad 
en la que se vinculó muy pronto al Instituto “Diego Velázquez” del CSIC, 
entonces dirigido por Angulo, ocupando posteriormente su dirección. 

Marco Dorta es considerado como una de las máximas fi guras 
en el estudio de la Historia del Arte colonial en América, al que dedicó 
toda su vida profesional y que conoció en profundidad en los distintos 
viajes efectuados a lo largo de los años. Donó al Instituto “Diego Ve-
lázquez” numerosas fotografías, muchas realizadas por él, de Portugal, 
Brasil y otros países de Sudamérica. 

Fotografías de los fondos del CSIC como ilustracio-
nes de la Historia del Arte Hispanoamericano, de 

Diego Angulo
Algunas de las fotografías que nos ocupan fueron utilizadas para 

ilustrar la Historia del Arte Hispanoamericano[3], del Dr. Angulo Íñi-
guez, publicada por la Editorial Salvat y en la que colaboraron con él su 
discípulo Marco Dorta y el arquitecto argentino Mario Buschiazzo. En 
el Tomo I (1945), Angulo se ocupó de los capítulos correspondientes al 
Arte Prehispánico y a la arquitectura del siglo XVI en República Do-
minicana, México y Cuba, redactando Marco Dorta los dedicados a la 
arquitectura de la misma época en Panamá, Colombia, Venezuela, Perú 
y Bolivia. En el Tomo II (1950), son obra de Angulo los capítulos sobre 
arquitectura barroca en México, Guatemala y Ecuador; la arquitectura 
hispanoamericana en los Estados Unidos; la escultura de los siglos XVI 
y XVII en México y América Central; los retablos y sillerías de coro en 
México y la pintura de los siglos XVI y XVII en México y Guatemala. 
Marco Dorta se ocupará de la arquitectura del siglo XVII en Panamá, 

[3] Ya nos hemos referido a algunos ejemplos con anterioridad
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Colombia, Venezuela, Perú y Bolivia; de la escultura renacentista y ba-
rroca en Colombia, Venezuela, Ecuador, Perú y Bolivia y de la pintura 
de los siglos XVI y XVII en Colombia, Ecuador, Perú y Bolivia, mien-
tras que Buschiazzo, se hará cargo de la arquitectura de los siglos XVI 
y XVII en Brasil. En el Tomo III (1956), Angulo dedica su atención a la 
arquitectura del siglo XVIII en Guatemala, Honduras, El Salvador, Ni-
caragua y Costa Rica, ocupándose Marco Dorta de la arquitectura del 
mismo siglo en Venezuela, Panamá, Colombia, Ecuador, Perú y Bolivia 
y de las sillerías corales y la retablística en Perú y Bolivia. Por último, 
Buschiazzo se hará cargo de la publicación de los temas vinculados con 
la arquitectura de los siglos XVI, XVII y XVIII en Chile, Argentina, 
Paraguay y Brasil que completaban otros capítulos de los volúmenes 
anteriores.  Faltó por redactar un cuarto volumen. 

Esta obra se convirtió, desde el momento de su publicación, en 
referencia historiográfi ca para el conocimiento del arte iberoamerica-
no, todavía no superada.

Un importante fondo fotográfi co para el estudio del 
arte iberoamericano

Para concluir esta presentación del proyecto de investigación 
que nos ocupa nos aproximaremos ahora a los contenidos de estos fon-
dos fotográfi cos por países, de acuerdo al número de imágenes de cada 
uno de ellos, de mayor a menor. 

La mayor parte de las fotografías reproducen edifi cios que po-
demos considerar “artísticos”, de carácter religioso (Figura 3) y de ar-
quitectura civil, reproduciendo tanto sus aspectos exteriores como 
interiores. También contamos con varias fotografías aéreas y vistas pa-
norámicas que nos permiten estudiar el urbanismo de numerosas ciu-
dades. Un número menor, pero bastante signifi cativo, corresponden a 
obras de escultura, pintura y artes decorativas (Figura 4).

En muchos casos, las y ahí es donde radica la importancia de 
este fondo fotográfi co, las obras de arte representadas han sufrido nu-
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merosas vicisitudes y transformaciones, llegando incluso a desaparecer 
debido a causas naturales o a la intervención del hombre. Por ello, este 
material resulta de gran importancia para llevar a cabo estudios de pa-
trimonio artístico, particularmente signifi cativos en México, Colombia, 
El Salvador, Guatemala (Figura 5), Brasil, etc., tal y como han manifes-
tado los historiadores del arte o arquitectos, españoles e iberoamerica-
nos que, en distintas ocasiones, y para el desarrollo de sus investigacio-
nes, han tenido acceso al mismo.

Figura 3. Bogotá, catedral, foto Buschiazo. Fondo fotográfi co de Diego Angulo Íñiguez. 
Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, Madrid.
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Figura 4. Guatemala, frontal de plata. Fondo fotográfi co de Diego Angulo Íñiguez. Biblioteca 
“Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, Madrid.

Figura 5. Antigua, Guatemala, ruinas del convento 
de las capuchinas. Fondo fotográfi co de  Diego Angulo Íñiguez. 

Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, Madrid.
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Las fotografías, de distintos tamaños y características formales, 
con distintas procedencias y cronología[4], se encuentran en su mayor 
parte pegadas sobre cartulinas con anverso color verdoso-grisáceo y 
reverso blanco pautado, en el que fi gura impreso en la parte superior 
el siguiente texto: «CONSEJO SUPERIOR DE INVESTIGACIONES 
CIENTÍFICAS, INSTITUTO DIEGO VELAZQUEZ». Un recuadro 
está destinado a recoger la identifi cación de la foto. En la parte inferior, 
en la última línea aparece impreso: «Registro» y «Foto», haciéndose 
constar aquí el autor de la fotografía, si se conoce, o como ocurre en 
varios casos, un sello de caucho con la procedencia (legados de Angulo, 
Marco Dorta o Sebastián).

Un gran número de fotografías, en su mayor parte de arquitec-
tura, se encuentran ordenadas por países, siguiendo dentro de ellos una 
agrupación por ciudades, monumentos, etc. En otros casos, integran 
una serie de álbumes, con fotografías pegadas en hojas de papel. Un 
último bloque incorpora fotografías de obras pictóricas, escultóricas y 
de artes decorativas. 

Por lo que respecta a los fondos y teniendo en cuenta los paí-
ses representados, ocupa el primer lugar México con 3.546 fotografías 
(prácticamente la mitad de la colección), estando representadas las 
ciudades de Aguascalientes, Amecameca, Atlatlahucan, Atlixco, Chi-
huahua, Cholula, Guadalajara, Guadalupe, Guanajuato, Huejotzingo, 
Irapuato, Jalapa, México DF, Monterrey, Morelia, Nogales, Oaxaca, Ori-
zaba, Papalotla,

Páztcuaro, Puebla, Querétaro, Saltillo, San Francisco de Campe-
che, San Juan, San Luis Potosí, San Miguel de Allende, Tamaulipas, Tax-
co, Tehuacán, Tepeyanco, Tepotzotlan, Tlalnepantla, Tlaxcala, Uruapan, 
Valladolid, Veracruz, Victoria de Durango, Xochicuatlan, Xochimilco y 
Zacualtipán. Su cronología es muy amplia, entre 1900 y 1950 y, por lo 
que respecta a los fotógrafos, en el proceso de inventario se han identi-
fi cado varios de ellos, destacando por su importancia las fotografías de 

[4] Sobre los aspectos formales de las fotografías están trabajando los Dres. Sánchez 
Vigil y Olivera, miembros del equipo de investigación del proyecto.
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algunos de ellos, entre los que destacan Guillermo Kahlo, Enrique A. 
Cervantes y Luis Márquez, además de Brehme, Cáceres, Calpini, Calvo, 
A. V. Carmona, Daguerre, Don Quijote, Eugenio Espino Barros, Kodak 
Mexicana, M. M. de la Llata, La Foto, Maldonado, R.M. Mateos, Méxi-
co fotográfi co, Obregón, Ramos, La Rochester y Juan D. Vasallo. Men-
cionaremos también la existencia de una serie de fotografías aéreas de 
distintas ciudades mexicanas como Atlixco, Guadalajara, Guadalupe, 
México DF y Veracruz, de notable interés para el estudio urbanístico de 
estas ciudades. Realizadas por distintos fotógrafos, destacaremos por 
su interés cinco de la ciudad de México, realizadas por la Compañía 
Mexicana Aerofoto, S.A., entre 1932 y 1933.

De Guatemala se conservan en el CSIC 1.056 fotografías, proce-
dentes en su mayor parte de los legados de Diego Angulo Íñiguez y San-
tiago Sebastián López y cuya cronología parece oscilar entre 1920-1970. 
Las más importantes ciudades representadas son: Aguacatán, Amatitlán, 
Antigua, Camotán, Chiantla, Chichicastenango, Chimaltenango, Ciu-
dad de Guatemala, Ciudad Vieja, Cobán, Esquipulas, Huehuetenango, 
Izalco, Jocotán, Jocotenango, Momostenango, Olintepeque, Patzicia, 
Patzún, Quetzaltenango, Rabinal, Sacapulas, Salama, San Carlos Sija, San 
Cristóbal, San Francisco El Alto, San Francisco Panajachel, San Juan del 
Obispo, Santiago Atitlán, Sololá, Tactic, Tecpán (Figura 6), Totonicapán y 
Zaragoza. De los fotógrafos, se ha identifi cado a Álvarez, Biener, Eichen-
berger, José García Sánchez, Norfok Pal Kellemen, Legran, J. L. Legrand, 
La Marquesa, J. Francisco Muñoz, La Panamericana y Sport.
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Figura 6. Tecpán, Guatemala, iglesia de San Francisco. Fondo fotográfi co de Diego Angulo 
Íñiguez. Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”,  CCHS, CSIC, Madrid.

Por lo que corresponde a Cuba, contamos con 929 fotografías 
de Bayamo, Cabañas (Mariel), Camagüey, Cárdenas, Cienfuegos, Con-
solación del Sur, La Habana, Manzanillo, Matanzas, Sagua la Grande, 
San Antonio de los Baños, San Felipe y Santiago de Bejucal, San Juan 
de los Remedios, Sancti Spíritus, Santa Catalina, Santa Clara, Santiago 
de Cuba, Siboney, Trinidad, Varadero y Valle de Yumuri. La autoría de 
estas imágenes corresponde, entre otros fotógrafos, a Alabama Photo 
Estudio, American Photo Studio, Pablo Isaac García, Foto Mateos, Ra-
fael de Salas y Foto Santana, pudiéndose precisar su cronología entre 
1920-1950. Todo este fondo cubano parece proceder del legado de Die-
go Angulo Íñiguez.

Menor en número, pero de notable interés es la colección de 
Brasil, país del que contamos con 329 imágenes de Barbacena, Belo Ho-
rizonte, Cachoeira do Campo, Congonhas do Campo, Goiânia, João 
Pessoa, Mariana, Natal, Olinda, Ouro Branco, Ouro Preto, Pasmado, 
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Petrópolis, Recife, Rio de Janeiro, Sabará, Salvador de Bahia, São João 
del-Rei y Tiradentes do Sul. La cronología que parece corresponder a 
estas fotografías se centra entre 1930 y la década de 1950, pareciendo 
ser un elevado número de la autoría de Enrique Marco Dorta, siendo 
donadas por su autor al CSIC, encontrando también otras de Wessel y 
de Stille (Figura 7), las de este último, correspondientes a Río de Janei-
ro, copias de magnífi ca calidad.

Figura 7. Rio de Janeiro, iglesia del Carmen, sacristí, fotografía de Photo Stille. Fondo 
fotográfi co de Diego Angulo Íñiguez. Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, 

Madrid.

Respecto de la República Dominicana, este país está represen-
tado por 235 fotografías de La Vega Vieja, San Francisco de Jacagua, 
Santiago de los Caballeros y Santo Domingo, correspondiendo su 
cronología a los años 1930-1950, que proceden del legado de Angulo, 
habiéndose identifi cado únicamente al fotógrafo Mañón. También ex-
ceden de dos centenares, concretamente son 213 fotografías, las foto-
grafías que reproducen distintas ciudades de Nicaragua, entre ellas Chi-
nantega, El Viejo, Granada, La Conquista, León, Malagalpa, Managua, 
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Masaya, Nandaime, Nueva Segovia, Potosí, Rivas, San Jorge, Somote y 
Totogalpa. De los fotógrafos identifi cados mencionamos Salvador Car-
denal Argüello, Cisneros, Luis Cuadra Cea, Adan Díaz F., Elisabeth I. 
Kelemen y Meléndez. La cronología de estas fotografías parece oscilar 
entre 1930-1950 y proceden de legado de Diego Angulo Íñiguez.

Un poco menor es el número de fotografías de Puerto Rico, 
con 204 imágenes de Hormigueros, Ponce, San Germán y San Juan, 
de hacia 1930-1950. Legadas por Angulo, han sido identifi cadas obras 
de Mappero y Matías. También tenemos algunas copias de fotografías 
realizadas por Mas, de Barcelona.

Igualmente superan esta cantidad las fotografías que correspon-
den a Ecuador, 203 imágenes, que en su mayor parte reproducen dis-
tintos edifi cios y obras artísticas de Quito (Figura 8), correspondiendo 
su autoría Alfonso Laso, Mas, Moscoso y R. Norona. La cronología que 
parece corresponder a las mismas podemos situarla entre 1930 y 1950, 
procediendo del legado de Diego Angulo Íñiguez.

Con menos representación numérica encontramos a Colom-
bia, con 165 fotografías de Amaime, Bogotá, Cali, Cartagena de Indias, 
Cartago, Guadalajara de Buga, Medellín, Popayán, San Agustín, Santa 
Cruz de Mompox, Santa Fe de Antioquia, Tunja y Villa de Leyva Fo-
tógrafos: J. P. Barradas, Buschiazzo, Foto Occidente de Suárez, Carlos 
U. Salamanca, Suárez, Suárez-Cali y Germán Téllez, que podemos fi jar 
cronológicamente entre 1930 y 1970. Proceden de los legados de Diego 
Angulo Íñiguez y Santiago Sebastián López. Corresponde casi el mismo 
número a El Salvador, con 163 fotografías de Apastepeque, Chalchuapa, 
Citalá, Coatepeque, Izalco, Jocoro, La Palma, Mejicanos, Panchimalco, 
Quezaltepeque, San Miguel, San Salvador, San Vicente, Santa Ana, Son-
sonate, Suchitoto y Tonacatepeque. De los fotógrafos solamente ha sido 
posible identifi car a Salazar. Su cronología puede centrarse entre 1930-
1970 y proceden de los legados de Angulo y Sebastián.
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Figura 8. Quito, convento de San Francisco,
 foto Alfonso Laso. Fondo fotográfi co de Diego Angulo Íñiguez. 

Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, Madrid.

Por lo que corresponde a Argentina, contamos con 143 fotogra-
fías de distintas ciudades como Agua de Oro, Alta Gracia, Buenos Ai-
res, San Fernando del Valle de Catamarca, Córdoba, Humahuaca, San 
Salvador de Jujuy, La Plata, La Rioja, Luján, Mendoza, Paraná, Salta, 
San Antonio de Arredondo, San Juan, San Miguel de Tucumán, Santa 
Fe, Santiago del Estero, Tabladita, Tanti y Valle Hermoso. De sus auto-
res solamente se ha identifi cado a Kohlmann y su cronología oscila en-
tre 1930 y 1950. Parecen proceder, en su totalidad del legado de Angulo.

De Honduras el número de fotografías asciende a 137 imágenes 
de Belén Gualcho, Comayagua, Copán Ruinas, La Iguala, La Labor, Le-
paera, Naranjito, Ocotepeque, Omoa, Pespire, San Luis Jilotepeque, San 
Manuel Colohete, Santa Lucía, Siguatepeque y Tegucigalpa, realizadas 
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entre 1930 y 1970. La autoría de algunas de ellas corresponde a Flores, 
fotógrafo identifi cado, y proceden de los legados de Angulo Íñiguez y 
Sebastián, por lo que podemos pensar que parte de estas fotografías pu-
dieron ser realizadas por este historiador del arte en su distintos viajes 
a Iberoamérica.

Menor en número, 88 imágenes, pero de notable interés, son las 
fotografías de Perú, particularmente de Arequipa, Callao, Cuzco (Figu-
ra 9), Huamanga, Lima, Puno, Tambo Real Hacienda y Yanahuara, rea-
lizadas entre 1930 y 1950 por distintos fotógrafos entre los que destaca-
mos a Abela, Alba, Gismondi, M. Mancilla y Revilla, que proceden del 
legado de Angulo y un poco menor, 73 fotografías, es la representación 
de Venezuela, con imágenes de Caracas, Ciudad Bolivar, Cumaná, La 
Guaira, Naguanagua, Petare, Puerto Cabello, San Francisco de Yare y 
Valencia, con cronología similar a otras colecciones, entre 1930 y 1950 
y también legadas por Angulo.

Figura 9. Cuzco, Perú, claustro del convento de la Merced. Fondo fotográfi co 
de Diego Angulo Íñiguez. Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, CCHS, CSIC, Madrid.
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De Chile tenemos que mencionar la existencia de 64 fotografías 
de Coquimbo, Parinacota y Santiago de Chile, de hacia 1940-1950, al-
gunas de ellas identifi cadas como del fondo fotográfi co del Ministerio 
de Fomento de Chile quien se las pudo proporcionar a Angulo, de cuyo 
legado proceden.

Un poco menor es el conjunto de imágenes de Costa Rica, que 
asciende a 55 fotografías que recogen distintos aspectos artísticos de 
Alajuela, Cartago, Heredia, Orosí, San José y Ujarrás, habiéndose podi-
do identifi car la autoría de Foto Cubero, M. Gómez Miralles, Foto Shop 
C.R. y Foto Sport. Su cronología corresponde, como en otras ocasiones, 
a la décadas de 1930 a 1950 y proceden del legado de Angulo, como su-
cede también con las 31 fotografías de distintas ciudades de Bolivia: La 
Paz, Carabuco, Copacabana, Oruro, Potosí, Sucre y Tiahuanaco, identi-
fi cándose solamente entre los fotógrafos a Alba.

Figura 10. Encarnación, Paraguay, ruinas de la misión jesuítica de la Santísima Trinidad del 
Paraná. Fondo fotográfi co de Diego Angulo Íñiguez. Biblioteca “Tomás Navarro Tomás”, 

CCHS, CSIC, Madrid.
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De Paraguay conservamos una pequeña colección de 20 foto-
grafías de Asunción, Capiatá, Encarnación y Piribebuy, realizadas entre 
1920 y 1950 por Laboratorio Cine Foto Casa Donna, siendo muy inte-
resantes las que reproducen distintos espacios y restos arquitectónicos 
de la misión jesuítica de la Santísima Trinidad del Paraná (Figura 10).

Por último mencionaremos a otros países cuya representación 
gráfi ca en este fondo es irrelevante, procediendo todas las fotografías 
del legado de Angulo. De Filipinas solamente contamos con 10 fotogra-
fías, todas ellas de Manila, de hacia 1930-1940; de Uruguay, solamente 
3 imágenes de Montevideo, de hacia 1950 y de Panamá, 2 fotografías, 
de Portobelo, datables entre 1930 y 1950.



161

LA FOTOGRAFÍA: DEL RUIDO AL ARTE

Luis Castelo Sardina 
Universidad Complutense de Madrid

Introducción
La fotografía se viene analizando tradicionalmente desde varios 

puntos de vista: como lenguaje, a través de las teorías de la comunica-
ción, semiología, evolución estética de las imágenes, etc.; desde un pun-
to de vista histórico, haciendo una investigación a través de las fuentes, 
los archivos fotográfi cos, las colecciones o los museos que albergan fo-
tografías; y, a través de la técnica, investigando la evolución de los ma-
teriales y la tecnología empleada, etc.

En esta ponencia pretendo realizar un estudio mixto a través de 
la evolución tecnológica de las herramientas y su infl uencia en las imá-
genes fotográfi cas, tanto en su lectura, como en la estética producida 
por la incorporación de elementos ajenos al mensaje: ruidos. La tecno-
logía siempre se ha estudiado como algo aparte y ajeno a la fotografía, 
sin aparente relación con la estética producida, y la tecnología siempre 
introduce elementos propios que son capaces de intervenir decisiva-
mente en el mensaje producido.
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Noción de ruido
En el ámbito de la comunicación es quizás donde más se ha es-

tudiado este fenómeno. Abraham Moles da la siguiente defi nición de 
ruido: “toda señal no deseada en la transmisión de un mensaje por un 
canal.” (Moles, 1976: 140-146.) Es decir, todo elemento extraño que 
aparece en la comunicación sin intencionalidad por parte del emisor. 
A nosotros no sólo nos servirá esta defi nición, también deberíamos 
añadir que el receptor del mensaje debe conocer la intencionalidad del 
emisor si no quiere este último que su mensaje, supuestamente inteli-
gible, se convierta en ruido por desconocimiento del código por parte 
del receptor. 

Volviendo a la fotografía, tenemos que saber cuáles pueden ser 
esos elementos no deseados (en su origen considerados errores) que se 
incorporan a la imagen fotográfi ca y qué podemos denominar como 
ruidos. Cuando en la imagen fi nal surgen por ejemplo: áreas desenfo-
cadas, líneas de luz, refl ejos, etc. (Figura 1); podemos hablar de «parási-
tos» o de «ruidos». Estos elementos, por otro lado, son característicos y 
específi cos de la fotografía, ya que no es posible concebirlos en ningún 
otro medio, y además, no los hallamos en la realidad -referente- que en 
ese momento estamos fotografi ando.

Figura 1. Miguel Martínez. S/T. 2000
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Naturalmente, desde el momento en que estos «ruidos» se rea-
lizan de forma intencionada por parte del fotógrafo, concediéndoles 
identidad propia, dejan de ser ruidos para convertirse en «signos». En 
este caso, es sumamente importante la intención por parte del emisor 
del mensaje, es decir del fotógrafo, de transmitir una señal y no un rui-
do, ya que de lo contrario el receptor sería incapaz de diferenciar uno 
de otro. De esta forma, podemos empezar a hablar de la existencia de 
un código específi camente fotográfi co. Cuando en los primeros tiem-
pos de la fotografía aparecieron los primeros barridos y estelas produc-
to de los largos tiempos de exposición, la primera manifestación por 
parte de los espectadores debió ser de repulsa hacia aquello extraño que 
aparecía en la imagen y que no estaba allí mientras se realizaba la toma. 
Sin embargo, con el tiempo, aquellos “defectos” producidos por los lar-
gos tiempos de exposición llegaron a transformarse en ricos recursos 
expresivos que podía utilizar el fotógrafo de forma controlada. 

La diferencia en fotografía entre ruido y señal es su origen y su 
naturaleza. Mientras que la señal procede de un referente real, el ruido 
proviene fundamentalmente del elemento técnico -óptico, mecánico, 
químico, electrónico, etc.- aunque, como hemos visto, se puede integrar 
como señal en el mensaje si el ruido es reconocido -descodifi cado- por 
parte del receptor.

Por otro lado, deberíamos esclarecer el ámbito de otro tipo de 
ruidos producidos por el elemento tecnológico pero que pasan normal-
mente desapercibidos transformados en signos. Estos signos, de igual 
naturaleza que los ruidos, se integran en la imagen fotográfi ca sin pro-
vocar sorpresa o extrañeza en el receptor de las imágenes. Pongamos 
un ejemplo concreto, pocos se atreverían a decir que una fotografía de 
Ansel Adams (Figura 2) está plagada de ruidos provocados por el me-
dio tecnológico. No sólo los ruidos “evidentes” (desenfoques, barridos, 
manchas, etc.) se les puede califi car como tales, existen numerosos ele-
mentos o ruidos no tan evidentes, que forman la imagen fotográfi ca y 
que son producto del empleo de herramientas -léase cámara fotográfi -
ca, lentes, etc.- causantes de un tipo determinado de imágenes.
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Figura 2. Ansel Adams, Monolith, Th e Face 
of Half Dome. 1927

La fotografía como imagen tecnológica. Infl uencias 
y aportaciones al lenguaje del elemento técnico

La cámara

El uso de la perspectiva albertiana en la concepción de la cámara 
fotográfi ca parece fundamental. De hecho, es la que seguimos utilizan-
do en los diseños actuales. Su precursor más directo es la cámara oscura 
(Figura 3), cuyo origen se remonta a la antigüedad. Su empleo ha mo-
difi cado una de las más notables características de la visión fotográfi ca 
que es la de transformar la visión tridimensional en una representación 
bidimensional con apariencia de profundidad. Esta característica es 
compartida con otras técnicas manuales de representación tradiciona-
les, tales como: el dibujo, la pintura o el grabado; aunque la forma de 
llevarla a cabo es radicalmente distinta.
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Figura 3. Grabado de cámara oscura del siglo XVIII

El uso generalizado de este tipo de diseño de cámara oscura no 
es neutro ni inocente, ya que implica una concepción espacial determi-
nada y convencional generada, sin duda, por los principios de la pers-
pectiva renacentista.

Si bien es cierto que la trasgresión en el empleo de un diseño de 
cámara basado en la perspectiva albertiana es quizás el menos explo-
tado de todos los usos fuera de la norma, también hay que decir que 
ciertos autores han empleado como plano de corte, no precisamente 
el utilizado plano de enfoque sino, por el contrario, los planos perpen-
diculares y circundantes a éste. Este es el caso del fotógrafo Ilan Wolf 
con sus fotografías estenopeicas que para producir esas imágenes de-
formadas coloca el papel fotográfi co, que hace de negativo, de manera 
no perpendicular al plano del orifi cio de la cámara.
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Figura 4. Ilan Wolf. 
De Nueva York a través de la estenopeica. 1987

El diseño de las cámaras confi gura las 
características diferenciadoras de la imagen 
que podamos obtener con cada una de ellas. 
Por ejemplo, en el caso de las cámaras réfl ex, 
sean estas digitales o no, veremos a través del 
objetivo la imagen prácticamente igual que en 
la visión normal, es decir, no habrá inversiones 
laterales ni verticales. Pero en muchas de las 
DSLR (Figura 5), que cuentan con pantallas 

escamoteables que pueden moverse incluso girar, nos encontramos con 
un modo de encuadrar totalmente nuevo, por ejemplo la posibilidad 
de vernos a nosotros mismos al hacernos un autorretrato. Esta posibi-
lidad ya la tienen los teléfonos móviles con cámara integrada pero es 
la primera vez que podemos autofotografi arnos viéndonos a nosotros 
mismos, sin necesidad de un espejo.

Figura 5: Tipología de cámaras tradicionales y DSLR con pantalla LCD móvil
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El elemento óptico

Otro de los elementos constituyentes de la cámara fotográfi ca es el 
elemento óptico. Su evolución desde los orígenes de la fotografía ha sido 
muy importante, pasando desde las lentes simples a los complejos obje-
tivos actuales formados por varias de ellas. La incorporación a la imagen 
de nuevos elementos ausentes en la realidad es posible también gracias 
a la óptica de la cámara. Estos ruidos van a estar estrechamente relacio-
nados con el uso de diferentes focales, con el empleo de objetivos que no 
han sido expresamente realizados para un fi n adecuado, y por otro lado, 
con los defectos y aberraciones propios de los mismos objetivos.

También hará su aparición otro concepto como consecuencia 
directa de la actividad de enfocar: la profundidad de campo. Esta esta-
rá directamente relacionada con otro control del objetivo: la abertura 
o diafragmado. La profundidad de campo es un concepto relativo que 
dependerá de varios factores: de la distancia del motivo a la lente, de la 
distancia focal del objetivo, de la apertura de diafragma, y de la calidad 
óptica de la lente. La profundidad de campo, por tanto, va a sernos 
extremadamente útil en nuestra actividad selectiva, y por lo tanto crea-
tiva, de fotografi ar.

A través del elemento óptico, del foco en este caso, se puede 
efectuar un uso selectivo de la realidad, evidenciando aspectos de ésta 
que sólo con la visión normal 
seríamos incapaces de percibir. 
Con ello se hace patente y se 
pone al descubierto “otra rea-
lidad” generada por el propio 
medio (Figura 6).

Figura 6. Emmet Gowin. Edith and Moth 
Flight. 2002
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A través del uso de diferentes focales (angulares, normales y lar-
gos o teleobjetivos) también podemos alterar la realidad y su interpre-
tación.

Con los objetivos angulares o cortos nos encontraremos que en 
los objetos próximos provocará distorsiones y deformaciones muchas 
veces grotescas y poco habituales. Los objetivos angulares introducen 
al observador en un espacio insólito y diferente ya que la  profundidad 
de campo y la perspectiva aparecen muy acentuadas y sobredimensio-
nadas. Por ejemplo en los retratos a corta distancia de Bill Brandt se 
utiliza la distorsión provocada por estos objetivos para “dramatizar” el 
acontecimiento (Figura 7).

Figura 7. Bill Brandt. Nude, from the cycle. 
“Perspectives of Nudes”. 1961

Por otro lado, los objetivos largos o teleobjetivos tienen distancias 
focales superiores a la normal, lo que les permite un gran acercamiento 
al sujeto de forma óptica, no física, por lo que habitualmente el sujeto no 
se percata de que está siendo fotografi ado. Posiblemente su principal ca-
racterística, aparte del acercamiento, sea la del “aplanamiento” de la pers-
pectiva y su escasa profundidad de campo. El aplanamiento producido 
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por estos objetivos es aprovechable para situar al espectador en lugares 
inaccesibles o privilegiados de la escena. Este tipo de óptica nos permite 
ver una forma “imposible” de percibir la realidad, introduciendo unas 
características poco habituales en la codifi cación de la visión. Un ejemplo 
del uso de estos objetivos lo tenemos en las fotografías de Franco Fontana 
(Figura 8) que convierte sus paisajes en elementos planos con predomi-
nio del color sobre el volumen. 

La escasa profundidad 
de campo de los objetivos de 
focal larga les permite, a través 
del enfoque selectivo, eliminar 
elementos no deseados de la 
escena, o bien, resaltar otros. 

Figura 8. Franco Fontana. Puglia. 1987

Los elementos físico-mecánicos de la cámara fotográfi ca 
y sus aportaciones

La evolución tecnológica de las ópticas y de los materiales sen-
sibles provocó que apareciesen nuevos instrumentos de precisión que 
regulasen adecuadamente el fl ujo de luz hacia el interior de la cámara. 
Los dos dispositivos físico-mecánicos incorporados a la cámara para 
este fi n fueron: el diafragma y el obturador. El primero de ellos está es-
trechamente relacionado con la profundidad de campo, mientras que el 
segundo, lo está con el tiempo.

El diafragma es el mecanismo que nos va a permitir regular, a 
través de una abertura variable, la entrada de luz hacia nuestro ma-
terial sensible (químico o electrónico). Pero, además, la abertura de 
éste va a determinar qué parte o partes de la escena van a quedar 
registradas con nitidez y cuáles no. A esta zona de nitidez es a lo que 
vamos a llamar profundidad de campo, que va a ser mayor cuanto 
más pequeño sea el diafragma.
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A través de la profundidad de campo y el enfoque vamos a po-
der realizar un uso selectivo de los planos enfocados que nos permitirá 
eliminar o integrar zonas de interés  en la imagen. El diafragmado, y 
por añadidura la profundidad de campo, es, posiblemente, uno de los 
elementos expresivos más utilizados en fotografía, junto con el control 
del tiempo de obturación.

La perfecta circularidad del orifi cio va a depender directamen-
te del número de laminillas con las que esté construido el diafragma, 
siendo más circular cuantas más laminillas posea. En la actualidad, el 
número más habitual de laminillas es de cinco, por lo que la fi gura que 
forman al cerrarse es un pentágono. La mayor o menor circularidad de 
un diafragma infl uirá decisivamente en aquellas zonas de la imagen que 
están fuera de foco. Cada uno de los círculos de confusión formados en 
la zona fuera de foco se solapan entre sí. Si dicho solapamiento se pro-
duce con círculos, en vez de polígonos, estará geométricamente mejor 
repartida siendo, a su vez, más armónica. Por ejemplo, en las fotografías 
de Diane (Figura 9) Arbus se aprecia un fuera de foco muy especial 
debido al empleo de una Mamiya (Cámara TLR de dos objetivos, que 
no tiene diafragmas automáticos, y que, por lo tanto, posee un número 
elevado de laminillas).

El obturador es otro elemento mecánico que actúa de forma no-
table en el acto fotográfi co. 
Cumple dos funciones bási-
cas, por un lado controlar el 
tiempo durante el cual actúa 
la luz sobre el material sensi-
ble; y por otro, nos permite 
decidir el instante en que esa 
luz comienza a llegar hasta el 
material fotosensible. 

Figura 9. Diane Arbus. Mujer puerto-
rriqueña con un lunar. 1969
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La doble peculiaridad de actuar sobre el tiempo y sobre el ins-
tante nos permite captar la fugacidad de un momento o, por el con-
trario, con obturaciones largas, los rastros dejados por aquello que se 
mueve. Los rastros y borrosidad producidos como consecuencia de un 
barrido o de un prolongado tiempo de obturación, no es igual que el 
desenfoque producto de la óptica o la profundidad de campo. Por un 
lado, el foco separa los objetos en función de la distancia, mientras que 
el obturador los separa en función del espacio recorrido.

Son diversas las infl uencias que pueden ejercer en la imagen los 
obturadores de cortinillas. Entre ellas tenemos las deformaciones pro-
vocadas por los objetos en movimiento. Los primeros obturadores de 
la década de los años veinte se usaban en cámaras de gran formato, 
por lo que el recorrido que tenían que realizar era muy grande. Esto 
provocaba un desfase de tiempo entre la primera y última parte del tra-
yecto de la cortinilla. Cuando se intentaba fotografi ar objetos móviles, 
el desplazamiento de éstos sobre el plano de la película, acompañado 
por el desfase de las cortinillas, provocaba deformaciones como la que 
podemos ver en la imagen de Lartigue de 1912 (Figura 10). 

Figura 10. Jacques-Henry Lartigue. Grand Prix del Automóvil Club de Francia. 1912
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Técnicas de transformación de la imagen fi nal

Nos referimos a aquellas intervenciones y manipulaciones que 
se pueden efectuar en la imagen una vez realizada la toma. Algunas pue-
den ser inmediatas a ésta, como el revelado y sus posibles modifi cacio-
nes para modifi car y forzar el tamaño del grano en el caso de los mate-
riales fotosensibles tradicionales; otras, pueden realizarse transcurrido 
mucho tiempo después de haber realizado la toma, como por ejemplo 
el fotomontaje. En el caso de las fotografías digitales sustituimos el gra-
no por pixelado o ruidos específi cos de los sensores, consecuencia de 
su calidad y/o tamaño, compresión, forzado del ISO o también por un 
procesado (revelado digital) forzado. Por supuesto, todas las posibles 
manipulaciones pueden aparecer mezcladas de muy diversas formas 
confi gurando resultados extremadamente variados.

Uno de los elementos constitutivos de código en la película fo-
tográfi ca tradicional ha sido el grano. Su tamaño ha venido siendo, en 
ciertos períodos de la historia fotográfi ca, un elemento estilístico apro-
vechado por los fotógrafos. Dicho tamaño está en relación directa con 
el aumento de sensibilidad de la película, con su exposición y procesa-
do. En principio, el uso de películas de alta sensibilidad y, por lo tanto 
de grano grueso, viene dado por las condiciones lumínicas de la escena. 
De esta forma se aportan una serie de elementos exclusivos propios 
de las características de la película, llegando a provocar en el especta-
dor connotaciones aprendidas que tiende a identifi car con dramatismo. 
Este tipo de codifi cación es particularmente evidente en la fotografía de 
prensa, siendo denominada por el profesor Rodríguez Merchán, como 
la falta de calidad como código (Merchán, 1992: 468). Sin embargo, esta 
estética tiene otro tipo de connotaciones en la fotografía de creación o 
artística (Figura 11). A través del aumento del grano eliminamos parte 
de la información de la escena así como del contorno continuo de las 
líneas, por lo que provocamos un tipo de lectura de la imagen distinta 
de la que realizaríamos con un grano “normal” o más fi no. 
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Figura 11. William Klein. Serie Funk. New York. 1956

El grano de cierta imagen infl uye sobre la califi cación estética 
del mensaje y alimenta los códigos tonales, los códigos del gusto, los 
códigos estilísticos y los códigos del inconsciente.

En la actualidad, con la implantación de las tecnologías digitales, 
estamos cambiando el grano de plata por el píxel como unidad mínima 
de información. El píxel, a diferencia del grano de plata, tiene una estruc-
tura, tamaño y distribución uniforme en toda la superfi cie de la imagen 
registrada, lo que hace que tenga una apariencia ordenada más parecido 
a una trama o a un mosaico hecho a base de teselas. Así es como lo vemos 
en nuestras pantallas de ordenador, de este modo hemos eliminado la 
materialidad intrínseca constituyente de la película tradicional: la plata, 
y la hemos sustituido por información pura sin componentes matéricos. 
Esto hace que en muchas ocasiones necesitemos añadir de forma artifi -
cial ciertos elementos nostálgicos de la materia desaparecida, intentando 
de este modo imitar o mimetizar la imagen digital con imágenes quími-
cas tradicionales. Pretendemos incorporar, de modo artifi cial, un viejo 
elemento constitutivo del lenguaje fotográfi co, como es el grano, y que 
las nuevas tecnologías han hecho desaparecer, gracias a programas de 
retoque digital que son capaces de simularlo, a nuestro gusto.
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Conclusiones
La tecnología no es ni inocente ni neutra e infl uye de modo sus-

tancial en las imágenes creadas a través de los dispositivos.
El elemento técnico es el auténtico introductor de nuevos signos 

fotográfi cos.
Estos nuevos signos se incorporan al mensaje de forma preme-

ditada o inconsciente aunque requieren de cierto tiempo de aprendizaje 
y lectura para poder ser integrados de forma natural en las fotografías.

Salirse de la norma u ortodoxia fotográfi ca es fruto de una bús-
queda para encontrar aquellos elementos con los que poder expresar o 
comunicar algo nuevo.

Muchos de los errores (ruidos) de antaño se han ido incorpo-
rando de forma paulatina al lenguaje fotográfi co, enriqueciendo de esta 
forma su vocabulario visual en la actualidad.
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Director de Arte Fotográfi co

Introducción
Dentro de la diversidad de publicaciones especializadas dedi-

cadas a la fotografía en España existen unas líneas editoriales troncales 
de las que surgen la mayoría de las revistas casi todas ellas con una 
presencia efímera que apenas llegan a una década de vida y que en sus 
conceptos se superponen en los últimos cien años de vida.

Quiero remitirme al texto que Miguel Ángel Yáñez Polo publica 
en su Diccionario histórico de conceptos, tendencias y estilos fotográfi cos 
y que recoge los fundamentos que en más de en una ocasión yo mis-
mo he denunciado sobre la información defi ciente de la que adolece el 
investigador o documentalista en base a publicaciones realizadas por 
personajes encumbrados pero que son de muy poca credibilidad. En la 
defi nición sobre: “Dirigismo fotográfi co”, Yáñez Polo se expresa: 
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 Como tal se entiende una especie de fraude a la historia de la foto-
grafía y a cierta parte de sus propias fuentes bibliográfi cas, propi-
ciado por ciertos sectores y circunstancias casi desde 1839 hasta la 
actualidad, fecha en la que el asunto ha tomado dimensiones desco-
munales. 

 Gracias al dirigismo, verdadero virus, las fuentes bibliográfi cas para 
realizar la historia suelen estar frecuentemente contaminadas. 

 El problema no habría tenido mayor importancia si el fenómeno no 
tuviera capacidad expansiva. 

 Textos consagrados a diversos aspectos históricos-fotográfi cos, re-
vistas nominadas como especializadas, museos y galerías de índole 
diversa y ocasionalmente reconocidas como de prestigio, hacen de 
catalizadores para la reacción en cadena que supone, a veces, esta 
enfermedad. Podríamos preguntarnos el por qué de la esencia y 
existencia del fenómeno dirigista. 

 Entre algunos de los factores que lo mantienen están:

1. La falta de ética de quienes ponen en marcha la reacción dando 
a conocer o viabilizando textos, galerías y museos para aque-
llos autores y corrientes que ni son originales ni deben fi gurar 
en la relación histórica en que se les encuadra.

2. Por la lucha del personal poder en el sentido más psicoanalíti-
co de la palabra (auto poder, factores intelectuales, dinero en 
algunas de sus formas, sociales, políticos...).

3. Por la ignorancia de quienes emiten juicios contaminados, a 
veces con absoluta convicción y mayor ignorancia, pero reves-
tidos del supuesto poder de ocupar posiciones político-edito-
riales de relevancia.

4. Por manejos de grupos de presión editorial, cultural, política, 
etc.

5. Por falta de elementos bibliográfi cos, bien porque apenas exis-
tan, bien por pereza cuasi xenófoba de ciertos autores en loca-
lizarlos.
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6. Por la concepción estrecha y parcialista de la fotografía. Este es 
el caso de muchos curators e historiadores anglosajones, en los 
que su visión superconservadora les hace inviables para una 
concepción dinámica y amplia de la fenomenología de la crea-
ción fotográfi ca universal que se aleje de los realismos. Dado 
su potencial editorial, los fotógrafos y movimientos que no 
cuadran con su concepción no son ni siquiera criticados sino, 
sencillamente, ignorados.

 
Al consolidar esta defi nición debo de incidir sobre mi recomen-

dación para aquellas personas que se enfrenten a una investigación so-
bre cualquier materia y en concreto sobre las revistas de fotografía es el 
que beban siempre de fuentes directas en caso de que sea posible y no 
obstante contrastar dichos testimonios ya que en ocasiones las fuentes 
pueden ser tendenciosas y distorsionar la realidad. Por tanto desde mi 
punto de vista es prudente con la publicación en la mano consultar a 
su vez diferentes conceptos para tener una visión precisa de la informa-
ción que deseamos verter en nuestros estudios, sobre todo en lo que se 
refi ere al origen y al patrimonio cultural de cada uno de los títulos.

Aunque existe alguna tesis doctoral que ha tomado como ma-
teria “Las revistas de fotografía” estas han seguido pautas equivocadas 
en base a nutrirse de publicaciones y bibliografías de dudosa veracidad 
por lo que la contaminación del fraude en ocasiones, de la falta de ética 
o ignorancia hacen que se propague el virus de la información inexacta 
y esta a su vez tenga un efecto multiplicador que propague la falsedad 
de la comunicación vertida. Por consiguiente es aconsejable consultar 
diversos fundamentos y a su vez no darlos por válidos, si en su biblio-
grafía se detecta la misma fuente de origen ya que en ese caso es pro-
bable que todos los textos estén contaminados. Pongo como ejemplo:

Lo que escribe el académico Publio López Mondejar en su His-
toria de la Fotografía en España: “Sombras sólo pudo sobrevivir hasta 
1952”, lo cierto es que siguió publicándose hasta el año 1954 solapán-
dose su existencia con Arte Fotográfi co durante dos años, posiblemente 
este autor trate de que Arte Fotográfi co sea el relevo de Sombras y que 
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sus colaboradores pasen a la nueva redacción con lo que evidencia la 
posición de AF como boletín de asociaciones. //…

Aparecida en enero de 1952, Arte Fotográfi co tuvo desde su 
inicio el carácter de boletín ofi cioso de las agrupaciones foto-
gráfi cas…/…Este carácter de boletín ofi cioso de las asociacio-
nes, y el de espejo y portavoz de sus actividades y de los inte-
reses de la industria fotográfi ca nacional, marcó la fi losofía 
editorial de AF, que en sus mejores años llegó a alcanzar la 
considerable tirada de veinticinco mil ejemplares.

Falta a la verdad en sus declaraciones Publio López Mondejar 
ya que la industria fotográfi ca apenas existía en la década de los cin-
cuenta y por aquella época apenas estaban constituidas una veintena de 
agrupaciones. ¿Cómo es posible que la revista fuera la portavoz de una 
industria incipiente, contradiciéndose el malintencionado académico 
cuando asevera que la tirada era de 25.000 ejemplares e iba dirigida a 
los pocos clubes que existían, teniendo en cuenta que dichas agrupacio-
nes recibían una revista que circulaba entre los socios. ¿Dónde se dis-
tribuían tantos ejemplares?. El ilustre también dice “AF fue una revista 
decididamente obsoleta, inmovilista, alcanforada y reaccionaria”, vierte 
así una información tendenciosa ya que no se entiende que algo pueda 
ser inmovilista y a su vez reaccionaria. Lo cierto es que la revista fue sin 
duda la escuela de la mayoría de los fotógrafos de la época ya que en sus 
páginas se vertió el conocimiento que era por aquel entonces imposible 
de encontrar en ninguna otra parte debido a la ausencia de enseñanza.

Marie-Loup Sougez nos dice refi riéndose al boletín que realiza-
ba un grupo de afi cionados de la provincia de Almería: 

Si bien AFAL comenzó siendo una publicación local, compues-
ta a mano, con una fotomecánica anticuada, al cabo del tiem-
po llegó a contar 2500 ejemplares de tirada y a disponer de una 
edición bilingüe en español y francés. Su corta vida, entre 1956 
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y 1963, refl eja la suerte de muchas publicaciones de culto, cuya 
independencia y valentía no les sirven para escapar de dos di-
fi cultades objetivas: los embates de la competencia comercial y 
la ausencia de apoyos ofi ciales.

 
Hay que decirle a Marie Loup que Almería en la década de los 

cincuenta era una provincia aislada dentro de la geografía española 
por lo que difícilmente una publicación que surja en la distancia pueda 
constituir un revulsivo editorial y como bien dice en su corta trayec-
toria de siete años sus principios era un boletín asociativo de escasa 
calidad, más tarde su tirada era insignifi cante en comparación a la de 
Arte Fotográfi co. Esta publicación de la asociación fotográfi ca almerien-
se AFAL se nutre de los fotógrafos de la época. los mismos que descubre 
y publican en la revista Arte Fotográfi co, por supuesto las mismas fotos 
y aporta la difusión de fotógrafos extranjeros de la mano de Oriol Mas-
pons que ya era colaborador de la revista AF presentando en cada nú-
mero un artista extranjero desde su emplazamiento en Paris. Más tarde, 
con unos retratos del corte pictoralista muy al gusto de los retratos de 
Moda y Publicidad el propio Oriol Maspons acapara la mayoría de las 
portadas de AFAL. Lo curioso es que Carlos Pérez Siquier de tanto leer 
la incongruencia actualiza sus conceptos, por lo que como ya decía, en 
ocasiones, al dirigirse a las propias fuentes puede que la información 
obtenida sea más errónea que certera, posiblemente sea en este caso 
por la falta de la memoria.

De igual guisa se refi ere la distinguida Marie-Loup a la revista: 
“Nueva Lente sirvió de puente entre la fotografía y las demás artes plás-
ticas. Sus artífi ces, Pablo Pérez Mínguez y Carlos Serrano, la dirigieron 
hasta 1975”. También falta a la verdad, ya que por ejemplo en el Nº 
19 Septiembre 1973 fi gura como director y editor Miguel Julio Goñi 
Fernández, y se completa el elenco con el asesor periodístico: Bonifa-
cio Varea; dirección artística y diseño Carlos Serrano; dirección técnica 
Joaquín Moya, selección gráfi ca y fotografía Pablo Pérez Mínguez.
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Como se puede apreciar tanto Pablo Pérez Mínguez como Car-
los Serrano estaban en un escalafón muy distanciado de la dirección y 
por supuesto a la creación. Benito Rodríguez Mayor en el artículo que 
publiqué bajo el título “Desmintiendo Bulos” comenta la creación de la 
revista Nueva Lente: 

Me encarga mi buen amigo Antonio Cabello, Director de Arte 
Fotográfi co, que escriba unas breves líneas con ocasión del 60 
aniversario del lanzamiento de dicha revista.  Para uno que 
se ha pasado buena parte de su vida en el terreno de la di-
vulgación fotográfi ca, es una buena oportunidad de echar un 
vistazo retrospectivo sobre la misma.

Cuando fundamos la revista Nueva Lente Tomás Pérez Man-
zanares y yo en el año 71 del pasado siglo, en España “manda-
ba” Arte Fotográfi co como medio impreso especializado. 

En aquélla época imperaba el formalismo fotográfi co. El con-
cepto de “buen fotógrafo” pasaba por saberse al dedillo la quí-
mica del revelado, los virados y similares, así como por tener 
un cierto respaldo a través de instituciones también formalis-
tas como la Real Sociedad Fotográfi ca de Madrid. En el nú-
mero cero de Nueva Lente publicamos algunas de las obras 
de Elías Dolcet, curtido precisamente en la Real, y que hoy 
defi niríamos como de cierta infl uencia tenebrista.

Con el paso de los meses, Nueva Lente comenzó a separarse 
bruscamente del formalismo tradicional fotográfi co para ofre-
cer una visión más audaz y rompedora no solo de la fotografía 
de vanguardia, sino también de la maquetación y forma de 
presentar el contenido.
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En el número 7 de Nueva Lente, por ejemplo, ofrecimos a nues-
tros lectores un “Especial Infrarrojo” en el que la mitad de le 
revista estaba al revés, representando sin duda un sufrimiento 
para nuestros lectores de aquella época. Sin embargo, ese “su-
frimiento estético” intentábamos compensarlo con la inclusión 
de portafolios internacionales como los correspondientes a 
Francisco Hidalgo, Haskins, James Bengston,  Bernard Plossu, 
Duane Michals y un largo etcétera.

Así se expresa el creador de la revista quien en ningún momento 
asevera que Pablo Pérez Mínguez y Jorge Rueda estuviesen en el inicio 
del proyecto editorial aunque pudiesen pulular por la redacción, como 
era habitual por aquel entonces que siempre hubiese fotógrafos ligados 
a las redacciones. En el caso concreto de Pérez Mínguez es un primo 
suyo, pintor, al que consultan los creadores en los orígenes.

Creo que estas pequeñas pinceladas son sufi cientes para expo-
ner como hace falta un estudio exhaustivo de las revistas españolas que 
de al traste con la infi nidad de bulos creados ya sea por intereses o por 
ignorancia.

Dicho esto quisiera hacer palpable que las revistas de fotografía 
especializadas tienen su origen en los boletines que comienzan a cir-
cular entre las agrupaciones fotográfi cas y es a partir de mediados del 
siglo XX con la introducción de la cámara de paso universal cuando se 
hace cercana la fotografía al ciudadano y aparecen las primeras revistas 
con precio de portada y venta en establecimientos, aunque hasta la dé-
cada de los ochenta del siglo pasado no se prodigaron. Es importante 
referenciar algunas de las grandes revistas de fotografía que han dejado 
huella histórica.
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Antecedentes
 La Fotografía (1864) 
 La Revista Fotográfi ca (Barcelona, 1881 y 1894) 
 La Fotografía (1886) 
 Novedades Fotográfi cas (Bilbao, 1891) 
 La Fotografía Práctica (Barcelona, 1894-1906) 
 Arte Fotográfi co (Sevilla, 1896) 
 La Fotografía (Madrid, 1901) 
 Daguerre, subtitulada “Sociedad de Fotógrafos Establecidos” 

(1904) 
 Graphos Ilustrado (1906-1907) 
 La Esfera (1914), Lux (Barcelona 1915) 
 El Progreso Fotográfi co (1914-1936) 
 Criterium (1921)
 La Revista Fotográfi ca (1923‐1926)
 Arte Fotográfi co (1927‐1928)
 Foto (1928‐1932)
 Art de la LLum (1932‐1936)
 Fotos (San Sebastián 1937)
 Sombras (1944‐1954) 

Como se puede apreciar las mismas cabeceras son utilizadas 
en diferentes ocasiones como nuevos conceptos editoriales. Arte Foto-
gráfi co es sin duda un referente en los inicios de la fotografía popular 
y de ella beben todos los fotógrafos que comienzan, y sin duda realiza 
una labor en la creación de afi ción y adeptos siendo por consiguiente 
la vía de comunicación entre todos los iniciados ya que en la mayo-
ría de sus páginas se encontraban artículos didácticos, divulgativos y 
portafolios que eran examinados con lujuria por todos aquellos que 
se iniciaban en la fotografía. Ha sido tachada la revista como una pu-
blicación dedicada a la fotografía artística y es insólito que los de-
tractores puedan escribir que esta revista no sea consecuente con su 
cabecera ARTE FOTOGRÁFICO.
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Carácter editorial de las revistas
Las revistas fotográfi cas españolas o las de cualquier país siguen 

varias ramas troncales y en nuestro caso tenemos las siguientes publica-
ciones que forman la medula espinal de las que han surgido las demás 
y de esta forma el carácter editorial es el siguiente:

Arte Fotográfi co: didáctica y con contenidos artísticos.
Nueva Lente: prodiga su frase “el todo vale”, es un revulsivo a lo forma-
lista.
Photovisión: carácter cultural y fi losófi co.
Foto Profesional: en sus diferentes cabeceras, surgida desde una asocia-
ción de profesionales
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Foto Ventas: dedicada a la divulgación de la fotografía entre los comer-
cios fotográfi cos.

Este es el tronco de prensa especializada y de él surgen todas 
las demás revistas, y de alguna manera emulan más o menos a las que 
tratan de copiar. Es lógico que cuando unas personas abandonan una 
editorial formen un proyecto muy parecido a lo que ya conocían y por 
consiguiente sus revistas poco aportan al panorama fotográfi co históri-
co, aunque para tener una visión exacta es necesario acudir a todas las 
publicaciones que han visto la luz en nuestro país si queremos conocer 
la historia con exactitud ya que en sus páginas se encuentra el devenir de 
todo lo ocurrido en lo referente a fotógrafos, eventos y equipos.
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Debería escribirse un capítulo completo o si cabe una publica-
ción, dedicada a los boletines de las agrupaciones fotográfi cas, ya que 
de esta diversidad de títulos se obtendría el devenir de la fotografía des-
de el prisma de los fotógrafos asociativos: son proyectos, eventos, con-
cursos, inquietudes, etc.

Hemos comentado la esencia sobre las líneas editoriales que 
prodigan en las publicaciones fotográfi cas, y a ello debemos añadir las 
revistas que surgen dentro del comercio fotográfi co como obsequio a 
sus clientes, algunas de ellas referente por su alta calidad como pueda 
ser el caso de Aquí Imagen: las revistas que surgen en las asociaciones 
profesionales como Fepfi , Anigp-tv, etc.; y las revistas internacionales 
con versión española como Photo, Zoom o actualmente Digital Came-
ra. Como puente entre la prensa de quiosco y las agrupaciones surge 
La Cortinilla de muy efímera presencia.  Este es otro de los ejemplos 
que desmontan los comentarios vertidos por López Mondejar, ya que 
según el creador de la Cortinilla, Diego Pedra “Esta publicación surge 
como elemento de unión entre las agrupaciones para mostrar fallos de 
concursos y sus actividades”, en lo que tira por tierra la idea de que Arte 
Fotográfi co sea una publicación con un “carácter de boletín ofi cioso de 
las agrupaciones fotográfi cas”.

En otro concepto existen la re-
vistas dedicadas a los diferentes sec-
tores fotográfi cos como pueda ser el 
caso de La Fotografía Social o las de-
dicadas a la naturaleza, etc.

Un capítulo importante está 
ocupado por publicaciones editadas 
por las empresas fotográfi cas que se 
imprimen con carácter internacional, 
en ocasiones con ediciones traduci-
das, miles de revistas como por ejem-
plo Kodak, Polaroid, Hasselblad, etc.

En otro orden se encuentran 
las revistas vinculadas con la fotogra-
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fía pero que se producen en otros campos como puede ser el de la in-
formática.

La información fotográfi ca tam-
bién tiene presencia en publicaciones 
generales de arte como pueda ser el 
caso de Lápiz, Icónica, Nexus, Matador, 
El Paseante, Exit, Visual, Arteguía, etc. 
O también podemos encontrar el con-
cepto fotográfi co en revistas alternativas 
como El Canto de la Tripulación, Ten-
dencias, Heels, y un largo etcétera.

Pero la fotografía también tiene 
presencia masiva en National Geogra-
phic, revistas taurinas como 6Toros6 y 
Aplausos, deportivas o de otras diversas 
actividades.

En ocasiones asistimos a la transformación de la cabecera, sobre 
todo en asociaciones que cambian su junta directiva y esta a su vez de-
cide comenzar de cero y podemos observar que la veterana Hiposulfi to 
adopta el nombre de Fepfi  la Revista. Otro formato es el que surge con 
el patrocinio de estamentos como pueda ser Nueva Imagen.

El mundo editorial se somete 
a la evolución de la técnica. Sí se paso 
rápidamente de la tipografía al off set, 
ahora el relevo se hace del papel a lo vir-
tual, y con internet el mundo editorial 
ha migrado a la nueva plataforma con 
la particularidad de que ahora no se pa-
gan las altas facturas de imprenta y por 
tanto la proliferación de publicaciones 
es cuantiosa. No obstante, aunque los 
blogs propiciados por personas inde-
pendientes entran en competencia di-
recta con empresas editoriales, lo cierto 
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es que hoy existe un amplio abanico referente a la oferta que se presenta 
de publicaciones fotográfi cas y en consecuencia Arte Fotográfi co sien-
do consecuente con su posicionamiento de empresa de comunicación, 
opta por posicionar además de su revista impresa varias publicaciones 
en línea en el mercado. Así AF.es tiene como fi n el divulgar la obra de 
los fotógrafos emergentes españoles y ensayos publicados bajo la fi rma 
de doctores universitarios. El último proyecto trata de la divulgación de 
la fotografía que surge de los teléfonos inteligentes dotados con cámara 
y cuya cabecera tiene por  nombre Magazine SPG (Smart Photos. Ga-
llery) y surge como la Galería de Fotos Inteligentes

Al formato digital se suman los boletines de las agrupaciones 
fotográfi cas que desde su web ofertan el visionado de sus boletines. Las 
posibilidades que ofrecen los formatos digitales son infi nitos ya que se 
ofrece en un formato multimedia donde los lectores se convierten en 
una audiencia habida de información sensorial en la que el audio y el 
vídeo documentan de forma exhaustiva la información vertida. Aun-
que poco a poco estos formatos sustituyen a las publicaciones impresas 
es necesario adecuar el formato editorial a los conceptos de la edición 
y tener en cuenta que la información impresa es muy lenta a diferencia 
de la digital que es inmediata, mientras que para mostrar imágenes con 
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calidad solamente en el papel se recogen los elementos necesarios para 
gozar y disfrutar de una buena imagen. También el papel ofrece las po-
sibilidades de estudiar con más detalle los contenidos. Por consiguiente 
todo aquello que sea de carácter inmediato e informativo tiene su lugar 
en los formatos digitales y lo reposado en la impresión.

Evidentemente es necesario rea-
lizar un estudio de todo lo que se está 
presentando en los formatos digitales, 
aunque reconozco que es muy difícil el 
realizar un seguimiento absoluto por la 
gran proliferación de medios y el gran 
problema de lo digital es que desaparezca 
sin dejar rastro, mientras que en las edi-
ciones impresas siempre se encontrará la 
información.

Como se ha podido observar en este 
apasionante viaje, en el que les invito a in-
vestigar y conocer de primera mano la ver-

dadera historia de la fotografía española, el mundo de la imagen posee 
miles de formatos y de fotos que duermen entre la retícula impresa, a la 
espera de ser descubiertos por aquellos que con carácter deseen encon-
trar en la paginas dormidas la verdad y el porqué de la imagen escrita.

La información siempre será más 
fi able consultando multitud de fuentes que 
perfi lan el contenido de la investigación ya 
que con una tesela en la mano difícilmen-
te podemos defi nir el mosaico que se desea 
representar. 

Cambiará los conceptos, cambiará los 
formatos, pero la información, la historia de 
un medio, es la que es, y vulnerar su infor-
mación histórica por intereses de aquellos 
que llevan a cabo dicha documentación es 
grave como indica Yáñez Polo: “Es un fraude 
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a la historia de la fotografía…//… Gracias 
al dirigismo, verdadero virus, las fuentes 
bibliográfi cas para realizar la historia sue-
len estar frecuentemente contaminadas”.

Las revistas de fotografía recogen 
en sus páginas el quehacer histórico de la 
fotografía española, y consultando las pu-
blicaciones se puede obtener como res-
puesta la verdadera información. Todas las 
publicaciones son importantes, y aunque 
cada una de ellas tenga una línea editorial 
diferente, la suma de todas da como resul-
tado la verdad. El rigor y la ausencia de jui-

cios intencionados serán decisivos para que alguien honesto valore el 
pasado y presente de esta bella asignatura pendiente. 
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LA FOTOGRAFÍA MÁS ALLÁ 
DE UNA DISCIPLINA: 

PASADO, PRESENTE Y FUTURO

María Olivera Zaldua 
Universidad Complutense de Madrid

La fotografía no tiene aún su espacio en la Universidad, si bien 
el esfuerzo de profesionales e investigadores es constante, tanto desde 
la docencia como desde los proyectos de innovación, en los que se rei-
vindica sus valores, como es el caso “Imaginando” en la UCM (Sánchez 
Vigil, et al., 2011), que pretende la creación de un banco de imágenes 
libre de derechos generado por los alumnos para uso de profesores, in-
vestigadores y estudiantes (Figura 1). 

Los sucesivos proyectos para incorporar la fotografía a la uni-
versidad española en el último tercio del siglo XX fracasaron estrepi-
tosamente. Manuel López Rodríguez, director de la revista Nueva Foto 
Profesional, ya evidenciaba  a comienzos de los ochenta esta situación, 
que lejos de corregirse se ha mantenido y se mantiene. El artículo “Fo-
tografía: el desastre educativo”, comenzaba en 1983 con estas palabras: 
“¿Aspira usted a ser fotógrafo profesional? Pues Dios le ampare, herma-
no, porque el Estado español ha previsto que los ciudadanos podamos 
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convertirnos en médicos, abogados, historiadores del Arte, físicos nu-
cleares o ingenieros de montes, pero no fotógrafos” (López Rodríguez, 
1983: 7).

Figura 1. Portada del proyecto Imaginando. 
Facultad de Ciencias de la Documentación de la UCM 2011

Los estudios de fotografía, relacionados casi siempre con aspectos 
técnicos, se impartieron en las Escuelas de Artes y Ofi cios, sin tener en 
cuenta otros intereses de tipo histórico, comunicativo, artístico o docu-
mental. El cambio político hizo presagiar nuevas conductas, pero solo 
fueron espejismos porque la respuestas a la demanda de los profesiona-
les e investigadores no llegó. La Confederación Nacional de Fotógrafos 
Profesionales de España denunció en la Jornadas celebradas en marzo 
de 1982 que la situación era insostenible. En ese mismo evento el profe-
sor Luis Gutiérrez Espasa insistió en la necesidad de crear el Instituto de 
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Investigaciones y Experiencias Fotográfi cas, al modo de los ya existentes 
sobre Radio y Televisión o Cinematografía. La propuesta no cuajó y si-
guió a la espera, es obvio que de entonces a hoy la fotografía tiene otro 
papel en la universidad, pero no el que le corresponde, y su estudio tiene 
que ver más con el cambio tecnológico que con la propia fotografía.

La fotografía se ha vinculado a la Universidad con los estudios 
de comunicación audiovisual y de bellas artes, y con la implantación del 
Espacio Europeo de Educación Superior (Plan Bolonia) se han creado 
nuevos Grados y Másteres en el que se estudian ampliando el campo 
a otras disciplinas como la historia, la ciencia, la información, la do-
cumentación, etc. Son ejemplo el Máster en Gestión de la Documen-
tación y Bibliotecas de la Facultad de Ciencias de la Documentación 
de la Complutense, en la especialidad de  Medios de Comunicación, o 
Patrimonio Audiovisual en la Facultad de Ciencias de la Información 
de la misma Universidad, iniciado en el curso 2012-2013 (Figura 2 y 3). 

 

Figura 2. Manual de Documentación foto-
gráfi ca , Síntesis, 1999

Figura 3. Cuaderno de prácticas del Máster 
y Grado de la Facultad de Ciencias de la 
Documentación, 2013
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Como indica Celia Vega (2014), existen Grados de carreras uni-
versitarias donde la fotografía está presente pero no ocupa un lugar 
destacado dentro de los planes de estudio aunque cuenten con alguna 
asignatura, obligatoria pero la mayoría son de carácter optativas, en el 
caso de Arte o Bellas Artes, dando mayor importancia al dibujo, escul-
tura o pintura. En el caso de los Grados en Comunicación Audiovisual 
el panorama es similar, con ofertas de asignaturas obligatorias centra-
das en la técnica y en la práctica. 

Son solo dos los Grados ofi ciales de fotografía, uno en Barcelona 
y otro en Madrid, destinados a profesionales con el respaldo de entida-
des colaboradoras, que les ayudan con las instalaciones y profesores: el 
Centre de la Imatge i la Tecnologia Multimèdia (Barcelona), y el Taller 
de Artes de la Imagen (Escuela de Artes y Espectáculos,  Madrid). 

En cuanto a los títulos propios es de destacar el de la Universi-
dad Politécnica de Valencia, implantado en 2004 con un extenso pro-
grama de dos años de duración que comprende, desde la técnica y la 
creación hasta la preservación y difusión de fondos. Como indica su 
director, Pep Benlloch (2014), los alumnos se incorporan a la vida pro-
fesional con un gran nivel para involucrarse en galerías con obras pro-
pias, editores de publicaciones sobre imagen y fotografía o trabajar en 
laboratorios fotográfi cos y estudios.

Este título fi nancia proyectos propios, como es el caso de dfoto 
o de diferentes programas europeos como Europeana (Benlloch, 2014). 
El primero pretende generar un directorio fotográfi co para poder loca-
lizar fondos y contenidos de colecciones de fotografías tanto de institu-
ciones públicas y privadas españolas indicando la máxima información 
posible, su ubicación y el método de conservación. El segundo, más 
ambicioso y con poco tiempo de vida, pretende crear un repositorio 
europeo de colecciones fotográfi cas de más importancia en museos, bi-
bliotecas y archivos.

Todas estas iniciativas ayudan a que la fotografía tenga más pro-
tagonismo en nuestras vidas y desde su invención siempre han existido 
instituciones que se han interesado por conservar la memoria de una 
entidad como la Universidad Alcalá (Moreiro, 2014), con álbumes de 
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edifi cios, instalaciones, actos ofi ciales, eventos, fi chas de estudiantes, 
excursiones, actividades culturales, etc. 

Gracias a las nuevas tecnologías la Universidad Carlos III está 
llevando acabo un proceso de digitalizar material (Moreiro, 2014), des-
tacando las más representativas con la documentación necesaria para 
poder identifi carlo en un futuro. Otra de los aspectos de interés es el 
uso de Flick donde comparte y organiza sus fotografías digitales desde 
el 2010.

La Universidad Complutense, conserva fotografías en los mu-
seos complutenses, biblioteca y archivo destacando los fondos del Mu-
seo Textil (Figura 3), Archivo General, Biblioteca Complutense o Fa-
cultades de Medina, Veterinaria y Bellas Artes.

Estos fondos han servido para la realizar actividades como la 
conmemoración de los treinta años de la Facultad de Filosofía y Letras, 
en la exposición celebrada en el 2008 en el Conde Duque, comisariada 
por Santiago López-Río Moreno y Juan González Cárceles.

Figura 3. Ganaderos de Toledo. Colección Laurent. Museo Textil de la UCM
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La Universidad Complutense conserva seis grandes archivos 
y colecciones históricas de gran valor patrimonial (Gómez Cardenal, 
2012): el Archivo Lafuente Ferrari, conservado en la Biblioteca Mar-
qués de Valdecilla; placas fotográfi cas en la Facultad de Ciencias Fí-
sicas; las fotografías aéreas,  la colección de fotografías en cristal de la 
primera mitad del siglo XX y la colección de láminas en crista en la 
Facultad de Ciencias Geológicas; por último la colección de fotografías 
de Laurent conservadas en el Museo Textil, actualmente en el Museo 
del Traje del Ministerio de Cultura.

El archivo Lafuente Ferrari está formado por cerca de 12.000 
positivos en cristal de los siglos XIX y XX, de temática artística que han 
servido durante generaciones para la docencia (Figura 4). Las cuarenta 
placas Kodak IIIaF de cristal se han utilizado para desarrollar estudios 
y trabajos de investigación de astronomía entre los años 1986 y 1987 en 
la Facultad de Ciencias Físicas.

Figura 4. Colección Lafuente Ferrari. Biblioteca Valdecilla de la UCM
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Las tres colecciones conservadas en la Facultad de Ciencias 
Geológicas están ubicadas en distintos departamentos y en la bibliote-
ca. La colección aérea está ubicada en la biblioteca formada por más de 
quince mil imágenes desde los años cincuenta realizadas por la Fuerza 
Aérea estadounidense y española para realizar una cartografía topo-
gráfi ca y proyectos para conocer la morfología terrestre. La colección 
de fotografías de cristal, ubicada en el Departamento de Geodinámica, 
está formada por cerca de dos mil imágenes de geología del territorio 
español y fueron realizadas en la primera mitad del siglo XX. La última 
colección la componen láminas que se conservan en el Departamento 
de Paleontología, realizadas a mediados del siglo XX para el estudio, 
investigación y docencia llevado a cabo por el departamento. Está for-
mada por mil láminas con imágenes de fósiles y formaciones rocosas. 
Por último, una de las más interesantes la forman 164 albúminas del 
fotógrafo Jean Laurent conservadas en el Museo Textil con tipos y trajes 
regionales de distintas provincias realizadas para la boda de Alfonso 
XII en 1878.

A modo de conclusión
Con el fi n de incorporar los estudios de fotografía en la Univer-

sidad deben llevarse a cabo acciones conjuntas, además de actividades 
que pongan en común la problemática para el desarrollo.

La fotografía sigue siendo una materia con poca repercusión 
en la Universidad, aunque congresos, jornadas, cursos y actividades 
que se van difundiendo intentan cambiar este panorama. Asignaturas 
básicas como la historia de la fotografía, grandes fotógrafos, y orien-
tadas a leer y analizar una imagen tienen que incorporarse a las ca-
rreras universitarias para que tengan valor el patrimonio fotográfi co.

Fomentar proyectos de investigación o de innovación docente 
para recuperar el patrimonio de las facultades. Desarrollar proyectos 
para la conservación y la documentación de las fotografías difundién-
dolas en la web o las redes sociales para abrir la consulta a todo tipo 
de usuarios.
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Se hace imprescindible, por tanto,  establecer unos programas 
para recuperar los criterios de trabajo de la fotografía, de su valor pa-
trimonial.
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EL MÁSTER EN FOTOGRAFÍA DE LA 
UPV Y SUS CONSECUENCIAS EN 

LA INVESTIGACIÓN

Pep Benlloch Serrano 
Universitat Politècnica de València

La enseñanza de la fotografía en España
La formación en el campo de la fotografía en España continua 

siendo, a pesar de los casi 175 años transcurridos desde que Luis Aragó 
presentó el invento en la Academia de las Ciencias, escasa y de nula pre-
sencia en los planes de estudios ofi ciales de la universidades españolas.

La fotografía tuvo un marcado carácter amateur y el adiestra-
miento en sus técnicas se distinguió, hasta los años 70 del siglo XX,  
por sus connotaciones autodidactas. Esta característica supuso siempre 
un cierto estancamiento en cuanto a la investigación y le confi rió a la 
fotografía de la época un marcado carácter mimético en lo referente a 
temas y estilos, dado que, no solo se trasmitían las técnicas sino tam-
bién los motivos a fotografi ar. 
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A partir de los años 30, los recién fundados foto-clubs pronto 
asumirían las tareas de formación de sus asociados. La característica 
principal de esta formación se basaba en contenidos tecnológicos y de 
adiestramiento en el funcionamiento de las cámaras y los procesos quí-
micos para el procesado de películas y copias.

En los años 70 aparecen escuelas y centros privados especializa-
dos en la enseñanza de la fotografía que aunque estaban centrados en 
las técnicas y procesos pronto evolucionaron hacia una formación más 
abierta e introdujeron contenidos de historia de la fotografía. El caso 
más importante fue el Centre Internacional de Fotografía de Barcelona 
(CIFB) fundado por Albert Guspi en 1978, que recogía experiencias 
anteriores desarrolladas en Barcelona y seguía las pautas marcadas por 
el International Center of Photography de New York fundado por Cor-
nell Capa. El CIFB albergó una sala de exposiciones y una escuela de 
fotografía que, a pesar de la marcada tendencia documentalista de sus 
profesores, se inclinaba por una concepción de la fotografía más crea-
tiva. El CIFB se fundamentaba en la concepción de la fotografía como 
un arte popular y de comunicación de masas y tenía como objetivo la 
formación de fotógrafos tanto profesionales como creativos. 

Con similares planteamientos surgieron en España a fi nales de 
los 70 y principio de los 80 otras experiencias como el Fotocentro en 
Madrid, Spectrum en Zaragoza o Visor en Valencia, que propugnaron 
un cambio en la concepción de la fotografía.

Mientras tanto las Escuelas de Bellas Artes se convierten, en 
1979, en Facultades de Bellas Artes y pasan a tener la consideración 
de estudios universitarios. En el primer plan de estudios y en su re-
forma de 1982, la fotografía entra a formar parte del nuevo programa 
de estudios. Esta circunstancia fue utilizada para que en algunas fa-
cultades, por presión del colectivo de fotógrafos, más conscientes de 
la importancia que esta forma de expresión artística tenía en Europa 
y Estados Unidos, se  procurara el ingreso como profesores de desta-
cados autores del momento.

En el caso concreto de la Universitat Politècnica de València, 
aparece una asignatura en el plan del 79, pero el crecimiento de la do-
cencia en fotografía no llegará hasta la implantación del nuevo plan de 
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estudios con la estructura de asignaturas obligatorias y optativas en el 
año 1990. A pesar de este crecimiento la fotografía no alcanzó el nivel 
que la realidad imponía y prácticamente se quedó en algunas asignatu-
ras optativas.

En estas circunstancias y avalados por la experiencia profesio-
nal acumulada fuera de la universidad, desarrollamos un plan de estu-
dios de máster en el que se pudiera impartir una docencia en fotografía 
acorde con el protagonismo que la misma ocupaba en el mundo de la 
practica artística contemporánea. Se estudiaron diferentes programas, 
tanto americanos como europeos, y se optó por la creación de un pro-
grama con tres postgrados, de forma que con la combinación de dos 
de ellos se pudiera conseguir una titulación de máster, el Máster en 
Fotografía Arte y Técnica o Máster en fotografía Arte e Historia. Los 
postgrados son: Fotografía en el Arte Contemporáneo, Fotografía Pro-
fesional e Historia de la Fotografía. La implantación de dicho programa 
se realizó en el año 2004 y hasta el momento se han llevado a cabo cinco 
ediciones ininterrumpidamente.

Este programa nace con la vocación de convertirse en plan de 
estudios de calidad y limita el número de alumnos a 20, supone un 
cambio importante en el panorama de la docencia de la fotografía, 
porque incorpora una fuerte carga lectiva de la fi losofía y las teorías 
de la fotografía (30 créditos), impartidos por especialistas de diversas 
universidades y países como Alex García Duttmann, Serge Tisseron, 
Jean-François Chevrier, Catherine David, Joan Fontcuberta, Daniel Ca-
nogar, José Díaz Cuyas y Estrella de Diego, entre otras, que, al igual que 
la procedencia de los alumnos supone el que se haya convertido en un 
programa internacional.

Los resultados, pasados diez años del inicio, empiezan a ser evi-
dentes. En el campo artístico ya hay alumnos que se encuentran entre la 
nómina de artistas de algunas galerías y que han sido distinguidos con 
premios importantes en convocatorias nacionales, del mismo modo 
hay también estudiantes del máster que aparecen como editores de pu-
blicaciones sobre imagen y fotografía. En el campo profesional, existen 
laboratorios de impresión digital y estudios de fotografía profesional 
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regentados por ex alumnos del máster. Todo ello nos anima a continuar 
profundizando y aplicando todas aquellas mejoras que se proponen en 
constante análisis y debate con los alumnos de cada curso.

Siendo como es un título propio, el Máster en fotografía de la 
Universitat Politècnica de València genera unos benefi cios, que desde 
su inicio, se destinan a la fi nanciación de un laboratorio de investiga-
ción (Laboratorio para el estudio de los materiales fotográfi cos con-
temporáneos) que ha desarrollado proyectos propios como dFoto o ha 
participado en diferentes programas europeos del área Europa Culture 
o Europeana.

El proyecto dFoto
En el campo específi co del patrimonio documental la evolución 

de las tecnologías y la globalización en el acceso a la información ha 
comportado una nueva mirada hacia las colecciones de fotografías ya 
existentes, el crecimiento de su valor histórico y económico, y la toma 
de conciencia de la fragilidad de las fotografías originales. En esta últi-
ma década se ha constatado también el deterioro irreversible de ingen-
tes cantidades de documentos debido a la mala calidad de los materiales 
originales y de las malas condiciones ambientales en las que estos mate-
riales se han conservado. También hemos de mencionar la aparición de 
bancos de imágenes asociados a la fotografía amateur, como Flickr, o la 
distribución de materiales visuales para usos masivos en web…

La historia de la fotografía es una más de las caras del poliedro 
de la Historia Contemporánea, o para aquilatar más el concepto, de 
la Historia del Tiempo Presente -según hasta donde queramos dilatar/
contraer la cronología del fenómeno estudiado-, que afortunadamente 
se está convirtiendo, conforme pasa el tiempo, en una disciplina más 
valorada por los profesionales del medio fotográfi co, así como en una 
fuente documental de primera magnitud (Figura 1). 
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Figura 1. Página principal de Dfoto (www.dfoto.info)

La fotografía es un medio que desborda un único marco cultu-
ral e institucional. Se materializa como arte, como documento histórico, 
como medio de ilustración y educativo, como página impresa, etc., por 
ello sus espacios discursivos pueden ser diversos: el archivo, la biblioteca 
y el museo entre otros, a pesar que la frontera en relación a la integración 
de la fotografía en uno u otro tipo de espacio es muy débil, en nuestra 
opinión es coherente y legítimo que las fotografías formen parte de cual-
quiera de estos espacios discursivos. La fotografía como medio no puede 
ser seleccionada en función de un único valor y, por lo tanto, es imposible 
e innecesario hacer una división univoca que sea válida.

Tanto en la órbita de los Estados Unidos como en la de los paí-
ses europeos más avanzados, la década de los setenta signifi có para la 
fotografía el inicio de su doble institucionalización como materia aca-
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démica y museística. Se puede argüir que con anterioridad la fotografía 
ya había recibido un tratamiento universitario y era coleccionada en mu-
seos. Lo cual es cierto; pero es a partir de esos años cuando su implanta-
ción se popularizaría entre las estructuras canonizadoras del saber y de la 
cultura. Tal proceso de difusión y valorización, obviamente, vino acom-
pañado por la imbricación de la fotografía en la escena del arte contem-
poráneo, así como por la dinamización de un mercado de la fotografía 
como objeto artístico. Desde entonces también, la fotografía se ha senti-
do periódicamente en la necesidad de repensar su historia. Gran parte de 
este reconocimiento se debió a que las imágenes generadas desde los pio-
neros del invento a estos momentos fueron conservadas en buen estado 
por archivos y colecciones lo que las preservó de su destrucción.

En el Estado Español está por defi nir la historia de la fotografía, 
si bien en los últimos años se ha avanzado de manera considerable en 
esta tarea, también hay que considerar que se ha realizado de forma 
inconexa y diseminada. Entre las causas que generan esta endémica 
situación: la ausencia de área de conocimiento de fotografía en la uni-
versidad, falta de investigación del medio y su historia, el tradicional 
desprecio por este soporte en los ámbitos culturales, situación de igno-
rancia y desconocimiento de los archivos y colecciones fotográfi cas de 
nuestro país, etc.

Ante este panorama y con la  pretensión de generar un sólido pun-
to de partida para erradicar esta situación, con el fi n de que no se conti-
núe destruyendo nuestro patrimonio fotográfi co, este proyecto pretende 

Generar una cartografía de las colecciones fotográfi cas 
en el Estado Español en una web en acceso abierto.

Este portal además de recoger las diferentes colecciones foto-
gráfi cas, facilita los datos básicos de la colección como son propiedad y 
ubicación, situación del archivo o colección, tipos de soportes, condi-
ciones de conservación, reservas para la reproducibilidad...
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Esto nos permite no sólo diseñar una cartografía de los fondos 
y de las colecciones fotográfi cas del Estado Español, ubicándolos geo-
gráfi camente y profundizando en sus contenidos para poder acceder, 
por primera vez, a una valoración exacta de la dimensión e importancia 
de nuestro patrimonio fotográfi co desde sus orígenes, en el siglo XIX, 
hasta la actualidad. 

La ausencia de un inventario de fondos y colecciones de foto-
grafía nos impide precisar la dimensión exacta de nuestro patrimonio 
fotográfi co conservado en la actualidad. 

La realización de este proyecto, nos ayuda a determinar:

Objetivos específi cos

Esta linea de investigación aspira a poder concentrar en el pro-
yecto que aquí se presenta un directorio en acceso abierto, la localiza-
ción y contenidos de los fondos y colecciones de fotografía españoles 
con el fi n de poder ofrecer a investigadores y docentes una guia de con-
tenidos para su difusión e investigación. Este directorio generará un 
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mayor grado de conocimiento de nuestro patrimonio fotográfi co y po-
sibilitará, en el momento de su creación, un gran recurso informativo 
en el futuro Centro Nacional de Fotografía. Así se trata:

1. Localizar, estudiar y clasifi car el conjunto de fondos y colec-
ciones fotográfi cas existentes en el Estado Español. Colateral-
mente, esto permitirá dimensionar este patrimonio.

2. Conocer con certeza, mediante la redacción de fi chas de con-
tenidos, qué es lo que hay en estos fondos y colecciones de fo-
tografía, dónde están ubicados y en qué estado se encuentran 
los materiales conservados.

3. Creación de una web en acceso abierto de archivos, fondos y 
colecciones, concentrando toda la información posible y dis-
ponible sobre los mismos.

4. Poner a disposición de las instituciones, colectivos o inves-
tigadores interesados, toda la información relacionada con 
las colecciones y fondos fotográfi cos de España, a través de la 
web en acceso abierto.
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ARCHIVOS INSTITUCIONALES Y 
DOCENCIA SOBRE IMÁGENES EN LA 

UNIVERSIDAD CARLOS III DE MADRID

José Antonio Moreiro González 
Universidad Carlos III de Madrid

Introducción
La imagen está presente en cada una de las actividades diarias. 

Tanto testimonia las producciones culturales como las tareas científi -
cas. Pero especialmente tiene protagonismo en los diversos y múltiples 
tipos de tareas propias de la comunicación social. Esta potenciación de 
los mensajes gráfi cos ha tenido un ascenso vertiginoso gracias a la web. 
En paralelo, los archivos de imágenes crecen por días, tanto en las redes 
sociales, como en las empresas e instituciones o en los medios.

La fotografía visualiza los problemas sociales, políticos o cultu-
rales, por lo que se convierte en documento testimonial (Gaskell, 1996). 
Al interés actual por estudiar la historia de las empresas e instituciones, 
aparece estrechamente unido el de la fotografía de carácter histórico. La 
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cámara fotográfi ca es un instrumento que constata hechos y vivencias 
retrospectivamente (Barthes, 2006). Como conjunción de estos facto-
res, se alcanza una visión de la fotografía como documento esencial 
para estudiar la historia de una institución, de las diferentes necesida-
des que cubre, así como de la sociedad que en ella se refl eja. Al registrar 
los hechos por los que ha pasado la sociedad, pero también las socieda-
des, ha llevado a estas a conservar las imágenes para formar colecciones 
especializadas.

A lo largo de su vida activa, muchas instituciones han ido colec-
cionando recursos documentales fotográfi cos. Con ellos suelen formar 
archivos en los que se depositan elementos de gran valor para la memo-
ria de una entidad. O incluso las empresas e instituciones los ofrecen 
como forma de comunicarse con sus usuarios a través de los portales 
corporativos dentro de sus estrategias de comunicación y marketing. 
De forma que, mediante la web, una organización puede informar de 
todo tipo de noticias y novedades, y facilitar el acceso a cualquier in-
formación acerca de la empresa, entre las que se incluyen fotografías e 
imágenes audiovisuales (Esrock y Leichty, 1998). El mismo medio que 
ha favorecido la distribución de fotografías, Internet, supone sin duda 
un amplio escaparate en el que promover esas imágenes. Aunque, la 
descarga de fotografías se caracteriza por la escasez de material dis-
ponible ya que son muy pocas las compañías que permiten descargar 
imágenes de su repositorios.

Es frecuente que las empresas ofrezcan fotografías de sus pro-
ductos, de sus plantas de trabajo o de sus recursos humanos, principal-
mente de los directivos, con el fi n de mostrar su identidad y trayectoria 
a través de un archivo fotográfi co accesible. Sirva como ejemplo de este 
tipo de actuaciones la seguida por el servicio SEAT S.A. Communica-
tions que oferta en su web corporativa, como primera de sus misiones, 
noticias de actualidad de la empresa, pero también un archivo de foto-
grafía y vídeo con los productos que a lo largo de la historia ha fabrica-
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do esta marca, por más que dedique la mayor atención a los automóvi-
les de la marca actualmente en venta[1].

Desde una perspectiva documental, las consecuencias de esta 
doble fi nalidad son diferentes para las empresas e instituciones:

− Por una parte, contribuyen a la identidad visual corporativa.

− Por otra, sirven para formar archivos fotográfi cos.

Precisamente que las fotografías se hayan producido y conser-
vado en el seno de una institución garantiza la interpretación contex-
tual de su mensaje, ya que “únicamente en este marco institucional 
adquieren peso y pueden imponerse signifi cados que de otro modo 
podrían ser discutibles” (Tagg, 2005: 9). Por más que la primera misión 
no consista en archivar y custodiar, siempre necesaria instrumental-
mente, pero sobre la que se impone la de dar soporte digital para que 
los usuarios puedan acceder a los contenidos. Las imágenes tienen dos 
destinatarios: los internos, miembros de la organización; y los externos, 
con una variedad de propósitos (Iglesia et al., 2011: 691).

Archivos fotográfi cos e instituciones universitarias 

La fotografía refl eja los hechos históricos sucedidos en la uni-
versidad o que a ella se refi eran. Con los ejemplos analizados a conti-
nuación queremos mostrar los contenidos que afectan a esas fotografías 
en las que se conserva la historia y la imagen de las universidades. Así, 
la fototeca de la Universidad de Alcalá contiene principalmente fotos 
de edifi cios e instalaciones. Aunque también las ofrece de algunos edi-
fi cios históricos de la ciudad, junto a un apartado dedicado a Actos 
ofi ciales y eventos, y otro a Estudiantes y libros. Los 125 álbumes que 

[1] http://seat-mediacenter.info/es-content/proc
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ofrece están clasifi cados en 52 niveles, con un total de 7173 imágenes[2]. 
Ofrece también galerías el gabinete de fotografía de la universidad, con 
viajes, excursiones, actividades culturales y científi cas de la Universi-
dad de Alcalá y del entorno geográfi co en que esta se sitúa.

La Universidad de Sevilla cuenta con una fototeca dependiente 
del Laboratorio de Arte que agrupa imágenes en diferentes soportes. 
Su origen se concibió como complemento a una biblioteca dedicada 
a apoyar el estudio de la Historia del Arte[3]. El acceso se facilita me-
diante un catálogo clasifi cado en 117 entradas, entre las que aportan 
mayor número de documentos están las de Arquitectura, lógico según 
los orígenes, con 16950 fotos, Pintura con 9706, Escultura con 9648, 
Reproducciones, 1895 y Dibujo con 1016. Se complementa con 10 se-
ries de fotos de edifi cios y obras artísticas y monumentales de la ciudad. 
Cuenta esa universidad también con una Videoteca ofrecida a través 
del Servidor de video de la Universidad de Sevilla, aunque no está acce-
sible en la actualidad. Existe un proyecto de campus virtual en Second 
Life que abarcaría una Biblioteca desde la que se accedería de forma 
fácil y sencilla a los fondos bibliográfi cos, pero también a los archivos, 
tesis, fondo antiguo y a la fototeca. 

Por su parte, la Biblioteca Histórica Marqués de Valdecilla de 
la Universidad Complutense tiene un archivo fotográfi co de carácter 
histórico con los fondos del Partido Comunista de España y con los ar-
chivos fotográfi cos de los periódicos El Alcázar y El mundo obrero. Pero 
también dispersos en muchos archivos y bibliotecas departamentales o 
sectoriales, notorios por sus colecciones de fotos e imágenes los de His-
toria de América, el Archivo Rubén Darío. Cuenta con numerosos ar-
chivos relacionados con la Historia del Arte, de los que hay una relación 
en Fotografía y documentación. Eprints Universidad Complutense[4]. 

[2] http://foto2.difo.uah.es/fototeca/gallery/albums.php

[3] http://fototeca.us.es/descripcion.jsp

[4] http://photoblog.alonsorobisco.es/2014/01/fotografia-y-documentacion-
eprints.html
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La Universidad de Barcelona, además de uno de carácter general 
de la entidad, cuenta con un archivo fotográfi co dependiente del servi-
cio de Publicaciones y Ediciones. Asimismo la Universidad de Castilla- 
La Mancha cuenta con una fototeca digital en red.

Como se deriva de los ejemplos comentados, una gran parte de 
esos fondos fotográfi cos de las universidades corresponde a fotogra-
fías de edifi cios e instalaciones, también de personas destacadas en el 
organigrama organizativo, por lo común completando los currículos 
de estos personajes. También se refl ejan procesos como la enseñanza, 
el deporte, la vida académica, la vida en los colegios mayores, etc. Jun-
to a los logotipos y símbolos todas estas fotografías son una fuente de 
información muy atractiva cuando se trata de determinar la identidad 
e imagen de esos centros (Tapia, 2011: 116). Respecto a los usuarios 
de estos fondos fotográfi cos de universidades se puede distinguir entre 
quienes se forman o se relacionan laboralmente con la entidad, como 
alumnos de grado y de postgrado, profesores, personal de administra-
ción o trabajadores de centros relacionados con la universidad. Y, por 
otra parte, personas ajenas a las actividades universitarias que acuden 
desde una perspectiva de interés general o de consulta para establecer 
o crear comunicación.

La fotografía institucional y el archivo de fotos en 
la Universidad Carlos III de Madrid

La UC3M es nativa digital. De modo que sus expedientes, pro-
cedimientos y gestiones administrativas nunca tuvieron custodia en 
papel. Si bien no todas las fotos que pertenecen a las colecciones ins-
titucionales son digitales, por lo que se ha hecho, y se continua en 
ello, tareas de digitalización. En el caso de los documentos de imagen 
están gestionadas y accesibles en un doble servicio, aunque con estre-
cha interconexión. 

De ellos, el más antiguo se gestiona desde el Archivo general de 
la universidad. Se trata de un archivo de fotografía que depende, desde 



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía.

216

su puesta en funcionamiento, del servicio de Recursos Humanos. Fun-
cionalmente está vinculado a la Secretaría General de la Universidad, 
de modo que la conexión con este servicio se hace desde la página web 
del Secretario General[5].

Al Archivo general llega documentación audiovisual remitida 
desde las diferentes unidades académicas y administrativas de la Uni-
versidad. Esa documentación se ha originado en reportajes contratados 
a profesionales del sector. Una vez transferidos los originales al Archivo 
General, se someten a un proceso de valoración y selección del que se 
derivan nuevas copias de los originales de segunda generación que se 
fi jan en CDROM. Las imágenes fi jas se registran en formato PCD, las 
imágenes en movimiento en formato MPEG 1 y los registros sonoros 
en formato MP3. En el caso del archivo de imágenes se busca que recoja 
aquellas fotos representativas de la memoria de la universidad. 

Se cuida mucho la selección de la información a digitalizar de 
acuerdo con los  criterios de uso administrativo o de aplicación durante 
la fase activa de las fotografías y diapositivas. La selección se efectúa 
de acuerdo con la utilidad de las imágenes para la gestión administra-
tiva presente y futura (Edmonson, 2004: 31) y se hace por la unidad 
administrativa que encargó el reportaje. Cada reportaje conforma una 
unidad documental.

Está un tanto sobrepasado para enfrentarse al gran número de 
fotos que se han generado a lo largo de la existencia de la universidad, al 
tiempo que continúa recibiendo fotos, cuando aún le falta completar los 
procesos de digitalización (Moreiro, 2000). El fondo está prácticamente 
todo digitalizado, ya que solo falta por escanear un 15% de los fondos 
más antiguos de la universidad. Existe en este extremo un problema de 
selección rigurosa de los fondos a escanear, pues muchas de las fotos 
más antiguas que se guardaban en álbumes están muy deterioradas.

El archivo depende del servicio de Recursos Humanos. Debería 
de tener mayor operatividad para responder a las necesidades del Ser-

[5] http://uc3mclara:8080/OPAC-UC3M/jsp
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vicio de comunicación institucional de la Universidad, en cuyo caso se 
prefi ere acudir a las redes sociales como luego veremos. Sin que esto 
impida que exista una unidad de red compartida entre ambos servicios 
universitarios. 

Como sucede en otros archivos fotográfi cos universitarios, las 
grandes clasifi caciones del fondo tienen un eje que está fi jado por:

− Edifi cios e instalaciones

− Personas

− Actos institucionales

En lo relativo a construcciones arquitectónicas, es destacable la 
atención que el archivo manifi esta al único edifi cio de la universidad 
protegido por su carácter de bien histórico, el Sabatini del campus de 
Leganés. Se puede seguir todo el proceso de reforma de ese edifi cio. 
Hay que destacar también el edifi cio del nuevo Campus de Puerta de 
Toledo que cuenta con protección ambiental, aunque su escaso tiempo 
de pertenencia a la universidad no ha generado aún una colección muy 
representativa. Junto a los que se refl eja de forma especial el crecimien-
to de los diferentes campus y cada uno de los edifi cios que los integran.

Por lo general, interesa conservar personajes fotografi ados indi-
vidualmente (primeros planos y medios planos), en grupos, etc. Como 
en otros casos, se descartan las imágenes técnicamente defectuosas, así 
como el material deteriorado.

Por otra parte, se distinguen los actos que presentan un marca-
do carácter institucional, que se identifi can por su singular representa-
tividad e interés para la Universidad. Se les puede reconocer al incluir-
los en la clase Actos Institucionales de Primer Orden. Entre los que se 
sitúan las Aperturas de Curso académico, las celebraciones del Día de la 
Universidad y las Investiduras de doctores honoris causa, junto a otras 
reuniones generales de alta representatividad como entrega de meda-
llas y homenajes. El resto, se consideran actos Institucionales de segun-
do orden. Entre estos destacan los reportajes de cada uno de los actos 
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de lectura de tesis realizados en la universidad hasta el año 2008. Cada 
reportaje tiene una descripción del contenido que abarca. Cabrían aquí 
además conferencias, fi rma de convenios, actividades deportivas, jor-
nadas, inauguraciones, tomas de posesión, visitas, conciertos, y otras de 
la vida académica y universitaria.

Se gestiona a través del programa CLARA que tiene la sufi ciente 
funcionalidad, pero que con el paso de los años se ha vuelto escasa-
mente intuitivo. CLARA es un soft ware de EVER/DOCUMENTICA, 
que en la actualidad tiene otro programa más reciente, Flora para apli-
car el archivo a la web. Con EVER hay un contrato de mantenimiento 
de, pero que no implica desarrollo de nuevas aplicaciones. Está enla-
zado con el OPAC aunque la accesibilidad es complicada. Una opción 
de mejora podría venir de adaptar soft ware libre, como ICA-ATOm // 
Archivist Toolkit. Se buscaría contar con la misma herramienta para el 
archivo administrativo y el de imagen, con lenguajes de marcado.

De mayor actualidad y agilidad es la fototeca que gestiona el Ser-
vicio de comunicación institucional de la Universidad. “La cultura, está 
empezando a dejar de comportarse principalmente como una memoria 
de archivo para hacerlo, en cambio, como una memoria de procesa-
miento, de interconexión de datos y sujetos de conocimiento” (Brea, 
2007: 13). Este servicio ha abierto un gran archivo en Flickr accesible 
desde la home de la universidad[6], de manera que actúa como un ar-
chivo público de fotografías de la universidad. Su fi nalidad es distribuir 
las imágenes de carácter corporativo, compartirlas en alta resolución y 
tenerlas disponibles para cualquier usuario o seguidor interesado. No 
cabe duda de que Flickr ha traído un gran cambio a la hora de com-
partir, almacenar y organizar las fotografías digitales. La gestión de las 
fotografías es más fácil que en los archivos tradicionales, con la ventaja 
añadida de disponer de ellas donde quiera que estés.

La colección de fotos accesible en Flickr (Figura 1) se distribuye 
en 270 álbumes que reúnen fotografías posteriores al año 2010.  Se cla-

[6] www.flickr.com/photos/eventosuc3m/sets



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía.

219

sifi can por criterios institucionales y fotográfi cos. El proceso de entrada 
de álbumes con la actualidad de la universidad es continuo, siempre des-
de el criterio marcado por la comunicación institucional más adecuada. 
Los álbumes guardan fotografías de cada uno de los campus de la univer-
sidad: Getafe, Leganés, Colmenarejo, Puerta de Toledo y Parque cientí-
fi co. Estos álbumes refl ejan la vida diaria dentro de cada campus: aulas, 
bibliotecas, salas de estudio, talleres, estudios, lugares de encuentro, re-
sidencias universitarias, instalaciones deportivas,… Por más que estén 
muy resaltadas la originalidad y el atractivo de las construcciones arqui-
tectónicas y de las obras escultóricas. Otros álbumes atienden a las más 
diversas actividades académicas: conferencias, seminarios, talleres, foros, 
congresos, tertulias, mesas redondas, reuniones científi cas, presentación 
de libros, seminarios, debates, homenajes y días especiales. Asimismo, es 
muy relevante el refl ejo de los actos de apertura de curso y del día de la 
universidad, junto a los de toma de posesión, de los actos de bienvenida 
a los alumnos, de entrega de premios, inauguraciones, foro de empleo 
y jornadas de puertas abiertas.  En defi nitiva, atienden a comunicar de 
manera directa y testimonial la vida diaria de la universidad con todas las 
circunstancias de la convivencia académica, humana y social. 

Figura 1. Página de Flickr de la Universidad Carlos III
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Lógicamente, por razones de seguridad, todas las fotografías 
disponibles en Flickr cuentan con un repositorio de reserva.

La propia web de la universidad contiene fotos de páginas de 
información estable que se cambian en plazos temporales largos. Mien-
tras que las fotos del slider de la home, por lo general un grupito con-
formado por cuatro fotos, se cambian cada mes como muy tarde. Lo 
habitual en las fotografías de noticias es cambiarlas aproximadamente 
cada semana. Las fotos de campaña cambian de continuo de acuerdo 
con la vigencia de la campaña a la que corresponden. Si bien las fotos 
de las campañas de grado lo hacen cada seis meses.  

También desde la página web de la Universidad Carlos III de 
Madrid se puede enlazar directamente con YouTube para localizar y 
reproducir vídeos cuyo contenido está relacionado con la universidad. 
Permite hacer descargas libres de calidad. La bienvenida la dan una se-
rie de vídeos en los que estudiantes de diversas titulaciones exponen 
sus razones para estudiar en nuestra Universidad. Junto a los cuales se 
atiende a la participación de la Universidad con Lawyerpress Tv con el 
fi n de celebrar unas Tertulias Jurídicas, cuyo objetivo es analizar dife-
rentes aspectos de la realidad social. Otro gran apartado lo forma una 
colección de vídeos con entrevistas a profesores y personal de la univer-
sidad o que ha realizado en ella alguna actividad académica o cultural.  

Desde la “Sala de prensa” (Figura 2) sita en la web de la univer-
sidad[7] se accede a los vídeos producidos en los canales uc3m y strea-
ming de actos. Contienen los que se han generado en cualquiera de los 
canales ofi ciales de la universidad, tanto los que constan en Youtube 
como los de ARCA (aplicación propia). En streaming de actos se re-
cogen también Vídeos de carácter docente, de divulgación científi ca, 
etc… pues permite enlazar con diferentes canales de docencia, así como 
con los canales: Institucional, con 313 vídeos con actos institucionales, 
entrevistas a personalidades, reportajes corporativos y vídeos promo-
cionales. Otros 130 vídeos de Divulgación científi ca que incluyen las 

[7] www.uc3m.es/ss/Satellite/UC3MInstitucional/es/PortadaMiniSi-
teC/1371207183934/Sala_de_Prensa
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noticias de Divulgación científi ca generadas en la universidad: Proyec-
tos de Investigación y Eventos para Difusión social de hechos científi -
cos protagonizados por investigadores de la Universidad. Finalmente 
otra gran clase la forman 44 vídeos de Arte y Cultura, sobre danza, teatro, 
actuaciones de la orquesta y el coro universitario, eventos culturales y ar-
tísticos, actividades e instituciones participantes en el Pasaporte cultural.

Figura 2. Página “Sala de prensa”

Respecto a la difusión de la documentación audiovisual, son 
frecuentes las peticiones que se resuelven prestando las imágenes por 
correo electrónico mediante archivos en formato JPG. Asimismo se 
pueden prestar en CD en especial cuando se requieren resoluciones de 
alta calidad en las reproducciones. Los formatos comprimidos MPEG 1 
y MP3 de vídeo y audio respectivamente pueden ser reproducidos con 
el soft ware multimedia del entorno Windows. Además ambos llevan 
incorporados de origen, un programa autoejecutable que permite su 
reproducción en el caso de que el usuario no dispusiera del soft ware 
adecuado.

Respecto a los criterios de selección para las grabaciones de ví-
deo los aplica directamente el Archivo General. Cierto es que el archivo 
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no custodia demasiados vídeos, aunque les hay de claro interés para la 
historia de la institución, como el primer vídeo publicitario de la UC3M.

Los miembros integrantes de la comunidad universitaria, tam-
bién los ciudadanos en general, tienen derecho reconocido para acce-
der a los documentos audiovisuales que están disponibles para consulta 
gratuita en las instalaciones del Archivo General o a través de entre-
ga de copias a cargo del solicitante. Para solicitar los documentos hay 
que cumplimentar un formulario que se encuentra a disposición de los 
usuarios en la página Web del archivo y que se puede enviar por fax o 
por correo electrónico cuando se trate de consultas externas.

Actividades académicas sobre fotografía y docu-
mentación en la UC3M

La actividad académica más señalada de la Universidad Carlos 
III de Madrid en relación a los estudios fotográfi cos se ha realizado a 
través de las Jornadas Imagen, Cultura y Tecnología. Se organizaban 
en torno a la fotografía como fuente documental para la historia. Con 
ellas se quería crear un lugar de encuentro y discusión científi ca sobre 
la fotografía desde la doble perspectiva de lo tecnológico y lo cultural.

La primera de estas Jornadas se celebró el año 2002, la quinta y 
última lo hizo el año 2006. Bien es cierto que en el año 2008 pasaron 
a establecerse como Congreso Internacional sobre Imagen, Cultura 
y Tecnología, que conoció una primera edición ese año 2008, y una 
segunda el año 2010. Los responsables iniciales de la organización de 
estos eventos fueron la profesora Pilar Amador, por parte del Instituto 
de Cultura y Tecnología Miguel de Unamuno, mientras que por el de-
partamento de Biblioteconomía y Documentación lo fue Jesús Roble-
dano. Las ponencias que se han presentado a lo largo de sus sucesivas 
ediciones ofrecen diferentes perspectivas sobre el uso de la imagen en 
la sociedad. Todas ellas, tanto las presentadas a las Jornadas como a 
los Congresos, están accesibles a texto completo en el archivo abierto 
de la universidad.
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La actividad relacionada con la imagen ha llevado al Instituto 
de Cultura y Tecnología a contar con un programa titulado “Imagen 
y Nuevos Modos de Ver” para atender a la cultura de la imagen bajo 
la coordinación de Gerard Imbert. También celebra desde el año 2005 
una Jornadas de Historia y Cine, que el año pasado en su sexta edición, 
se centraron en el papel de los fotógrafos como cronistas de su tiempo 
a través del cine. Para fi nales del presente año tienen organizado ya un 
seminario sobre Fotografía e Historia: “Descubriendo el Madrid de la 
Guerra Civil a través de la Mirada de Santos Yubero”.

Respecto a la formación reglada el estudio de la fotografía desde 
la perspectiva documental ha sido atendido en asignaturas tanto de los 
anteriores primer y segundo ciclos, como del actual grado. Así, en el 2º 
curso de la Licenciatura en Documentación se impartía la asignatura 
“Análisis de contenido” cuya unidad didáctica 6: “Técnicas de indiza-
ción y resumen de los documentos y activos de información no textual” 
incluía el tema 11: Análisis de contenido de documentos no textuales: 
imagen fi ja y en movimiento. En la licenciatura en Comunicación Au-
diovisual había una asignatura llamada “Documentación y patrimonio 
audiovisual”, que tenía dos temas sobre documentación fotográfi ca”. 
Actualmente, en el Grado en Información y Documentación, en cuarto 
curso se oferta la asignatura optativa: Documentación audiovisual[8].

Otras asignaturas relacionadas con la imagen se imparten en el 
Grado en Comunicación audiovisual en el 2º año: “Análisis de la imagen 
audiovisual”; Así como en la optativa “Teoría y técnica de la fotografía”. 
En el grado en Periodismo se ofrece en 4º curso: “Fotoperiodismo e 
imagen digital”. Asimismo, en el grado en Ingeniería de sistemas audio-
visuales de imparte en el tercer año: “Tratamiento digital de la imagen”.

Si miramos al postgrado, se destaca el Máster en Documenta-
ción Audiovisual, título propio de la UC3M ofrecido a través del Insti-
tuto de Documentación y Gestión de la Información “Agustín Millares”. 
Ha tenido 12 ediciones y, aunque no se haya ofertado en el curso 2013-

[8] www3.uc3m.es/reina/Fichas/Idioma_1/210.13400.html
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2014, sí que se ha desglosado algunos de sus contenidos en diferentes 
cursos de especialista. Puesto que la herencia audiovisual se deposita 
en colecciones custodiadas en empresas de televisión, archivos, fi lmo-
tecas y fototecas, bibliotecas y museos, este máster busca contribuir a la 
formación de profesionales capaces de afrontar con garantías de éxito 
las tareas de preservación y explotación de los archivos audiovisuales[9]. 

Dentro del Programa de Máster en Investigación en Documen-
tación en su asignatura “Evolución de los vocabularios documentales: de 
los tesauros a los mapas semánticos. Bases y modelos”, el módulo 8 aten-
día al “Texto y semántica en el análisis de la imagen fi ja y audiovisual”.

Consideración fi nal
Cada una de las universidades españolas, tanto públicas como 

privadas, disponen de recursos fotográfi cos archivados y organizados. 
Ofrecen la ventaja potencial de ser reutilizados en su página Web y 
abrir su consulta sin límite a los posibles usuarios. Esos archivos se han 
convertido en fuente de información inigualable para recorrer la histo-
ria, la propia identidad y la imagen de las distintas universidades.

La fotografía fi ja acontecimientos, actos destacados, personas y 
personajes de especial signifi cado en la vida universitaria, igual que en 
cualquier otra institución.
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Introducción
La fotografía ha tardado mucho en incorporarse como materia 

académica en los estudios universitarios en España, lo cual no es más 
que la consecuencia lógica del escaso interés que esta disciplina suscita-
ba dentro del ámbito de la investigación y la docencia en nuestro país. 
No sorprende entonces que, en la década de los 80, las primeras apor-
taciones relevantes al estudio de la historia de la fotografía en España 
provinieran de ámbitos ajenos al universitario (Vega, 2008: 47-52). No 
obstante, esta falta de interés no afecta únicamente a la Universidad 
sino que puede extenderse al conjunto de una sociedad que no entiende 
(o no entendía) el valor cultural de la fotografía. Pese a todo, parece que 
en los últimos años se han producido una serie de cambios positivos 
en el estudio y la valoración de la imagen fotográfi ca que permiten ser 
moderadamente optimistas al respecto. 
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La intención de este artículo es comprobar si verdaderamente se 
está avanzando en esta dirección o si se ha estancado esta tendencia en 
el contexto de adaptación al Espacio Europeo de Educación Superior. 
Algunos de los objetivos generales del estudio son: 1) conocer el núme-
ro de asignaturas de fotografía en varios grados afi nes a esta disciplina; 
2) saber cuántos y qué tipo de estudios universitarios específi cos de 
fotografía se imparten en España y 3) realizar una valoración y sacar 
conclusiones de los resultados obtenidos.

Es necesario, antes de comenzar, aclarar qué se entiende aquí 
por fotografía, puesto que dada la naturaleza del hecho fotográfi co, su 
estudio puede abordarse desde múltiples puntos de vista y diferentes 
ramas de conocimiento. Así, la fotografía puede ser considerada como 
objeto artístico, bien cultural, medio de comunicación de masas, medio 
de expresión artística, objeto documental... En este caso se ha optado 
por una comprensión lo más amplia del medio fotográfi co, motivo por 
el cual la metodología de trabajo ha consistido en analizar los planes 
de estudio de los grados universitarios en: Bellas Artes, Comunicación 
Audiovisual, Conservación y Restauración de Bienes Culturales, Histo-
ria del Arte, Información y Documentación, Periodismo y Publicidad 
y Relaciones Públicas, todos ellos susceptibles de incluir asignaturas de 
fotografías planteadas desde distintos enfoques. Además también se 
han revisado las guías docentes de estudios universitarios específi cos 
de grado y posgrado en fotografía. Este trabajo se ha realizado con la 
intención última de arrojar luz sobre la situación que vive la fotografía 
en la enseñanza universitaria en España. 

La fotografía en los estudios de grado en España 
En este capítulo se presentan los datos obtenidos del análisis de 

las asignaturas de fotografía ofertadas en los grados de: Bellas Artes, 
Arte y Diseño, Comunicación Audiovisual, Conservación y Restaura-
ción de Bienes Culturales, Historia del Arte, Información y Documen-
tación, Periodismo y Publicidad y Relaciones Públicas 
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Grados en Bellas Artes, Arte y Diseño

La fotografía está presente en todos los grados en Bellas Artes, 
Arte y Diseño a través de al menos una asignatura específi ca, en algunos 
casos optativa y en otros obligatoria. Sin embargo esto no signifi ca que 
la fotografía ocupe un lugar destacado en el programa de estos estu-
dios, puesto que se le dedica mucho menos espacio que a otros medios 
tradicionales como pueden ser la pintura, la escultura o el dibujo. El 
Grado en Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia[1] es el 
que más asignaturas dedicadas en exclusiva al medio fotográfi co ofrece, 
en total 6, todas ellas de carácter optativo: Procedimiento fotográfi cos; 
Fotografía y procesos gráfi cos; Imagen-foto y comunicación gráfi ca; La 
fotografía en el arte contemporáneo; y Dirección de fotografía[2].

Las asignaturas de fotografía impartidas en los grados en Arte 
tienen un carácter fundamentalmente práctico, reservando poco espa-
cio para el estudio de la historia del medio. Las dos únicas universidades 
cuyos grados en Bellas Artes incluyen asignaturas de Historia de la fo-
tografía son la Universidad de Zaragoza, con una asignatura obligatoria 
de Historia de la fotografía y otros medios audiovisuales y la Universidad 
de Castilla La Mancha con dos asignaturas, una obligatoria de Historia 
de la Fotografía y una optativa de Historia de la fotografía impresa.

Grados en Comunicación Audiovisual

En los años 70, con la apertura de las primeras facultades de 
Ciencias de la Información, los estudios de Periodismo, Cine, Televi-

[1] También destaca esta Facultad en la lectura de tesis sobre fotografía, con 21 tra-
bajos, situándose únicamente por debajo en número de tesis de fotografía leídas de la facultad 
de bellas artes de la Universidad Complutense  de Madrid. Vid. SÁNCHEZ VIGIL, Juan 
Miguel, MARCOS RECIO, Juan Carlos y OLIVERA ZALDUA, María (2014). “Tesis docto-
rales sobre fotografía en la universidad española. Análisis de su producción y dirección (1976 
- 2012)”. Revista Española de Documentación Científica 37 (1), enero-marzo 2014, p. 6.

[2] Para este artículo solo se han tenido en cuenta las asignaturas exclusivas de 
fotografía o en las que la fotografía juega un papel principal. Se han desestimado asignaturas 
como comunicación audiovisual puesto que aunque en la mayoría de los casos incluyen temas 
de fotografía en sus guías docentes, abarcan un temario más amplio. 
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sión, Publicidad y Relaciones Públicas salieron de las Escuelas Ofi ciales 
y llegaron a la Universidad. Esto supuso un aumento de la presencia 
de la fotografía como materia académica en la institución universita-
ria. Actualmente se han multiplicado el número de facultades de Cien-
cias de la Información que ofrecen grados con contenidos semejantes 
pero distinta denominación. En este apartado, bajo el nombre gené-
rico de Comunicación Audiovisual, se han analizado los grados en: 
Audiovisual y Multimedia, Cine, Cine y medios audiovisuales, Cine y 
televisión, Comunicación, Comunicación Audiovisual, Comunicación 
Cultural, Comunicación Digital, Comunicación y Multimedia, Multi-
media, Multimedia y Artes Digitales. 

En más de un 70% del total de estos grados se ofertan asignatu-
ras de fotografía y de éstas más de la mitad son de carácter obligatorio. 
Al igual que sucede en los grados en Bellas Artes, las aproximaciones 
que se hacen en los grados en Comunicación Audiovisual se mueven 
principalmente en el ámbito de la práctica fotográfi ca y de la técnica. 
Cabe destacar la importancia en estos estudios de la asignatura Direc-
ción de fotografía, en la que se imparten técnicas de iluminación foto-
gráfi ca orientadas a la práctica televisiva o cinematográfi ca. 

En este caso la Facultad de Comunicación y Documentación 
que más asignaturas de fotografía incluye en su plan de estudios es la 
de la Universidad de Málaga: Historia de la Imagen Fija (obligatoria), 
Técnica y edición de la Imagen Fija (obligatoria), Fotografía de creación 
(optativa) y Dirección de fotografía (optativa). Solo en este grado y en el 
grado en Comunicación Audiovisual de la Universidad de Extremadura 
cuentan con asignaturas especializadas en la Historia de la Fotografía.

Grados en Conservación y Restauración de Bienes Culturales

En España existen siete grados en Conservación y Restauración 
de Bienes Culturales y seis de los mismos cuentan con asignaturas espe-
cífi cas de fotografía, pero no de preservación de materiales fotográfi cos 
como cabría pensar sino exclusivamente de documentación fotográfi ca. 
Algunas de las denominaciones de estas asignaturas de son: Documen-
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tación fotográfi ca, Técnicas fotográfi cas de documentación o Fotografía 
y documentación aplicada al estudio de los bienes culturales. Es cierto 
que se incluyen temas de conservación y restauración de fotografías en 
asignaturas como Técnicas de conservación de documentos gráfi cos pero 
no podemos ignorar el hecho de que la fotografía tiene unas caracte-
rísticas específi cas que hacen que requiera de unos cuidados distintos 
a los de los grabados o los dibujos. Esto viene a poner de relieve, desde 
mi punto de vista, la escasa valoración del patrimonio fotográfi co como 
bien de interés cultural y su consideración como herramienta auxiliar.

Grados en Historia del Arte

El caso de los grados en Historia del Arte es quizá uno de los 
más representativos de la mala situación que vive la fotografía en la 
Universidad española. De los veintisiete que existen diez no ofrecen la 
posibilidad de cursar asignatura(s) específi ca(s) de fotografía y de los 
otros diecisiete solo el de la Universidad de Málaga oferta dos asigna-
turas: Estética y Lenguajes de la Fotografía (obligatoria) e Historia de 
la fotografía (optativa). Es además curioso observar cómo una misma 
asignatura como es la de Historia de la Fotografía se incluye como for-
mación básica en algunos grados en Historia del Arte, como asignatura 
obligatoria en otros, como optativa en la mayoría y en muchos no se 
oferta. La escasez de asignaturas de fotografía en los Grados en Historia 
del Arte contrasta con la abundante presencia de asignaturas de cine. 
En algunos casos llega a haber hasta cuatro asignaturas de cine frente a 
una o ninguna de fotografía.

Grados en Información y Documentación 

La presencia de la fotografía en los Grados en Información y Do-
cumentación también es mínima. A excepción de la Universidad Com-
plutense de Madrid, ninguna de las otras universidades que ofrecen este 
tipo de estudios cuenta con asignatura(s) específi ca(s) sobre documenta-
ción fotográfi ca si bien es cierto que otras asignaturas como: Indización y 
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recuperación de documentos audiovisuales (Universidad de Salamanca); 
Gestión de fondos y colecciones de imágenes (Universidad de Zaragoza); 
Documentación Audiovisual (Universitat Oberta de Catalunya; Univer-
sidad Carlos III de Madrid y Universidad de Extremadura); Documen-
tación en Medios de Comunicación (Universidad de Coruña) incluyen 
contenidos relacionados con la materia. Pese a todo, es importante des-
tacar que no es lo mismo el patrimonio audiovisual que el patrimonio 
fotográfi co y que por tanto requieren estudios diferenciados. 

Grados en Periodismo y en Publicidad y Relaciones Públicas

En los grados en Periodismo y en Publicidad y Relaciones Pú-
blicas se realiza una aproximación al hecho fotográfi co muy específi ca. 
En estos estudios se aborda una pequeña parcela de la fotografía, la que 
tiene relación con el periodismo gráfi co en el primer caso y con la pu-
blicidad en el segundo caso. Esta fragmentación es característica de los 
estudios de fotografía en general y muchas veces difi culta la compren-
sión global del fenómeno fotográfi co. 

Los estudios específi cos 
En este apartado se citan las diferentes titulaciones de grado y 

de posgrado en fotografía que actualmente pueden cursarse en la uni-
versidad española y se recogen datos sobre: el año de puesta en marcha 
de dichos estudios, las universidades que los ofertan, las escuelas en las 
que se imparten (cuando no dependen exclusivamente de la universi-
dad), el tipo de contenidos que aparecen refl ejados en la programación, 
etc. con el fi n de identifi car, clasifi car y valorar la labor que se está ha-
ciendo en este campo.

Estudios de Grado

Antes de que España adaptase su modelo universitario al Es-
pacio Europeo de Educación Superior no existía ninguna titulación 
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universitaria en fotografía. Las únicas posibilidades para la formación 
de profesionales en este sector eran los ciclos de grado medio y grado 
superior en imagen o las escuelas privadas. La creación de un grado en 
fotografía supone por tanto una novedad y un avance en la enseñanza 
de la fotografía en el ámbito universitario. Actualmente existen tres gra-
dos ofi ciales de fotografía (aunque uno está pendiente de aprobación), 
dos están en Madrid y uno en Barcelona. Además hay dos titulaciones 
propias[3], una ofertada por la Universitat Abat Oliba CEU de Barcelona 
y otra por la Universidad Europea de Madrid. Todos ellos están pensa-
dos para estudiantes que deseen dedicarse a la fotografía desde el punto 
de vista profesional y/o creativo y a excepción de las titulaciones de la 
Universidad Europea de Madrid, en los demás casos existe un convenio 
entre las universidades y escuelas de arte o de imagen. Esto confi rma 
la escasez de profesores universitarios capacitados y/o interesados en 
impartir materias relacionadas con la fotografía, especialmente cuando 
se trata de asignaturas de carácter técnico, muy abundantes en este tipo 
de titulaciones. (Tabla 1; Figura 1).

Universidad Titulación Entidades colaboradoras
UAOCEU Graduado Superior / Diplo-

ma Fotografía Profesional y 
Creación Contemporánea

Idep Escola Superior d’Imatge i 
Disseny

UPC Grado en Fotografía y 
Creación Digital

CITM Centre de la Imatge i la 
Tecnologia Multimèdia

URJC Grado Ofi cial Universitario 
en Fotografía

TAI Escuela de Artes y 
Espectáculos 

UEM Grado en Fotografía* -
UEM Título Propio en Fotografía -
*Pendiente de aprobación

Tabla1. Estudios de grado en fotografía por universidades y titulación

[3] Los títulos no oficiales o propios son creados por las Universidades y  no tienen 
validez oficial dentro del EEES. Para más información sobre el funcionamiento del sistema 
universitario español vid. http://universidad.es/es/en-espana/estudiar-en-espana/el-sistema-
universitario-espanol
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Estudios de posgrado

Los estudios de posgrado tienen como fi nalidad la especializa-
ción del estudiante en su formación académica, profesional o investiga-
dora. Además de los másters ofi ciales también existen másters propios, 
y títulos de experto universitario y de especialista universitario. La prin-
cipal diferencia entre los títulos ofi ciales y los no ofi ciales es la validez 
de los primeros en todo el territorio nacional y en el Espacio Europeo 
de Educación Superior y la mayor fl exibilidad de los segundos acorde a 
las demandas de “aprendizaje a la carta” propuestas por el EEES.

En España se ofertan en la actualidad 25 títulos de posgrado 
en fotografía de los cuales únicamente es de carácter ofi cial el Más-
ter Universitario en Patrimonio Audiovisual, Historia, Recuperación y 
Gestión de la Universidad Complutense de Madrid. En lo que respecta 
a los contenidos de estos estudios, en su mayor parte están dedicados a 
la formación de fotógrafos profesionales siendo los títulos de Especia-
lista Universitario en Gestión de Fondos Fotográfi cos de la Universidad 
de Murcia y la Diplomatura de Posgrado en Gestión, Preservación y 
Difusión de Archivos Fotográfi cos de la Universitat Autònoma de Bar-
celona los únicos con un perfi l distinto de alumno que no es el de fo-
tógrafo, sino que tienen como cometido formar investigadores en el 
ámbito de la Historia y profesionales de la Recuperación y la Gestión 
de Fondos Fotográfi cos. También hubo otras iniciativas, una por parte 
de la Universidad Camilo José Cela en colaboración con B19 Fotografía 
de hacer un Máster universitario en gestión y conservación fotográfi ca 
tomando como modelo el MA in Film and Photography Preservation 
and Collections Management de la Ryerson University de Toronto que 
no se llegó a poner en marcha por falta de matrícula; y otra por parte de 
la Universitat Politècnica de València con el curso de Especialista Uni-
versitario en Historia de la Fotografía, enmarcado dentro del Máster en 
Fotografía y que se dejó de impartir en 2012 (Tabla 2)
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Univer-
sidad Titulación Nº de 

edición
UPV Máster en Fotografía. Arte y Técnica 6ª Edición 
UPV Diploma de Especialización en Fotografía y Arte 6ª Edición 
UPV Diploma de Especialización en Fotografía Profesional 6ª Edición
UV Máster en Fotografía 1ª Edición
UMH Experto Universitario en Artes Visuales, Fotografía y Proyecto 

Creativo Personal 2ª Edición 

UMH Experto Universitario en Fotografía Aplicada 1ª Edición 
UM Especialista Universitario en Gestión de Fondos Fotográfi cos 1ª Edición 
UCAM Máster título propio en Fotografía Técnica y Expresión UCAM 

FOTOGENIO 1ª Edición

URJC Máster en Fotografía Digital Artística y Creativa ---
URJC Máster en Fotografía Digital de Publicidad y Moda ---
URJC Máster en Fotografía Documental y Fotoperiodismo ---
UEM Máster Internacional en Fotografía ---
UCM Máster Universitario en Patrimonio Audiovisual. Historia, Recupe-

ración y Gestión 2ª Edición

UPF Máster en Fotografía y Diseño 5ª Edición
UAB Diplomatura de Posgrado en Fotografía y Diseño Editorial 3ª Edición 
UAB Posgrado online de Gestión, Preservación y Difusión de Archivos 

Fotográfi cos 2ª Edición

URL Posgrado en Fotografía Digital ---
UAOCEU Posgrado en Fotografía ---
UAOCEU Posgrado en Fotografía Digital: Retoque Fotográfi co y Postproduc-

ción 3D ---

UAOCEU Posgrado en Fotografía Publicitaria ---
UAOCEU Posgrado en Fotografía de Moda ---
UAOCEU Posgrado en Fotografía Documental y Reportaje ---
UDG Máster en Fotografía 3ª Edición
UNIA Experto Universitario en Fotografía y Comunicación Gráfi ca ---

Tabla 2. Estudios de posgrado en fotografía por universidades y titulación
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De las veinticinco titulaciones once están concentradas en Cataluña, seis 
las ofertan universidades de la Comunidad Valenciana, cinco se imparten 
universidades madrileñas, dos la Universidad de Murcia y una la Universi-
dad Internacional de Andalucía. En el mapa (Figura 1) se puede observar 
gráfi camente la distribución de este tipo de enseñanzas en el territorio es-
pañol, incluyéndose también los lugares en los que se imparten asignaturas 
de fotografía en los distintos grados expuestos en el apartado anterior.

Figura 1. Mapa de los estudios de fotografía en España por provincias. En verde oscuro los lu-
gares en los que la fotografía tiene mayor importancia en el ámbito universitario y en blanco 

las zonas en las que no existe la posibilidad de cursar este tipo de enseñanzas.

Conclusiones
La fotografía continúa siendo, en términos generales, una ma-

teria de poca repercusión dentro del ámbito universitario español aun-
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que es cierto que existe un creciente interés desde las universidades 
por ofertar especializados en fotografía, enfocados casi siempre en la 
formación práctica artística y/o profesional. En muchas ocasiones es-
tas titulaciones nacen fruto de la colaboración con escuelas de arte por 
una carencia de profesores universitarios capacitados para impartir este 
tipo de materias. En cualquier caso y pese a la puesta en marcha en es-
tos años de estudios específi cos de grado y especialmente de posgrado 
en fotografía cabe preguntarse si esto responde a un verdadero interés 
por parte de la institución universitaria en avanzar en el campo del es-
tudio y la investigación de esta disciplina.

Aspectos como la historia de la fotografía, la documentación foto-
gráfi ca o la conservación y restauración de materiales fotográfi cos siguen 
teniendo muy poco peso dentro de la enseñanza superior en España. 
Esto es consecuencia y al mismo tiempo causa de la escasa valoración 
del patrimonio fotográfi co. Un ejemplo de ello es la anulación del Máster 
universitario en gestión y preservación fotográfi ca de la UCJC en cola-
boración con B19 Fotografía que no llegó a ponerse en marcha por falta 
de alumnos matriculados y la del curso de Especialista universitario en 
Historia de la Fotografía de la UPV que dejó de impartirse en 2012. 

Podría concluirse que aún queda mucho por hacer para con-
seguir que la fotografía ocupe el lugar que le corresponde dentro de la 
institución universitaria en España y que por tanto y gracias a la im-
plantación de estudios de calidad puedan formarse personas especiali-
zadas que hagan avanzar en el conocimiento de esta ciencia. 
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ACTORES CAMBIANTES 
DE LA FOTOGRAFÍA: 

OTROS USOS DE LA IMAGEN

Juan Carlos Marcos Recio 
Universidad Complutense de Madrid

“El futuro pertenece a los Millenials. Entendidos en tecnología, 
con gran presencia en las redes sociales y una diversidad sin 
precedentes, los jóvenes de hoy crecen en un mundo que está 
cambiando rápidamente”.

Melchor Sangro. Director Latinstock

Introducción
Los grandes retos a los que se enfrenta la fotografía desde hace 

dos décadas con la llegada de los medios digitales están dando sus pri-
meros resultados. La fotografía además de mostrar conceptos, ideas, 
sentimientos, acciones, se ofrece como soporte para la información en 
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los medios de comunicación; para dar fuerza expresiva a la publicidad; 
para convertir un blog de texto en un lugar de imágenes; para hacer 
más atractivo e interesante cualquier sitio web y, en defi nitiva, para 
cualquier comunicación que se desee realizar, allí está la fotografía.

En el marco del I Congreso Internacional de Documentación 
Fotográfi ca: “175 aniversario de la Fotografía”, celebrado en la Facultad 
de Documentación en abril de 2014, se ofrecieron distintas versiones 
del uso de la fotografía, su conservación, su recuperación y también del 
futuro al que se enfrentan las colecciones fotográfi cas; todo ello con el 
fi n de concienciar a la sociedad, las instituciones y los interesados en 
este campo de que la fotografía tiene un presente, muestra un pasado y 
nos da pautas para convivir en el futuro. La fotografía es la memoria del 
pasado que se convierte en provenir para la sociedad.

En este congreso participé como moderador de la mesa redon-
da que analizaba los medios de comunicación, el uso y consumo y las 
alternativas que tienen los medios digitales para sacar partido comuni-
cativo a las imágenes. Se trataron tres frentes importantes, dos relacio-
nados directamente con el periodismo y el tercero con la publicidad. La 
prensa fue protagonista en el caso de los medios escritos, por parte del 
profesor del Valle: “Los contextos de la fotografía en prensa” y la otra 
presentación corrió a cargo del profesor Ayala: “Proyecto ABC Foto”. 
Cerró la mesa, el también profesor Baixeras con un análisis de la foto-
grafía publicitaria y la formación.

Este texto, no ofrece un resumen de las ideas allí aportadas, ni 
una refl exión de los conceptos vertidos; lo que se ofrece ahora son nue-
vos actores que están interviniendo en los procesos de la fotografía, con 
importantes tendencias hacia otra manera de usarla y qué están hacien-
do algunos de los principales bancos de imágenes en su transición hacia 
lo digital. Esta versión avanza a procesos ya iniciados hace al menos 
una década que ahora se completan con resultados todavía desconoci-
dos en el mercado de la imagen, especialmente en la publicidad donde 
los avances han sido más signifi cativos.
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Fondos fotográfi cos en las redes: grandes cifras 
para el debate

El mundo se volvió defi nitivamente multimedia. La historia de-
muestra que el texto impreso sostuvo la cultura durante varios mile-
nios. La lectura fue el único medio de aprendizaje y transmisión del 
conocimiento. Y aún lo sigue siendo, pero perdió fuerza frente a la ima-
gen, especialmente fotografía y vídeo. ¿En qué sistema educativo actual 
no se contempla un alto número de imágenes y vídeos para hacer más 
efectiva la educación?

Casi sin querer, de forma silenciosa, ha llegado una nueva ge-
neración impulsada por internet y las redes sociales, que buscan a tra-
vés de la imagen crear y compartirla, ser protagonistas, equipararse a 
otras personalidades del mundo; en defi nitiva, sentirse importantes por 
compartir lo que hacen cada día.  Los usuarios, consumidores diría un 
publicitario, quieren construir su propia historia y mostrarla al mundo. 
Y lo hacen con cierta regularidad, sin dejar pasar detalles insignifi can-
tes; por eso, hay usuarios que se conectan al menos 5 veces al día en una 
red social.

El gran reto de las redes sociales es saber cuántos forman parte 
activa de ellas. Cada día se dan de alta cifras millonarias que van cre-
ciendo en el tiempo y aún no se ha llegado al vértice de la pirámide. 
Pero, lo que de verdad importa, es saber el número activo de personas 
en cada sitio social. Son datos estadísticos, fundamentales para la pu-
blicidad. Cada lugar de internet tiene un control sobre quién está/no 
está participando. Incluso, algunos señalan que si dejas de ser activo 
durante un tiempo, te dan la baja, pero no siempre es verdad. Por ejem-
plo, recientemente, Twitter señaló que si todos sus seguidores inactivos 
se convirtieran en activos (es uno de sus retos actuales) alcanzaría una 
cifra importante, ya que podría recuperar 580 millones de usuarios le-
gítimos inactivos y, eso, supondría una línea enorme de crecimiento 
para esta empresa.

Si se hace una búsqueda sobre las fotos que se suben a Facebook, 
Twitter, Google+, LindkedIn, Instagram, Pinterest y Picasa, los resul-
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tados son impensables. Todas estas redes sociales vieron aumentar su 
número de usuarios, especialmente la primera, que sigue manteniendo 
el mayor número de usuarios y, lo que es más importante, son los usua-
rios activos. 

Pero las cifras marean y no todas son coincidentes. Hay quienes 
ofrecen datos de fotos subidas por segundo, por minuto, por día, y hasta 
por año. En realidad, quien tiene esos datos son las propias compañías y 
no siempre los facilitan. Empezando por Facebook, que es el sitio al que 
más fotos se suben por día. En un estudio en el que participó Facebook 
se precisan las cifras sobre usuarios y fotografías: “A focus on effi  ciency: 
a whitpaper from Facebook, Ericsson and qualcomm”. Cifras del último 
trimestre de 2012 indican que se subieron un promedio de 350 millones 
de fotos diarias. Pero esa cifra sigue creciendo. Así, unos meses después, 
vinieron a ampliar esos datos, en este caso por parte de un miembro de la 
compañía, Rick Armbrust, encargado de Desarrollo de Negocio de la red 
social, quien indicó que los usuarios soben una media de 300 millones 
de fotos todos los días a Facebook. Por tanto, la cifra supera con creces 
los 350 millones anunciados por Facebook en febrero de 2012. A todo 
ello se suman los datos hechos públicos sobre el tamaño existente de su 
biblioteca de fotos, que ya alcanza más de 250.000 millones de imágenes. 
Por concretar, se suben 4.000 fotos cada segundo.

A esos fondos se pueden sumar los de la compañía Instagram, 
que en abril de 2012 fue comprada por Facebook, y que ya posee 200 
millones de usuarios activos al mes. En el caso de la fotografía, se suben 
por día unos 60 millones de imágenes y se estima que llevan compar-
tidas más de 20.000 millones de imágenes desde el lanzamiento de la 
aplicación en 2010. En cifras sería: “130 millones de usuarios, 16.000 
millones de fotos, 5 millones de fotos se suben cada día, 8.000 usua-
rios interaccionan cada segundo con una fotografía, 1.000 comentarios 
cada segundo y 5 millones de vídeos se compartieron el día del lanza-
miento de Instagram Vídeo” (Rodríguez, 2014).

Otros autores, entre ellos Horaczek, señalan que en Facebook 
se cargan un nivel muy elevado de imágenes. “Facebook siempre ha 
sido un poco reticente a cerca de cuántas fotos exactamente se ponen 
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en un período de tiempo, pero han comentado en ocasiones que son 
más de 6.000 millones de fotos al mes. Es probable que, incluso, más de 
esos datos. Para compararlo, el servicio Flickr de Yahoo! Ha conseguido 
cerca de 8.000 millones de fotos durante todo su recorrido” (Horaczek, 
2013). Por su parte, Manuel Moreno, señala que “si lo comparamos con 
los 3,5 millones de fotos diarias que suben los usuarios de Flickr a esta 
red social, la cifra de nota que estamos hablando de la mayor red social 
de fotografías del mundo”. Y, de cara al futuro, un reciente estudio de 
Yahoo! Explica que en 2014, al menos 880.000 millones de fotos serán 
tomadas si continúa la tendencia actual, según refi ere Horaczek. 

Todas estas cifran abren un debate sobre cómo hacer frente al 
análisis, la clasifi cación y la conservación. Los fondos se han conver-
tido en enormes depósitos de imágenes que aún desconocen su desti-
no fi nal. Mientras las redes sociales sumas usuarios/consumidores, les 
ofrecen un espacio y lugar para que carguen y difundan sus imágenes; 
la publicidad es la que sostiene esos grandes depósitos. La pregunta a 
resolver sería ¿Qué sucederá en breve con esos millones de fotos? ¿Exis-
ten duplicados, copias de seguridad, en otros servidores? ¿Hay límites 
para la capacidad física se seguir este ritmo de crecimiento? Ni siquiera 
los altos cargos de las compañías citadas con anterioridad saben que 
harán con los fondos fotográfi cos que tan generosamente han ido do-
nado los usuarios. Es un reto grande, casi una revolución la que hay 
que experimentar para poner a salvo todas las imágenes que llegan a 
estas redes sociales. Por otra parte, esos responsables esperan que los 
propios usuarios guarden copias de las fotos que suben a las redes, pero 
no siempre sucede de esa manera.

¿Por qué no otra revolución de la fotografía?
Hace ya una década que las cámaras digitales eran populares. 

Impactaron en aquel tiempo tanto como ahora el móvil, sobre todo en 
las generaciones más jóvenes. Hoy esa simbiosis entre móvil y fotogra-
fía es una realidad que ha permitido que algunas de las redes sociales 
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más poderosas vivan gracias a la fotografía, a las imágenes que genero-
samente donan millones de usuarios.

Quizás la palabra revolución asuste, pero es exactamente eso: 
la fotografía nunca antes experimentó un cambio tan signifi cativo. A 
lo largo de un siglo ha ido descubriendo avances importantes, pero de 
verdad se hizo mayor cuando un pequeño aparato llamado teléfono 
móvil decide incorporar una cámara fotográfi ca, muy básica al princi-
pio y hoy con grandes prestaciones, incluso mejores que las que tenían 
un profesional hace dos décadas. Y todo ello gracias a una palabra: sim-
plicidad. Los procesos técnicos de la fotografía analógica fueron muy 
complejos para una gran parte de la población. Elementos como en-
foque, velocidad de obturación, composición de la foto, apertura de la 
lente eran situaciones que el no profano ignoraba. Todo lo que sabía era 
disparar, apretar el botón. Pero una vez tomada la imagen había que 
proceder a un revelado, mediante un proceso químico que ofrecía la 
imagen de la fotografía mientras iba tomando presencia física, pero que 
muchos odiaban por el olor y el tacto de los líquidos. Pues bien, todo es 
ahora más simple. Esos procesos han desaparecido y hoy existen millo-
nes de imagen tomadas en la última década con tecnología digital que 
se pueden emplear como fuente de información en un medio, en una 
estrategia de publicidad o en un libro para enseñar; siempre y cuando 
se respeten los derechos del autor de esa imagen. 

Entonces ¿No es esto una revolución? Los teléfonos se convier-
ten en sustitutos de las cámaras para la toma de fotografías (excepto 
para temas profesionales), pero ya hay medios de comunicación que 
ante la ausencia de un reportero o de un profesional de la fotografía 
optan por ofrecer una imagen de alguna persona que estaba en el lu-
gar de la información. Y es que existen cámaras como el iPhone 4s 
con una resolución de 8 megapíxeles; o las más actuales como Nokia 
Lumia 1020 que posee una cámara de 41 megapixels con estabiliza-
ción óptica de imagen, zoom 3x sin pérdida en fotos y 6x en vídeos 
720p, con una lente Carl Zeiss de 6 componentes, según se indica 
en el folleto comercial de su página web y Sony Ericsson Z2, con cá-
mara trasera de 20.7 megapixels con captura de video 4K, batería de 
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3000mAh, resistente al agua y un espesor de 8.2mm, según las especi-
fi caciones técnicas del producto.

Dos son las palabras claves de esta revolución: las fotos son más 
sencillas de hacer y el proceso es mucho más rápido. Estas dos ver-
tientes son fundamentales en los medios de comunicación, ya que la 
rapidez para publicar es una de las razones de peso que ofrecen los 
periódicos digitales, que ahora compiten con lugares como Facebook 
y/o Twitter donde las imágenes se suben en escasos segundos. La com-
petencia informativa está en llegar antes, pero los periódicos digitales 
parecen tener perdida la batalla, pues es en las redes sociales donde los 
usuarios se enteran antes de las noticias, porque al menos cinco veces al 
día se conectan y permanecen varias horas en esos lugares, con lo que 
muchas de las informaciones las reciben de otros amigos o personas 
que siguen en Twitter y Facebook. Por eso, algunos medios se han uni-
do a determinadas redes sociales con el fi n de compartir la información 
y que los periódicos digitales reciban usuarios a través de los enlaces 
de dichas redes. Se trata, según Eric Schmidt, CEO de Google, de un 
benefi cio compartido.

Además, la fotografía ha dejado de ser en los medios de comu-
nicación el “hermano pobre”, ya que la cultura visual de las nuevas ge-
neraciones es mayor y desean conocer la información a través de imá-
genes. Así se demostró en un estudio para compararlo con el texto, los 
enlaces y hasta los vídeos, donde la foto es el contenido compartido que 
capta más seguidores por parte de los miembros de una comunidad. El 
estudio publicado por Track Social en 100 marcas estadounidenses ac-
tivas en Facebook, la foto generó hasta 4 veces más “likes” o “me gusta” 
que otros tipos de posts (Figura 1). Esto viene a signifi car que los recur-
sos fotográfi cos en las redes sociales atraen mucho más, sobre todo a las 
generaciones jóvenes.
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Figura 1.  Participación por tipos de post en Facebook. Fuente: Track Social

Así pues, la fotografía da valor al texto, también en las redes so-
ciales. En los periódicos analógicos se consideró a la fotografía el com-
plemento perfecto del texto. En los digitales, tardó en ser reconocida, al 
menos como soporte principal de la información. Ahora, los usuarios 
de las redes sociales actúan más sobre aquellos contenidos que están 
acompañados de imágenes. La cultura visual de los usuarios les incita 
a activar lugares que ofrecen una panorámica gráfi ca, por encima del 
texto. Incluso, fotografías sin texto son activas para los usuarios en mu-
chas ocasiones.

Cambio de valores en la imagen
La sociedad es tan cambiante que los códigos que utilizan ape-

nas tienen valor unos meses. Se habla ya de nuevos códigos audiovisua-
les, de otros contenidos no contemplados hasta ahora, sobre todo en 
comunicación y, especialmente en publicidad.
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En fotografía se trabajan cada vez más las tendencias y las in-
fl uencias que afectan de manera directa a las personas y a los consu-
midores que buscan en los productos otras experiencias. Incluso, hay 
autores que sostienen que ese cambio infl uye en el nombre: “La primera 
gran diferencia es que los hasta ahora conocidos como bancos de imá-
genes (Getty Images, Fotolia, LatinStock o Agefotostock, entre muchos 
otros) han pasado a denominarse bancos audiovisuales, un cambio que 
pone de relieve su apuesta por los nuevos contenidos” (El Publicista, 
2014). La estructura documental, de análisis y selección de imágenes, 
así como su conservación se mantienen, pero no así sus contenidos, que 
se adecuan a las nuevas demandas de los consumidores.

Esta transformación se viene experimentando desde hace al 
menos cinco años. En publicidad, las tendencias son tan cambiantes 
que demandan una mayor participación de los bancos de imágenes 
en el proceso creativo. En 2012, El Publicista[1] ofrecía ya algunos de 
esos cambios que se han venido conformando en apenas dos años. 
En esa fecha, ya se pone en entredicho las necesidades que tienen los 
nuevos consumidores y se perfi la un aspecto más comercial de los 
bancos de imágenes: “Los tradicionales bancos de imágenes han evo-
lucionado hacia auténticas empresas comercializadoras de contenido 
audiovisual para el sector publicitario y el mundo de los medios. Pero 
para comercializar sus nuevos contenidos hay que buscar un nuevo 
modelo porque, el sistema clásico de pago por uso a priori, no encaja 
ni satisface ni a consumidores ni a los creadores de contenido” (El Pu-
blicista,  2012: 27). Así pues, no sólo cambia la denominación de ban-
cos de imágenes, sino la manera en que dan servicio a los usuarios. 
El mercado se abrió con Internet y ya es imparable. El reto, encontrar 
el equilibrio entre imágenes de precio reducido y las que aportan una 
comunicación signifi cativa que en el caso de la publicidad se compra-
rán a un precio más elevado.

[1] El Publicista publica varios reportajes/informes sobre fotografía, bancos de imá-
genes, etc., cada año, en los que analiza, con los principales responsables, los cambios que se 
producen y cómo afectan a la publicidad y también a la comunicación en general.
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La palabra clave de los tiempos presentes es compartir, ya que el 
consumo es cada vez más colaborativo. En tiempos de las redes socia-
les, también la fotografía abrió espacios para ser activa y participativa. 
Frente a la venta directa que tradicionalmente empleaban los bancos de 
imágenes, ahora los conceptos son más bien de colaboración, de alqui-
ler, de intercambio y también de comercialización. Son, por tanto, más 
amplios que hace una década. La idea, según el reportaje de la revista 
El Publicista, titulado: “Revolución en los códigos audiovisuales” y sus-
tentado en la opinión de varios de los responsables de los bancos de 
imágenes que trabajan con medios, sobre todo en publicidad, señalan 
que la fotografía actual debe transmitir sobre todo felicidad, bienestar y 
salud. Ya no importa tanto el negocio total, sino que se buscan elemen-
tos asociados a la pasión y la honestidad.

El mercado de la imagen se ha desglobalizado. No hace más de 
un lustro que la mayoría de los bancos de imágenes trabajan para las 
grandes empresas, pero esa tendencia ha cambiado. Pequeñas y me-
dianas empresas encuentran ya un valor signifi cativo en el uso de fo-
tografías profesionales y acuden a estos bancos porque les garantizan 
un precio estable, no excesivamente elevado y con unas condiciones 
legales absolutas. Así, se están abriendo mercados que no contaban por 
el elevado precio y porque las empresas no contemplaban a la fotografía 
como su gran apoyo de comunicación. La actual crisis ha permitido a 
los consumidores, editoriales, personas con blog, el mundo de la educa-
ción, etc., disponer de fotografías a precios muy reducidos, lo que está 
animando el mercado de determinadas fotografías.

Fotografías libres de uso ¿En qué condiciones?
Mientras en España los bancos de imágenes se adaptan sobre 

todo a contenidos audiovisuales y están dispuestos a cambiar de nom-
bre; en otros países, especialmente los de infl uencia anglosajona, están 
en otra dinámica para comercializar las fotos que tienen en sus fondos. 
No hay que olvidar que una imagen utilizada para la comunicación 
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(noticias, blogs, publicidad, etc.) tiene que despertar en el receptor una 
curiosidad,  una respuesta emocional,  una explosión de sentimientos y 
un acercamiento a otra realidad. Solo cuando vemos algo somos capa-
ces de hacerlo, de experimentar y de construir nuevas realidades.

Los diferentes ensayos que algunos bancos de imágenes han es-
tado realizando en los últimos dos años, empiezan a concretarse ahora 
en proyectos en los que se permite al consumidor acceder a un deter-
minado número de imágenes gratis, pero con algunas condiciones. No 
se iba a romper el negocio y perder los benefi cios de la venta de esas 
imágenes. Sin embargo, no está claro aún el resultado de cómo com-
pensarán esos benefi cios. Por supuesto, poner publicidad es una de las 
opciones que se están barajando.  Dos empresas han apostado ya por 
un modelo de negocio alternativo. Pero siguen además vendiendo otras 
imágenes de sus fondos:

Getty Images ofrece imágenes libres para sitios no comerciales

Si está pensando en una foto de calidad y usted va a crear un  
lugar en Internet de tipo no comercial puede acceder a una serie de 
fotografías que Getty Images pone a su disposición. La única condición 
es que ese lugar no se plantee como un negocio. Según esta empresa: “El 
atributo clave en la clasifi cación de uso como comercial es si la imagen 
se utiliza para promover un negocio, bienes o servicios, o para anunciar 
algo. Si no es así, se trata de un uso no comercial” (Soskey, 2014).  Y 
entonces podrá usar una de las imágenes que Getty Images le ofrece.

Pero, ¿de qué cantidad estamos hablando? Según British Journal 
of Photography, Getty Images, una de las mayores agencias de fotogra-
fía del mundo, anunció en marzo de 2014 que 35 millones de sus fotos 
serán gratis para incrustar en sitios con fi nes no comerciales. Esta em-
presa muestra ahora una medida sorprendentemente indulgente de lo 
que constituye un uso no comercial, incluyendo los sitios de noticias 
que utilizan fotos para fi nes editoriales y blogs que sirven los anuncios 
de Google como no comerciales, a condición de que las fotos no sean 
para promocionar un producto o servicio. En un artículo de Olivier 
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Laurent,  Getty Images ha redefi nido por sí solo todo el mercado de 
la fotografía con el lanzamiento de una nueva función de incrustación 
que hará que más de 35 millones de imágenes disponibles libremente a 
cualquier persona para un uso no comercial.

Según Craig Peters, vicepresidente senior de desarrollo de nego-
cio, contenidos y marketing de Getty Images: “En esencia, todo el mun-
do podrá visitar la biblioteca de contenidos de Getty Images, seleccionar 
una imagen y copiar el código HTML para insertar y utilizar la imagen 
de su propio sitio web. Getty Images servirá la imagen en un repro-
ductor incrustado -muy parecido a lo que YouTube hace actualmente 
con sus vídeos- que incluirá la información de copyright completa y 
un enlace a la página de licencias dedicado de la imagen en la página 
web Imágenes” (Laurent, 2014). Entonces se trata de un rastreo de esa 
imagen y de quien la usa. Pero eso ya se hacía.  Ahora lo que sucede 
es que se abre una ventana emergente en la que aparece un código de 
inserción y una vista previa (Figura 2) Incluso se podrá ver en modo de 
vista previa, cómo queda esa imagen incrustada en el blog del usuario 
o en la página web.

 

Figura 2. Códigos para incrustar fotos. Fuente: Getty Images
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Vistas así las cosas parecen interesantes. Pero ¿qué hay detrás 
de esta propuesta? Todo el mundo sabe que esta empresa ha sido im-
placable en demandar los derechos de propiedad cuando alguien los ha 
incumplido; sobre todo, cuando Jonathan Klein, cofundador y director 
ejecutivo, en el acto de presentación del nuevo producto señaló que es-
taba interesado en hacer un mundo más rico visualmente, en el sentido 
colaborativo de Internet: “La innovación y la desorganización son la 
base de Getty Images, y estamos muy contentos de abrir nuestra vasta 
y creciente colección de imágenes para compartir de forma sencilla y 
legal, en una nueva manera que benefi cie a nuestros colaboradores y 
socios de contenido, y avanzar nuestra misión principal para permitir 
un mundo visualmente más rico”(Soskey, 2014).

El proceso técnico ya ha sido desarrollado por otras empresas, 
como YouTube. En realidad se trata de un e-frame, una especie de có-
digo que toma una pieza de contenido que vive en otro sitio web y lo 
pone a disposición de la web de Getty Images quien pasa a tener un 
control sobre ese sitio. Si no acepta ese código, se le ofrece la opción de 
pago por esas imágenes. Y todo esto conduce a que la empresa  o un 
tercero que esté autorizado por Getty Images, pueden recopilar datos y 
relacionarlos con el uso que se hagan de esas fotos. Y, al fi nal,  se está 
reservando el derecho de colocar anuncios en el visor empotrado para 
conseguir a través de, por ejemplo, la publicidad, benefi cios, sin que el 
usuario pueda reclamar nada. Está claro que también a esas imágenes 
se les va a sacar una rentabilidad, aunque el negocio se plantee de di-
ferente manera. Según Peters, se busca generar ingresos adicionales a 
partir de la reproducción a través de la publicidad: “Nos reservamos el 
derecho de monetizar esa huella. YouTube implementó una capacidad 
muy similar, lo que permite a las personas incrustar vídeos en una pá-
gina web, con los ingresos que genera la empresa al servir la publicidad 
en ese video” (Laurent, 2014).

Getty Images ha dado un nuevo paso en el negocio de las fotogra-
fías, rompiendo una tradición de varias décadas, pero no ha concretado 
aún cuál es la capacidad que generarán esos anuncios de publicidad.
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Reuters: licencias de fotos para el comercio electrónico

Resulta extraño en estos tiempos tan cambiantes que cualquier 
banco de imágenes, o cualquier empresa de comunicación que emplee 
fotografías, además de Getty Images, no estén investigando para ofrecer 
sus servicios a través de las redes sociales, porque ya Internet dispone 
de fotografías con cierta calidad. El mundo de la comunicación, las edi-
toriales de periódicos y los gabinetes de comunicación emplean imáge-
nes para dar más fuerza al mensaje que quieren comunicar. Para apoyar 
estos sectores, la agencia de noticias Reuters inició en marzo de 2014 un 
servicio de apoyo al comercio electrónico a través de las fotografías con 
la idea de competir con Getty Images y con Associated Press.

Lo que Reuters ofrece está pensado para pequeñas empresas que 
pueden obtener fotografía y vídeo galardonadas, fáciles de usar y a tra-
vés del comercio electrónico. El sitio está pensado para pequeños y me-
dianos clientes, organizaciones sin ánimo de lucros y/o para contenidos 
de blogs. Según Jason Fox, director global de producto: “Las imágenes 
se pueden utilizar sólo para fi nes editoriales, tales como la transmisión 
de noticias, críticas y comentarios sobre el tema de la fotografía y el 
vídeo” (Oshiro, 2014). En la presentación del producto se insistió en 
que estas imágenes no se podrán utilizar en promociones, patrocinios, 
publicidad, publirreportajes, etc.

Las imágenes han sido analizadas documentalmente. Son, aún, 
un pequeño fondo documental de unas 26.000 fotografías que irán cre-
ciendo con el tiempo. Pequeño respecto al fondo de más de 34 millones 
de fotografías creativas y descargables a través de AP Images. El acceso 
a las fondos fotográfi cos es sencillo y fácil de usar. Se crea una cuenta, se 
selecciona la imagen y se envía al carrito de la compra, donde se indica 
el precio de la licencia, pero no resulta tan barato para los usuarios en 
general. Los precios básicos alcanzan los 60 dólares y pueden llegar a 
los 120, por lo que no todos los usuarios podrán alcanzar a pagar esas 
cantidades. Claro está que los competidores no se quedan cortos, ya 
que Getty Images cobra para uso editorial unas cantidades mayores. El 
coste dependerá siempre de dónde se va a utilizar esa foto y durante 
cuánto tiempo.
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En defi nitiva, también esta experiencia de reciente creación está 
por demostrar resultados, pero al menos abre nuevos caminos para co-
mercializar fotos a otros precios y en otras condiciones. Es otra manera 
de reutilizar los servicios que ya dispone la agencia, en este caso, a tra-
vés de la fotografía.

Conclusiones
Estos son sólo dos ejemplos de lo que sucede fuera de nuestras 

fronteras. Algunos fondos fotográfi cos buscan otra manera de rentabi-
lizar sus imágenes, tanto fotografía como vídeo. Aprovechan Internet 
y las redes sociales como vehículo de comunicación, como escaparate 
para ofrecer los productos y sobre todo se abren a mercados a los que 
antes no daban servicios, en especial a pequeñas y medianas empresas 
a las que ofrecen soluciones puntuales a precios realmente atractivos 
para ellas. Pero no es un servicio gratuito cien por cien, es otra mane-
ra de conseguir recursos económicos. Por un lado, esas imágenes con 
excelente calidad, se ofrecen a un precio menor, en condiciones de uso 
diferentes al resto de imágenes que componen el servicio general de 
esa agencia o banco de imágenes y, por otro, los recursos que se dejan 
de percibir se obtendrán a través de la publicidad que gestionará esa 
empresa u otra tercera que dispondrá de los datos de los consumidores. 
Por tanto, no son gratis totalmente. Se obtienen en condiciones venta-
josas si se comparan con el servicio prestado hasta ahora, pero a cambio 
de unos cuantos datos del usuario de una imagen, la empresa podrá 
enviar publicidad en el futuro.

En el caso español, la transformación de los bancos de imágenes 
para ofrecer otro tipo de contenidos, está llevando a las empresas a ofer-
tar productos para el uso de pequeñas y medianas empresas. Además 
hay un mercado especialmente signifi cativo en las redes sociales, los 
blogs y las páginas web personales. Además, está el mercado publicita-
rio, más amplio, con recursos limitados, pero con millones de imágenes 
creativas que se pueden emplear en campañas con una enorme fuerza 
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expresiva. Durante los dos últimos años se han ido experimentando 
avances signifi cativos, pero aún no se han traducido en benefi cios eco-
nómicos que respalden este tipo de actuaciones. 

Y al lado de la imagen fi ja, el vídeo es otro campo donde los 
bancos de imágenes tienen un recorrido largo. Al fi nal, será el vídeo el 
complemento ideal para la fotografía. Una combinación de ambos dará 
mayor cobertura a los bancos de imágenes y a los profesionales que 
ahora han de trabajar con ambos formatos. Las cifras, al menos, indican 
esa tendencia: “los internautas pasan un 88% más de tiempo en las webs 
con vídeos y un 68% los comparte si son capaces de captar su atención. 
En 2012, 1300 millones de usuarios consumidores de vídeo online de 
todo el mundo tuvieron una media de 180 vídeos al mes. El 36% de los 
consumidores confía en los anuncios en formato vídeo y les parecen 
interesantes. Las inversiones en anuncios de vídeo online aumentaron 
un 38% entre 2012 y 2013” (El Publicista, 2014). 

Esa convivencia hará que el mercado se mueva en una doble 
dirección, pero es cierto que el vídeo se está consolidando como alter-
nativa, pero no siempre es así ya que hay productos que requieren sola-
mente fotografía, al menos por ahora. Pongamos un ejemplo. Un libro 
de texto contiene varios cientos de fotografías. En las últimas ediciones 
se incluyen ya una copia en formato vídeo, lo que restará protagonismo 
al texto y a la fotografía en un futuro no muy lejano. 
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LOS CONTEXTOS 
DE LA FOTOGRAFÍA DE PRENSA

Félix del Valle Gastaminza 
Universidad Complutense de Madrid

Introducción
La fotografía de prensa, considerada como documento, tiene 

una gran fuerza visual y un impresionante valor histórico. Es el testigo 
visual fundamental desde mediados del siglo XIX, constituye nuestros 
ojos en la guerra, en la política, en la sociedad, entrometiéndose en lo 
privado y disfrutando de lo público.

Pero su estudio desde la perspectiva documental requiere cri-
terio, requiere unas directrices de trabajo basadas en el estudio de sus 
contextos. El objetivo de este texto es presentar una metodología de 
análisis del contexto válida para el tratamiento de los contenidos de la 
fotografía de prensa a lo largo de toda su historia. 

La propuesta es aplicable al estudio de la fotografía de prensa 
“convencional”; la que no siempre sale en los libros de historia de la 
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fotografía, desarrollada por fotógrafos profesionales que casi siempre 
compaginaban el ejercicio del fotoperiodismo con otras suertes de tra-
bajos fotográfi cos. Para ello propongo seguir una línea de investigación 
que ya he avanzado en otros textos (Valle Gastaminza, 2008 y 2013), 
analizando el objeto (la foto de prensa) y sus contextos. 

Las ilustraciones que acompañan a este texto han sido publica-
das en la siguiente dirección: http://fvalle.wordpress.com/contxpress/

La fotografía periodística es la “notifi cación de acontecimien-
tos reales, interpretados visualmente por un fotógrafo y orientados por 
unos criterios de contingencia, mediatizados por varios procesos codi-
fi cadores (fotográfi co, informativo y de impresión fotomecánica) y que 
produce un mensaje visual  que es interpretado por el receptor según 
su competencia  icónica y su conocimiento del contexto” (Rodríguez 
Merchán, 1992). 

Ciertamente la fotografía de prensa es un objeto re-producido, 
en cuanto a que lo que llega al lector no es nunca el documento original 
sino una reproducción editada (proceso a veces incluso ajeno al propio 
fotógrafo). Por ello, estudiar la fotografía de prensa implica conocer 
bien los contextos que rodean el proceso completo que va desde la toma 
de la foto hasta su inclusión (afortunada) en un depósito documental 
pasando por su el momento clave de toda foto de prensa que es su re-
producción en un medio de comunicación.

En los textos sobre  historia de la fotografía de prensa se suele 
defi nir  una línea de tiempo en  la que aparecen siempre los mismos 
nombres: Muy poco después de la invención de la fotografía surgen Ro-
ger Fenton y sus fotos de Crimea, Mathew Brady y la Guerra civil nor-
teamericana, Felice Beato y las Guerras del Opio en Extremo Oriente. 
Sin embrago, no podemos obviar el hecho de que hasta fi nales del siglo 
XIX no existe la posibilidad técnica de imprimir fotografías en medios 
masivos, por lo que las fotografías se vendían en los estudios de los 
fotógrafos o por correo  pero no son publicadas como tal en la prensa 
de la época, sino que servirán para realizar dibujos y grabados que apa-
recerán en revistas ilustradas como Th e Illustrated London News (Ingla-
terra, 1842), L’Illustration (Francia, 1843) o Harper’s Weekly (1857). En 
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España destaca la labor documentadora de Juan Laurent y de Cliff ord. 
Y publicaciones como la Ilustración Española y Americana en la que 
fotógrafos dibujantes como Juan Comba utilizarán el mismo modo de 
publicación (Figura 1). Los viajes de los reyes, las Guerras carlistas, los 
confl ictos en Marruecos, las guerras en Filipinas y Cuba serán objeto de 
interés para la fotografía y llegarán a los lectores en buena medida en 
forma de grabados.

 

Figura 1. Harper’s Weekly. Octubre 1862. Escenas del campo de batalla de Antietam, a partir de 
fotografías de Mathew Brady

La integración de la fotografía en la prensa se produce con la 
aparición de las grandes revistas gráfi cas. Revistas como Blanco y Ne-
gro (1891), Nuevo Mundo (1894) o la Revista Moderna (1897) son las 
protagonistas en la España del cambio de siglo y pronto serán segui-
das por algunos periódicos como ABC o La Vanguardia y por otras 
revistas gráfi cas como La Esfera, Estampa, Crónica o Mundo Gráfi co: 
Fotógrafos como Campúa, Alfonso, Díaz Casariego, Marín y muchos 
otros constituyen la vanguardia de la profesión de periodista gráfi co. 
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Las nuevas revistas, con nuevos modos de edición más modernos y la 
aparición de cámaras más manejables (Leica  o Ermanox en 1925 o 
Rolleifl ex en 1929)

Es preciso anotar si bien las revistas ilustradas ofrecían repro-
ducciones fotográfi cas de cierta calidad, sin embargo la mayor parte de 
los periódicos ofrecían una calidad escasa. Esta falta de calidad llegará 
prácticamente hasta el último tercio del siglo XX.

La guerra civil trae cambios radicales al fotoperiodismo español: 
Los tres largos años de guerra acaban con la mayor parte de las publica-
ciones ilustradas y con muchos fotógrafos, que desaparecen o se exilian 
(Figura 2). En los años de la posguerra algunos reaparecerán.

Los años treinta pues son el comienzo de la edad de oro del pe-
riodismo fotográfi co: La guerra civil española, la segunda guerra mun-
dial, las guerras de extremos oriente, Corea, Vietnam son aconteci-
mientos que veremos ya a través de los ojos de los fotógrafos de prensa. 
Nombres como Robert Capa y su esposa Gerda Taro, Chim, Cartier 
Bresson y revistas como Life o, en Europa Paris Match nos muestran un 
periodismo gráfi co, mayoritariamente en blanco y negro, que  mues-
tran la realidad con Fidelidad, Concreción y Complejidad (frente a ma-
nipulación, ambigüedad y simpleza).

Una nueva era en la historia 
del periodismo gráfi co se está pro-
duciendo en nuestros días, cuando 
prácticamente cualquier persona lleva 
encima un dispositivo capaz de obte-
ner una fotografía e incluso difundirla 
mundialmente a través de internet. La 
mirada del afi cionado no es la mirada 
del profesional, pero aporta inmedia-
tez y está siendo incorporada por los 
medios.

Figura 2. Centelles (1937) Bombardeo de Lérida
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Los contextos de la fotografía de prensa

Una fotografía muestra siempre una realidad desprovista de con-
texto, y un análisis superfi cial es insufi ciente para devolver la importancia 
de lo que la imagen transmite. La ausencia de contexto permite incorpo-
rar a la fotografía signifi cados que no tiene. La polisemia implícita en la 
fotografía y su incapacidad para precisar el qué, quién, cuándo, dónde  o 
el cómo o el porqué de lo que en ella vemos hacen necesario el empleo de 
métodos indirectos para analizar su signifi cado. Uno de los modos más 
adecuados para abordar el estudio de cualquier fotografía o colección es 
el estudio de los contextos relacionados con ella.

Veamos en la ilustración que fi gura a continuación (Figura 3) 
la necesidad de conocer el contexto para que el mensaje íntegro de la 
fotografía llegue a sus destinatarios. Se trata de una imagen realizada 
por un fotógrafo profesional que trabaja al servicio de una agencia fo-
tográfi ca que se encarga de distribuir la foto entre los medios de comu-
nicación de todo el mundo.

 

Figura 3. Georges Merillon, 1990
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Ciertamente comprendemos la escena: En el centro, una mujer, 
con delantal y pañuelo, rodeada de otras mujeres de distintas edades, 
llora desgarrada ante el cuerpo de su hombre joven muerto. La deduc-
ción de que se trata de una madre ante el cadáver del hijo es lógica. 

Pero poco más podemos afi rmar con rotundidad: Puede ser 
una escena real, pero puede ser una película. Puede ser cualquier fe-
cha, ¿Ahora mismo? ¿Hace diez? ¿Veinte años? Puede haber sido un 
accidente, una catástrofe natural, un disparo en una manifestación.  El 
ambiente es rural y los rasgos físicos de las protagonistas son sufi cien-
temente ambiguos para no poder especifi car el lugar: Puede ser Siria, 
el Cáucaso, Crimea, Serbia, Kosovo… por mencionar algunos lugares 
posibles por nuestro conocimiento de la historia próxima.

La ausencia de especifi cidad cronológica, temática o histórica en 
la imagen permite al espectador construir su propia visión de la ima-
gen, de acuerdo con sus particulares ideas, prejuicios o conocimientos. 
En esa falta de contextualización radica, en buena medida, la fuerza de 
la imagen. Es la escena de la Pietá, con el eje vertical central marcado 
por la madre y el eje horizontal representado por el hijo, una de las 
escenas clave de la iconografía cristiana. Pero esta afi rmación procede 
del exterior de la foto, en este caso de un contexto cultural e ideológico 
en el que esa interpretación puede ser comprendida. Veamos lo que nos 
indica el texto que acompaña a la foto:

“Familiares y vecinos lamentan la muerte de Elshani Nashim 
(27 años), asesinado durante una manifestación de protesta 
contra la decisión del gobierno de Yugoeslavia de abolir la au-
tonomía de Kosovo” es el título de la fotografía realizada por 
el fotógrafo francés Georges Merillon y que le valió el premio 
internacional World Press Photo del año en 1990.

El texto nombra al autor, su condición profesional, su naciona-
lidad, el lugar exacto de la fotografía y los motivos que han llevado a la 
trágica situación refl ejada en la imagen. Indica también el importante 
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premio obtenido y nos sitúa cronológicamente, aunque sin demasiada 
exactitud.

Los proyectos de  documentación de fotografías comienzan por 
la investigación de los contextos de los fondos, colecciones o fotografías 
a tratar. Los contextos de la fotografía son varios: el contexto de la au-
toría; el contexto técnico; el contexto histórico; el contexto económico 
y comercial, el contexto social o el contexto cultural, artístico y esté-
tico. Alguno de estos contextos tienen que ver con el hecho de hacer 
fotografías, otros son los contextos de lo fotografi ado y tienen que ver 
con su producción y su recepción. Todos ellos son consustanciales al 
proceso fotográfi co como proceso creativo y comunicativo. Hay otros 
contextos posteriores relacionados con la vida de la fotografía, como 
son los contextos de exhibición, publicación o reutilización que recrean 
nuevos procesos.

Los contextos del fotógrafo
Contexto de la autoría: Aunque no siempre será factible, porque 

a veces las fotografías de prensa aparecen sin mención del autor, el pri-
mer elemento es la identifi cación del fotógrafo, el estudio de su biogra-
fía, de sus actividades y de los estudios o negocios abiertos. Se consulta-
rán posibles publicaciones y se realizará una investigación bibliográfi ca, 
además de una consulta de fuentes archivísticas. Se planteará a veces la 
necesidad de consultar archivos privados (bien de las empresas para las 
que el fotógrafo prestó servicios o bien de la familia o los herederos del 
fotógrafo, que pudieran conservar su archivo personal). 

Contexto técnico: Identifi cación de la técnica, períodos de vi-
gencia de los procedimientos, características técnicas, estabilidad de 
los soportes. Hábitos de preservación. Determinación de los procedi-
mientos utilizados habitualmente por el fotógrafo; cámaras y películas 
utilizadas, etc. (Figura 4).
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Figura 4. Cámara Leica años 30

Contexto editorial: Los periódicos y las revistas ilustradas tienen 
líneas editoriales diversas, tanto en lo que se refi ere al propio enfoque 
periodístico como en cuanto a su adscripción o punto de vista político. 
Todo ello infl uirá en el tipo de fotografía preferida, en los enfoques que 
los editores gráfi cos preferirán y por tanto, condicionan al fotógrafo, 
que está al servicio de la línea editorial del medio. Varios ejemplos pue-
den verse en Valle Gastaminza (1996).

Los contextos de publicación

Exhibición, publicación o reutilización. El pie de foto y el texto. 
El estudio de la fotografía en su verdadero ámbito es fundamental, pues 
pese a su valor intrínseco y aunque sea posible defenderla de manera 
autónoma, lo cierto es que su misión es otra: Durante los algunos más de 
cien años que van desde fi nales del siglo XIX, cuando los periódicos y las 
revistas comienzan a publicar fotografías impresas,  hasta la actualidad, la 
fotografía de prensa está pensada para su puesta en la página de un me-
dio impreso, revista o periódico, donde aparecerá rodeada de textos, no 
siempre relacionados con ella. La puesta en página signifi cará la redac-
ción de un pie de foto, el acompañamiento de una determinada noticia, 
la determinación del tamaño, la edición de la foto, cambiando a veces su 
formato original. Una vez inserta en el medio, la foto acoge otros signos 
que contribuyen a determinar su sentido. Podríamos decir lo mismo de 
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los ámbitos digitales de publicación actuales. Gunthert (2012) aporta una 
muy interesante refl exión al respecto estudiando la publicación original 
y las nuevas publicaciones en otros formatos de la celebérrima fotografía 
de Robert Doisneau titulada “El beso”, donde se aprecia la importancia 
del tamaño y el formato de la foto en la página (Figura 5).

 

Figura 5. Doble página de LIFE con la foto El beso de Robert Doisneau 12/06/1950

Los contextos de lo fotografi ado

El contexto histórico: El instante en el acontecimiento. El fotó-
grafo desarrolla su actividad en un contexto histórico determinado, que 
condiciona su actividad. El estudio en profundidad de la obra de un 
fotógrafo supone conocer los hechos y acontecimientos de su época. 
El estudio de una fotografía concreta también deberá identifi car unos 
elementos fundamentales:

• ¿Quién aparece en la fotografía?: Identifi caremos a todas las 
personas que puedan ser consideradas protagonistas de la 
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misma: Nombre, edad, sexo, profesión, función: el General 
Charles de Gaulle; la actriz Audrey Hepburn; soldados ale-
manes; refugiados políticos; estudiantes de formación profe-
sional; jóvenes aprendices…

• ¿Qué situación o qué objetos están representados por la fo-
tografía? : Se trata de identifi car los acontecimientos y las si-
tuaciones, los objetos, el mobiliario las infraestructuras: Un 
desfi le militar; una manifestación política; un quiosco de pe-
riódicos; un vagón de metro…

• ¿Dónde se ha hecho la fotografía? ¿Qué lugar representa? : 
Hay que precisar el lugar: Madrid; Estación de tren; Puerto de 
Barcelona…

• ¿Cuándo se ha hecho la fotografía? : Se debe establecer con la 
máxima precisión la fecha, estación, época: Invierno de 1960; 
23 de febrero de 1981…

• ¿Cómo? : Describir las acciones de las personas, máquinas o 
animales: Políticos fi rmando un pacto; jubilados sentados en 
un banco; atasco de tráfi co en una autopista…

El contexto cultural, artístico o estético 

A lo largo de la historia de la fotografía de prensa han cambiado 
mucho las formas de representación, afectadas por la moda y los gustos 
de la época. Podemos apreciar la distancia frente a la guerra apreciable 
en las imágenes del XIX frente a la proximidad que muestran los fo-
tógrafos especialmente a partir de Capa y algunos otros: En el XIX la 
mayor parte de las fotos son estáticas, el trabajo del fotógrafo está en la 
retaguardia, donde fotografía los campamentos o a los soldados. Sólo a 
veces vemos a posteriori los efectos de la guerra. Los fotógrafos del si-
glo XX, los de las Guerra Civil española o los de la II Guerra Mundial y 
las posteriores de Corea o Vietnam practican sin embargo un realismo 
sucio mucho más documental, inmerso el fotógrafo en la propia batalla, 
en un blanco y negro instantáneo, ligeramente desenfocado. Ese realis-
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mo se mantiene en las guerras civiles de la antigua Yugoeslavia, en los 
confl ictos de Oriente medio. Pero, con la sustitución del b/n por el color 
y la extensión de las potentísimas cámaras digitales, en los últimos años 
llega una nueva fotografía mucho más nítida, tan cercana que resul-
ta cinematográfi ca Asimismo se han sucedido cambios en el modo de 
abordar el retrato, en el modo de componer la imagen, en la puesta en 
página, en la temática incluso propia de la fotografía de prensa. 

El contexto social y económico

El estudio de las características económicas, sociales e históricas 
del entorno en el que el fotógrafo ejerce su trabajo es fundamental para 
comprender su obra: A lo largo de la historia de la fotografía encon-
traremos grandes fotógrafos enfrentados a pequeños temas con pocos 
medios y, a la vez, fotógrafos mediocres que han tenido la fortuna de 
estar ante grandes temas o de participar en momentos de trascendencia 
histórica.

El contexto ideológico

Muy relacionado con los anteriores, el contexto ideológico es 
también muy importante; no olvidemos que los medios de comuni-
cación son protagonistas directos de la acción política. La adscripción 
ideológica del fotógrafo, la del medio, el ambiente político recogido, los 
elementos simbólicos, siempre tan presentes en la fotografía periodísti-
ca (observen la repetitiva aparición de signifi cativos colores y banderas 
en la cobertura de cualquier confl icto nacional) La fotografía de prensa 
a veces será manipulación o propaganda, o transmitirá esa intención.

Los contextos de recepción

Uno de los errores de enfoque con los que se puede encontrar el 
investigador de la obra fotográfi ca histórica es no tener en cuenta al re-
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ceptor. La fotografía de prensa puede convertirse en documento y puede 
trascender a su intención comunicativa inicial, pero no se debe olvidar 
que en su primera intención está la idea de trasladar la realidad visual 
de un hecho, un acontecimiento, una situación, una persona, a un lector 
que cotidianamente se acerca a la lectura de su periódico. El espectador 
se enfrenta a la imagen periodística considerándola más noticia que foto-
grafía. Le puede llamar la atención por el tamaño, por el formato, por el 
tema, por el enfoque o por el punto de vista, por la belleza de la imagen o 
por la crueldad de lo presentado por ella. El lector, con su conocimiento 
de la actualidad, captará (o no) las omisiones o elipsis practicadas por 
el fotógrafo en el entendimiento de que el lector contemporáneo puede 
rellenarlas y, sin duda, hará su propia interpretación.

Propuesta de análisis integrado para el estudio de la foto de prensa 
y sus contextos

Ficha técnica
Autor: Título. Lugar. Fecha. Características técnicas. Publicación.
Contextualización general

• Contexto histórico/social
• Contexto fotográfi co

Proceso de creación artística e industrial
• Producción/Creación
• Distribución/Publicación
• Exhibición/Exposición

Análisis de contenido
• Elementos factuales
• Elementos ideológicos
• Elementos estéticos
• Valores y mensaje connotado

Recepción
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LA PROBLEMÁTICA DE LA PROFESIÓN 
DE FOTÓGRAFO

Federico Baixeras Llano 
Escuela Universitaria de Artes y Espectáculos TAI

Introducción
El desarrollo tecnológico ocurrido principalmente en la última 

década es el responsable de la aparición del intrusismo y la caída del 
número de profesionales dedicados a la fotografía en cualquiera de los 
ámbitos en que se desarrollen. Por otra parte, la necesidad de inmedia-
tez a la hora de emitir las informaciones junto con los teléfonos móviles 
de tercera y cuarta generación, han perjudicado a sectores profesiona-
les muy concretos.

Metodología
Con el fi n de conocer y analizar la situación del fotógrafo pro-

fesional se ha realizado una entrevista a 18 fotógrafos profesionales de 
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Europa, Iberoamérica y Estados Unidos con objeto de obtener resulta-
dos ajenos a la crisis económica española y una encuesta a 60 alumnos 
entre 19 y 27 años de nacionalidades española y latinoamericanas de 
diferentes cursos de fotografía tanto privados como ofi ciales de grado 
universitario.

La entrevista a profesionales (Anexo 1) ha consistido en el plan-
teamiento de 17 cuestiones relacionadas con la situación profesional 
en los diferentes ámbitos y países donde estos fotógrafos desarrollan su 
actividad profesional. La encuesta a los alumnos de diferentes cursos 
de fotografía (Anexo 2) plantea aclarar si la solución a la situación del 
profesional podría pasar por la colegiación.

Se presentan en la Tabla 1 los nombres, nacionalidad, lugar de 
residencia, especialidad profesional y número de años como profesio-
nal de los fotógrafos entrevistados.

Nombre Nacionalidad Especialidad Años 
profesional

Abreu, Paula Venezuela Fine Art y Retrato 8
Arcaro, Antonio Italia Industrial 8
Baixeras, Federico España Publicidad 25
Benavente, Alejandro México Moda, Retrato 4
Brooking, Enrique España Publicidad Motor 20
Cornejo, Santiago Ecuador Publicidad 5
De la Rubia, Helios España Prensa deportiva 18
Eztala, Jon España Prensa y Editorial 20
Hernández, Javier España Retrato y Editorial 3
Lozano, Mónica EEUU Fine Art y Retrato 8
Manzano, Jorge A. España Editorial e Industrial 6
Marín, Tatiana Costa Rica Moda y Publicidad 5
Molina, Juan Pablo Chile Industrial 4
Moyaho, Susana México Retrato 1
Pérez, Montse España Prensa corazón 6
Pinedo, Nacho España Moda 25
Sánchez, Isabel España Comercio electrónico 2
Vega, Sergio España Social 30
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¿Qué caracteriza a un fotógrafo profesional?
La fotografía digital ha revolucionado la manera de comunicar-

nos. El mundo de la imagen está en continuo desarrollo y expansión, 
algo que debería favorecer a la profesión. Sin embargo, el rápido proceso 
de “accesibilidad” que está sufriendo la fotografía facilita que aumente 
el intrusismo profesional, entre otros motivos, porque hoy en día, to-
mar una imagen es rápido, sencillo y económico  gracias al desarrollo 
tecnológico pero con una clara consecuencia, vivimos un momento de 
crisis de creatividad. El acercamiento masivo a la fotografía gracias a la 
digitalización  ha permitido por un lado que muchas personas tengan 
contacto con el mundo de la fotografía,  pero por otro lado ha meca-
nizado el proceso dejando el aspecto creativo a un lado y devaluando 
en muchas ocasiones el resultado fi nal. Los errores técnicos o estéticos 
importan poco y lo más importante es la rapidez en la difusión de la in-
formación. Hoy en día cualquiera lleva una cámara o un teléfono móvil 
en su bolsillo y compartir imágenes en las redes sociales ha hecho que 
cualquier persona se convierta en reportero de su propia realidad. Día 
a día estamos bombardeados por miles de imágenes y se torna difícil 
sobrevivir a una era en la que se ha sustituido la calidad por la inmedia-
tez por lo que el fotógrafo de profesión se encuentra en una constante 
lucha por demostrar el valor de su trabajo.

Nos encontramos en un momento de la cultura de lo inmediato 
y las imágenes se valoran de acuerdo al número de “Me gusta” en las 
redes sociales. La principal consecuencia de todo lo anterior es la deva-
luación y el desprestigio de la profesión.

Las características del fotógrafo profesional a lo largo de la His-
toria son muy similares, pero hoy en día debe reunir una serie de ca-
racterísticas concretas sin las cuales será prácticamente imposible que 
pueda desarrollarse como tal y que deberían ser una exigencia tanto 
para los propios fotógrafos como para aquellos que requieran de sus 
servicios, así como de los diferentes centros de formación que deberían 
inculcar estos valores si quieren que sus alumnos lleguen a desarrollar-
se y a sobrevivir en la profesión.
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Hoy en día, el fotógrafo profesional debe ser alguien con una 
alta cualifi cación en las técnicas digitales, tanto de realización como en 
las de las aplicaciones posteriores a ésta. Esta cualifi cación debe ser ade-
más intrínseca a las necesidades propias del sector en que se desarro-
lle su labor. Tiene que ser alguien con capacidad de conceptualizar lo 
que tiene delante antes de realizar la toma,  tiene que tener una mirada 
propia, y debe ser un especialista. Es la especialización lo que permite 
poder ofrecer un nivel de excelencia que le permita ser contratado y 
responder a las exigencias y competitividad del mercado. El fotógrafo 
profesional de hoy debe tener la capacidad de planifi cación para sacar 
los proyectos encomendados en el tiempo requerido, un alto control 
sobre la producción y la postproducción, capacidad de liderazgo para 
dirigir grupos de trabajo y visión comercial, además de algunas habi-
lidades en el terreno de las relaciones personales, la autopromoción, el 
marketing así como capacidad de investigación para desarrollar una 
constante actualización tecnológica. Por último, un fotógrafo profesio-
nal debe estar legalmente constituido y afrontar sus obligaciones fi sca-
les. Cualquiera que reúna todas estas características podría denominar-
se fotógrafo profesional.

La evolución tecnológica y su infl uencia sobre el 
fotógrafo profesional

Para poder entender la situación actual de la profesión de fotógra-
fo, hay que echar un rápido vistazo a la evolución tecnológica de la foto-
grafía. En 1888, George Eastman saca a la venta la primera cámara de se-
rie, la Kodak, cargada con película transparente, que bajo el lema “Usted 
aprieta el botón, nosotros hacemos el resto” puso la fotografía al alcance 
de miles de personas. En el año 1900, con el cambio de siglo, Eastman in-
trodujo la Brownie, lo que motivó la verdadera entrada de la fotografía en 
el mundo diario de multitud de personas. Brownie popularizó el uso del 
término “instantánea” y vendió cientos de miles de unidades. A partir de 
aquí el desarrollo de la fotografía fue fulgurante. En 1913 y de la mano de 



279

La problemática de la profesión de fotógrafo

Oskar Barnack aparecen los primeros prototipos de la cámara compacta 
de 35mm., la Leica. Las palabras de Barnack “kleinen Negative, große 
Bilder”, (“Negativos pequeños, imágenes grandes”) pronto cambiarían el 
mundo de la fotografía. La Leica I (de Leitz Camera) se presentó en la 
feria alemana de Leipzig en 1925, y fue un rotundo éxito. En el año de 
1936 surge la primera cámara refl ex SLR que usa película de 35mm., la 
Kine Exakta la “cámara deportiva soviética”. El diseño SLR 35mm., ganó 
popularidad inmediatamente y fue uno de los modelos que tuvo mayor 
éxito antes de la Segunda Guerra Mundial.

En 1947, la cámara Polaroid Land, descubierta por Edwin Her-
bert Land, añadió a la fotografía el atractivo de conseguir imágenes to-
talmente reveladas pocos minutos después de haberlas tomado. Pero es a 
partir de la década de 1980 cuando se produce una explosión comercial 
con las cámaras compactas, automáticas, semiautomáticas, Polaroid y 
desechables, donde los procesos y costes de producción se reducen ayu-
dando a la fotografía a hacerse mucho más popular. En cualquier casa 
del mundo occidental hay una cámara fotográfi ca y tanto Kodak, Fuji 
o Agfa entre otros muchos proveedores de material fotográfi co marcan 
records históricos de benefi cios industriales. En este punto hay que re-
señar que en 1981 Sony lanza su modelo Mavica (Magnetic Video Ca-
mera), que graba imágenes de vídeo estático en un diskette removible 
y en el mismo año surge la primera generación de teléfonos móviles.

Por qué entonces, cuando la accesibilidad y oferta de equipos es 
enorme, ¿no se produce el intrusismo profesional? Las características 
técnicas de la película de negativo color junto con las nuevas máqui-
nas de impresión que incorporan los laboratorios fotográfi cos hacen 
que cualquier afi cionado pueda obtener resultados óptimos (sin entrar 
en valoraciones estéticas) en un gran porcentaje de sus copias, pero el 
tiempo que transcurre hasta la obtención de éstas es demasiado largo. 
Es sin duda alguna la necesidad de rapidez en la entrega y difusión 
de los trabajos gráfi cos lo que implica unos conocimientos técnicos o 
propios de la profesión que los afi cionados no llegan a alcanzar. Un fo-
tógrafo de prensa revela su película en blanco y negro y podía tener una 
hoja de contactos para mostrar al editor en aproximadamente media 
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hora. Un fotógrafo de moda o publicidad trabaja en diapositiva color 
que se podía tener revelada en 2 horas con los máximos controles de 
calidad en el proceso y elegir las mejores tomas en la mesa de luz para 
enviar a la editorial o a la agencia de publicidad inmediatamente.

Es a partir de 1990 cuando comienza el desarrollo comercial y 
auge de las cámaras digitales por parte de Kodak y Nikon. Aparece el 
Photoshop 1.0 exclusivamente para Macintosh. En 1991 se anuncia pú-
blicamente la World Wide Web lo que rápidamente empieza a generar 
nuevos medios de comunicación e información, que a fi nales de la dé-
cada exigen una mayor velocidad para la transmisión de datos, lo que 
da lugar a la Segunda Generación de teléfonos móviles. Es en el año 
1999 cuando Nikon produce su primera DSLR y comienza el éxito de 
las cámaras digitales tanto DSLR como compactas. Es con el cambio de 
siglo cuando se concentran los adelantos tecnológicos que en muchos 
casos llegan a solaparse. En 2004 surge Flickr y apenas dos años después, 
la tercera generación de teléfonos móviles se presenta como necesidad 
de aumentar la capacidad de transmisión de datos para poder ofrecer 
servicios como la conexión a Internet desde el móvil, la videoconfe-
rencia, la televisión y la descarga de archivos; en 2006 surge Facebook 
y el concepto de red social con una proyección exponencial en todo el 
mundo; el año siguiente aparecen los primeros smartphones o teléfonos 
inteligentes y en 2010 surge Instagram. Apenas cuatro años después, ya 
tenemos en nuestras manos la cuarta generación de teléfonos móvi-
les. “Teléfonos inteligentes” como el iPhone son motivo de largas colas 
para su adquisición como objeto de culto y todas las marcas producen 
sin cesar nuevos y mejores terminales. Sony presenta en Las Vegas el 6 
de enero de 2014 el Xperia Z1s, un smartphone que publicitan como 
“La mejor cámara del mundo” y que proporciona archivos de 20,7Mb, 
posibilidad de sumergirse e innumerables aplicaciones. Tan solo una 
semana antes de la inauguración de este Congreso, se presenta el nuevo 
móvil de HTC, el M8. Su fortaleza reside entre otras cuestiones técni-
cas, en la cámara de fotos que es doble. La cámara trasera cuenta con 
dos lentes, una solución ingeniosa para poder jugar con desenfoques y 
contrastes durante y después del disparo. El fl ash también se duplica, 
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así elimina ruido, sombras y permite crear efectos de frío y calor en las 
imágenes. La cámara frontal es de cinco megapíxeles, más que sufi cien-
te para cualquier aplicación en Internet, y capta hasta 180 grados, una 
solución para no dejar a nadie fuera en los selfi es. Según los estudios de 
la fi rma, el uso de la cámara frontal se va a triplicar en este año. Más allá 
del selfi e, la reina de la comunicación en los próximos meses va a ser 
el videochat. El mismo día, Ray-Ban anuncia que diseñará las Google 
Glass, que incorporan una pequeña pantalla del tamaño de un sello en 
la lente que permite grabar vídeo, hacer fotografías, acceder al correo 
electrónico o consultar información en internet gracias a su conexión 
con el móvil. Luxottica confía en empezar a vender los primeros mode-
los en 2015. Estos son algunos ejemplos de la rápida evolución tecnoló-
gica en un espacio de tiempo mínimo. Todos los fabricantes de cámaras 
digitales, compactas o DSLR, incrementan la resolución y la calidad de 
sus sensores digitales cada año y la oferta y variedad de productos en el 
punto de venta es abrumadora. Actualmente podemos encontrar cerca 
de mil modelos distintos de cámaras digitales con resolución superior 
a los 10 Mb de 30 fabricantes distintos pero, son los datos en telefonía 
móvil los que determinan que la imagen se ha convertido en un nuevo 
lenguaje de comunicación de enorme relevancia.

Según Tomi Ahonen Almanac de 2013, sobre una población 
mundial de 7.100 millones de habitantes, a fi nal del año 2012 había 
6.700 millones de líneas de telefonía móvil de los cuales, 4.800 millones 
eran usuarios únicos y de éstos, 4.400 millones son aparatos con cáma-
ra y conexión a la red. Si a estos datos sumamos los de verano de 2013 
con 1.700 millones de teléfonos móviles vendidos, es evidente que el 
acceso a la telefonía móvil es superior al agua potable o a la electricidad. 
Según la misma fuente, el 90% de los seres humanos que han realizado 
alguna vez una fotografía, lo han hecho exclusivamente con un teléfono 
y no con una cámara ya sea digital o analógica.

Sólo en Facebook se suben más de 128.000 millones de imáge-
nes al año, 350 millones cada día, 4.000 imágenes cada segundo. Face-
book almacena más de 100 petabytes, lo que es lo mismo que 100,000 
terabytes o 100 millones de gigabytes. En Instagram, la cifra es menor, 
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1.800 millones de imágenes al año, 5 millones de imágenes diarias y 
Flickr ha llegado a 6.000 millones de fotografías subidas a su sitio. Al 
mismo tiempo, surgen portales de todo tipo exclusivamente destinados 
a la muestra de imágenes.

Consecuencias en el ámbito de la 
Fotografía Profesional

Tal como se ha descrito anteriormente, es fácil ver que en ape-
nas 10 años la tecnología ha avanzado a tal velocidad que no ha sido 
fácilmente asimilable por una gran cantidad de profesionales. Si bien 
la conversión al mundo digital ofrece desde hace unos años plenas ga-
rantías en cuanto a calidad, implicaba para muchos la determinación 
de cambiar costosos equipos acumulados durante muchos años por los 
nuevos, y no siempre era fácil determinar cuándo era el momento idó-
neo pues, en apenas unos pocos meses, la evolución en los equipos téc-
nicos era importantísima y los precios de los mismos inversiones muy 
elevadas a tener en cuenta. De manera paralela, el mundo occidental se 
ve afectado por una crisis económica global que como siempre, afecta 
directamente a la publicidad. Unido a la drástica disminución de los 
soportes impresos sustituidos por los digitales, la crisis se ceba en todos 
los medios impresos, muchos de los cuales desaparecen en poquísimo 
tiempo. Aquellos que sobreviven, sin apenas ingresos publicitarios, tie-
nen que recortar costes irremediablemente al mismo tiempo que nece-
sitan reconvertirse al mundo digital. Y uno de los primeros afectados es 
el profesional de la fotografía. 

Hoy en día, cualquiera puede coger una cámara con una rela-
ción calidad-precio muy buena y realizar una sesión sin apenas tener 
conocimientos técnicos o estéticos y con carencia absoluta de princi-
pios básicos de producción, tarifi cación, sin pagar impuestos, etc., y 
venderla o, regalarla por verla publicada. Aparece el “intrusismo”, ge-
neralmente de la mano de jóvenes entusiastas, amantes de la imagen, 
las redes sociales, poca formación y con mucha prisa por introducirse 
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en el sector. Lógicamente, su paso por la “profesión” será en la mayoría 
de los casos, efímero, por ser inviable económicamente y estará conde-
nado a la desaparición sin darse cuenta de que su paso por la “profe-
sión” habrá hecho un daño irreparable a verdaderos profesionales que 
no pueden competir contra este intrusismo. Pero tras su desaparición, 
será sustituido por dos o tres nuevos pseudo-fotógrafos ya que en mu-
chas ocasiones, este sistema viene fomentado por las propias agencias o 
editoriales con el fi n de ahorrar costes.

El efecto por sectores
A continuación realizamos una evaluación de los efectos del 

intrusismo en los distintos sectores o áreas de especialización de los 
fotógrafos, concretamente la fotografía de prensa o editorial, fotografía 
publicitaria, de moda, industrial, social y e-commerce. 

Fotografía de Prensa o Editorial

Es sin ninguna duda el sector profesional más castigado por el 
intrusismo. Lo más importante es dar la noticia lo antes posible y para 
ello cualquier imagen es válida, independientemente de su calidad téc-
nica o estética. Cualquier afi cionado con una cámara compacta pue-
de obtener imágenes que sirvan para publicar y las agencias de prensa 
se aprovechan para recortar los precios a la cuarta parte de lo que se 
cotizaba una imagen hace unos años, cuando no son gratis, aprove-
chando que cualquiera que desea introducirse en la profesión quiere 
tener imágenes publicadas que le puedan servir para su portafolio o 
para darse notoriedad. Al mismo tiempo, las agencias organizadoras 
de eventos acreditan a numerosos Blogger que para darse relevancia 
regalan su material fotográfi co a numerosas páginas de moda, cora-
zón, etc., acotando así el número de fotógrafos y medios profesionales 
y perjudicando directamente el mercado de las agencias y fotógrafos 
freelance en los medios de comunicación. Un claro ejemplo de la si-



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía.

284

tuación es el del Chicago Sun Times que tomó la decisión en 2013 de 
despedir a sus 28 fotógrafos y entregar la responsabilidad de la foto-
grafía que acompaña cada nota de prensa a los propios periodistas, a 
quienes dotó de un iPhone y de clases de fotografía con móviles para 
proveer de las imágenes necesarias al diario. John H. White, fotógrafo 
de este periódico ganó el Premio Pulitzer de fotoperiodismo en 1982. 
Los periódicos online tienen cada vez más presencia y quien esté en el 
lugar de la noticia es más importante que la calidad técnica o estética, 
unido a que cada vez se incluyen más vídeos en estos medios. Aquellos 
fotógrafos profesionales que siguen en el sector han tenido que incor-
porar conocimientos de grabación y edición de vídeo por exigencia de 
sus editores por lo que el propio fotógrafo ha pasado a ser intruso, al 
sustituir directamente a muchos operadores de vídeo que se han visto 
altamente perjudicados.

Publicaciones de prestigio internacional no han podido dejar de 
lado esta situación. En octubre de 2013 Jim Richardson, fotógrafo de Na-
tional Geographic, dejó su Nikon atrás y tomó un iPhone 5S para cap-
turar en 4.000 imágenes la belleza de las montañas del norte de Escocia. 

Fotografía Publicitaria 

En los proyectos de agencias de publicidad el sector ha sufrido 
menos, pues es un campo que requiere una mayor especialización y 
control de una serie de elementos a los que es más difícil acceder. Sin 
embargo, la crisis económica y la consecuente reducción en inversiones 
de los clientes en comunicación y publicidad ha provocado una reduc-
ción importante de campañas. Los clientes directos, aquellas empre-
sas con Departamentos de Compras, Marketing y Comunicación que 
buscan profesionales para la realización de sus proyectos de publici-
dad o comunicación internos, viven un momento de desconcierto a la 
hora de elegir proveedor en función de presupuestos pues no entien-
den en muchos casos las diferentes ofertas que les llegan con variables 
enormes. Como hemos visto antes, un fotógrafo profesional reúne una 
serie de características y las posibles variaciones en las partidas presu-
puestarias vienen dadas en pequeños porcentajes en función de caché, 
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prestigio, resolución técnica, etc. Sin embargo, un joven fotógrafo que 
se quiera introducir en el mercado no tiene en cuenta muchos de esos 
factores e incluso desconoce en base a qué conceptos debe realizar un 
presupuesto por lo que acaba pidiendo la tercera parte que un profesio-
nal que está ajustando sus tarifas. En la pequeña y mediana empresa, se 
han reducido sus compras drásticamente y en ocasiones son los propios 
empleados, conocidos con conocimientos o “fotógrafos no cualifi ca-
dos” los que acaban realizando los trabajos. En cuanto a productos de 
distribución internacional, actualmente casi todas las imágenes se pro-
ducen en el país originario de la marca, se reparten al resto del mundo 
y pocas veces se tienen en cuenta las adaptaciones que cada país hace 
del producto o se modifi can digitalmente.

Fotografía de Moda

El glamour que rodea al mundo de la Moda ha hecho que sea un 
sector especialmente atractivo y por tanto afectado por el intrusismo. 
Sin cultura visual, sin referentes visuales, sin conocimientos de ilumina-
ción, sin conocimientos de estilismo, etc., se puede realizar una sesión 
con resultados “válidos” y con unas tarifas ridículas. Muchos jóvenes al-
quilan platós de bajo coste y resuelven proyectos con carencias técnicas 
y estéticas asombrosas. Casi todas las publicaciones incorporan imáge-
nes de este tipo y no solo las online sino publicaciones históricamente 
de referencia. Por otro lado, las difi cultades económicas de las propias 
publicaciones afectan directamente a los fotógrafos profesionales que 
tienen que someterse a unas tarifas ridículas o bien,  ofrecer proyectos 
a las publicaciones en las que muchas veces corren con todos los costes 
de producción con el riesgo de que luego les reduzcan el número de 
páginas de su editorial con lo que, en ocasiones no cubren ni sus costes.

Fotografía Industrial

Es otro de los sectores más perjudicados. El cliente ha pasado a 
buscar medios mucho más económicos para resolver sus necesidades 
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y se han perdido muchos valores en la imagen fi nal. Cualquier cosa es 
válida si el precio es reducido. Sólo algunas empresas mantienen equi-
pos humanos reducidos, con garantía de calidad en cuanto al registro 
de obras importantes.

Fotografía de comercio electrónico (e-commerce)

Al contrario que en las otras ramas de la fotografía, está en pleno 
crecimiento. Son cada vez más los clientes que apuestan por una buena 
imagen en sus plataformas online. Empresas como Zara o Adolfo Do-
mínguez, por poner dos ejemplos de carácter nacional, tienen sus pro-
pios departamentos con fotógrafos profesionales y jóvenes fotógrafos 
bien preparados que desarrollan proyectos serios y de calidad.

Fotografía social

Junto con el mundo de la Prensa y Editorial, es probablemente 
el sector más afectado por el intrusismo. Fotógrafos de eventos sociales 
como bodas o comuniones han visto reducidos sus proyectos de mane-
ra drástica a favor de familiares, amigos o fotógrafos amateur. 

Desgraciadamente, no es posible plantear un proyecto y reali-
zarlo por un intruso y un profesional al mismo tiempo y elegir después 
en función de los resultados. Las consecuencias directas son la reduc-
ción de la calidad estética, el conformismo con el resultado en función 
del precio y que poco a poco disminuye de manera importante el nú-
mero de fotógrafos que viven de su trabajo.

¿Qué alternativa hay a esta situación? El asociacionismo, como 
entidad representativa de los intereses de sus asociados, como forma 
de fortalecer el sentimiento colectivo, para establecer unas pautas de 
funcionamiento ético y profesional así como para establecer un sistema 
de tarifas, difusión del conocimiento y experiencia, promover la crea-
ción, la divulgación y el uso de la fotografía, así como la protección de 
las obras y los derechos sobre ellas, representar y defender los intereses 
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profesionales, proyectar y fortalecer la imagen pública de la profesión, 
para mostrarse como garantía hacia el cliente fi nal, o como fuente de 
presión hacia las irregularidades que un cliente pueda cometer, sería 
una solución para el profesional pero, desgraciadamente se ha demos-
trado que los fotógrafos nunca hemos conseguido llegar a afi anzarnos 
en esta fórmula que a todos nos benefi ciaría y la realidad es que exis-
ten en España cerca de un centenar de Asociaciones de Fotógrafos. Los 
principios y los objetivos de cada una muestran la misma diversidad y 
poca efectividad que hemos mostrado durante años los fotógrafos para 
aportar soluciones y acuerdos relevantes para la profesión, aunque es 
reseñable la labor y el esfuerzo que la AFP (Asociación de Fotógrafos 
Profesionales de España) creada en 1984, ha realizado en este sentido.

Y sin embargo, a medida que el número de profesionales cae 
año tras año, el número de jóvenes que estudian fotografía crece expo-
nencialmente. Entonces, ¿qué futuro profesional espera a todos estos 
jóvenes que se están formando? 

Hasta la llegada de la revolución digital ser fotógrafo era un ofi -
cio, en muchos casos artesanal que se aprendía principalmente de los 
maestros, es decir, de los fotógrafos que vivían de su trabajo y donde se 
realizaban trabajos de asistente y se aprendía la profesión hasta que uno 
se consideraba cualifi cado y emprendía su camino en solitario pero, 
hoy en día este sistema se ha quedado obsoleto por diferentes motivos. 
El número de aspirantes a fotógrafos es tal que actualmente es impo-
sible que sea absorbido por el proporcionalmente reducido número de 
profesionales y, de éstos, son pocos los que mantienen un volumen de 
trabajo constante como para realizar este tipo de formación. 

Al mismo tiempo, la oferta educativa tanto presencial como “on 
line” ha crecido de manera abrumadora con la aparición de cursos, ta-
lleres, workshops, Masters, Grados ofi ciales, grados no ofi ciales, etc., 
impartidos por parte de centros de formación profesional, escuelas pri-
vadas, estudios de fotógrafos, marcas, centros de distribución de mate-
rial fotográfi co, asociaciones, centros culturales y un largo etcétera. El 
desconcierto a la hora de la elección en la formación es evidente.

Desde mi punto de vista, hay una buena noticia y es la llega-
da de la fotografía a la Universidad. A medida que más universidades 
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se vayan sumando a esta oferta educativa se podrán establecer pautas, 
homogeneización y consenso en la formación. Si bien es cierto que la 
Universidad puede estar en ocasiones alejada del mundo profesional, 
también es cierto que muchos fotógrafos han encontrado en la forma-
ción una salida a su propia situación laboral (sin entrar a valorar su 
capacidad docente) pero en el futuro la unión de ambos mundos, el 
universitario y el profesional, puede ser la solución para devolver el res-
peto a la profesión.

Conclusiones
Con la llegada de la Fotografía a la Universidad, ha llegado el 

momento de empezar a pensar que, la única fórmula que en un futuro 
podría establecer una diferenciación entre los que son profesionales y 
los que no, es la colegiación. La colegiación, con los parámetros an-
tes descritos en cuanto al asociacionismo es desde mi punto de vista 
una solución defi nitiva para el futuro profesional. Una complicadísima 
propuesta que nos exigiría primero, trabajar para homogeneizar la for-
mación y posteriormente los principios de cada sector profesional, así 
como el periodo de transición y homologación de los profesionales que 
actualmente desarrollan su labor, pero que tendría una clara e inmedia-
ta ventaja, aclarar a todos clientes, a los departamentos de compras de 
las diferentes empresas, a editores, agencias de publicidad, administra-
ción, etc., quién es fruto de una preparación y de un desarrollo y acabar 
así con quien desarrolla la labor profesional por modas o caprichos efí-
meros, infl uencias, amiguismo, tarifas indignas o no cumplen con sus 
obligaciones fi scales. Son los jóvenes que ahora empiezan a desarrollar 
sus estudios los que tienen que luchar en este sentido como fórmula 
para desarrollar sus objetivos en un futuro próximo, apoyados por los 
centros docentes y por los profesionales que aunamos ambos mundos, 
el profesional y la docencia. 
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Anexo 1. Entrevistas con profesionales 
de la fotografía REVISAR

1. ¿Crees que hay un interés creciente por la fotografía?

2. ¿Crees que la profesión de fotógrafo en tu ámbito o en algún 
otro que conozcas está atravesando una crisis ajena a la propia 
crisis económica?

3. ¿La evolución tecnológica y la accesibilidad contribuye a esa 
crisis?

4. ¿La accesibilidad ha repercutido en una infravaloración de la 
profesión?

5. ¿Has padecido “intrusismo” en tu especialidad?

6. ¿Consideras que hay desconcierto en los clientes en cuanto a las 
diferencias presupuestarias producidas por el “intrusismo”?

7. ¿Se está usando la fotografía de manera compulsiva, sin nin-
gún tipo de intencionalidad ni refl exión sobre el hecho foto-
gráfi co?

8. ¿Las redes sociales fomentan la aparición de nuevos fotógrafos?

9. ¿Crees que los clientes valoran un trabajo profesional bien hecho?

10. ¿Es la imagen un nuevo sistema de comunicación?

11. ¿Consideras que hay una falta de exigencia en cuanto a calidad?

12. ¿Los Medios fomentan el intrusismo para abaratar costes?

13. ¿Finalizada la crisis económica se valorará de nuevo al profe-
sional?

14. ¿Crees que hay un interés renovado por la fotografía y que ello 
contribuye al incremento de alumnos en los diferentes cen-
tros de formación?
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15. ¿Es el asociacionismo una solución para luchar contra el “in-
trusismo”?

16. ¿Es positiva la llegada de la Fotografía a la Universidad?

17. Si pudieras colegiarte ¿consideras que sería una solución para 
defender la profesión?

Pregunta nº Si Depende del sector No
1 73% 19% -
2 79% 18% -
3 79% 18% -
4 82% 16% -
5 100% - -
6 89% - -
7 76% 18% -
8 34% 12% 8%
9 24% 51% 22%

10 82% - 3%
11 46% 47% -
12 48% 45% -
13 22% 51% 18%
14 66% 23% -
15 24% 30% 41%
16 77% - -
17 64% 8% 6%

Respuestas a la entrevista con profesionales. Las diferencias porcentuales 
hasta el 100% pertenecen a No Saben o No Contestan
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Anexo 2. Encuesta con alumnos matriculados en es-
tudios privados y grado universitario de fotografía

1. ¿Crees que la colegiación podría ser la solución al futuro del 
profesional de la fotografía?

Tipo de Alumno SI NO NS/NC
Formación Privada 79% 10% 11%
Grado universitario 100% - -

Respuesta de los alumnos sobre la colegiación
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EL PROYECTO ABCFOTO, UN EJEMPLO 
DE PUESTA EN VALOR DE LOS FONDOS 

FOTOGRÁFICOS DE UN MEDIO DE 
COMUNICACIÓN

Federico Ayala Sörenssen
Antonio José Hernández Sánchez 

Diario ABC de Madrid

Introducción
El 1 de enero de 1903 ABC publicó su primer número, que in-

cluía bajo su cabecera la frase «Crónica Universal Ilustrada». Ocho pá-
ginas en las que se publicaron 27 imágenes. En la primera página, un 
editorial fundacional en el que bajo el título de «En cumplimiento de 
una deber» se decía, entre otras cosas: «ABC cultivará preferentemen-
te la información gráfi ca, haciéndola objeto de especial cuidado para 
ofrecer en ella cuanto pueda interesar al público». Muchos tildaron la 
novedad de «periódico de monos» y auguraron una corta vida al nuevo 
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colega. Pero Torcuato Luca de Tena, no solo no atendió estas críticas, 
sino que siguió buscando mejoras técnicas que permitieran publicar 
más y mejores fotografías. Ya desde su fundación contó nada menos 
que con los herederos del gran Jean Laurent, Franzen, Kaulak o Alvia-
ch, como colaboradores o con Duque, Goñi o Alba como fotógrafos de 
plantilla. ABC llegó a contar con más de 500 colaboradores en España 
y el resto del Mundo. La mayoría  eran estudios fotográfi cos locales que 
enviaban a ABC fotografías de ciertos acontecimientos o simplemente 
vistas de sus localidades. El ser corresponsal de ABC les daba prestigio 
y reconocimiento profesional. Algunos de estos estudios se convirtie-
ron en agencias fotográfi cas

Desde entonces, el periódico y todos sus suplementos, incluido 
el singular Blanco y Negro, han venido haciéndose eco de muchas de 
las mejores fotografías de los más variados acontecimientos. Para poder 
hacerlo se recibe a diario una gran cantidad de imágenes, unas 8.500 en 
la actualidad, entre las que se seleccionan las más representativas. Ese 
goteo ha sido continuo durante los casi 125 años en los que la editora 
de ABC viene funcionando (Blanco y Negro se fundó en 1891), lo que 
posibilita que en su conjunto, el Archivo de ABC refl eje los principales 
acontecimientos informativos desde fi nales del siglo XIX, con una se-
lección diaria. A pesar de una trayectoria larga y de numerosas vicisitu-
des (incendios, una guerra, mudanzas), el fondo fotográfi co de ABC no 
ha sufrido daños importantes. Se encuentra en buen estado de conser-
vación y bien organizado. La primera base de datos es de 1992 (Ayala 
Sörenssen, 2013) y la producción fotográfi ca es completamente digital 
desde 1999. Esto facilita el proceso de intercambio, en primer lugar de 
cara a la producción del propio medio, pero también con terceros.

Son numerosos los hitos que en el campo de la fotografía de 
prensa ha protagonizado ABC. El 1 de junio  de 1906 la primera ex-
clusiva fotográfi ca de la prensa en España: el atentado sufrido en Sevi-
lla por Alfonso XIII el día de su boda (Figura 1). Además, la primera 
fotografía aérea hecha específi camente para la prensa, el 14 de agosto 
de  1909, hecha por Ramón Alba en Melilla desde un globo. También, 
Blanco y Negro incluyó la primera fotografía en color en la historia en 
nuestro país, el 11 de febrero de 1912.  Cuando el 1 de abril de 1908 
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ABC publicó la fotografía del Ministro de Fomento en Almería, embar-
cándose para visitar las obras del puerto, a toda página, no sólo estaba 
iniciándose una tradición que acabaría por ser marca de la casa (la foto 
de portada) sino que elevaba el fotoperiodismo al concederle ni más 
ni menos que la portada del medio, adelantándose en casi 100 años 
al resto de los periódicos. Hoy en día no es el titular lo que domina 
las primeras páginas, sino la fotografía. En 1915 empezó a utilizarse el 
huecograbado, técnica basada en el bajorrelieve que usa cilindros de 
cobre, recurso habitual los domingos y en fechas especiales. La Primera 
Guerra Mundial cortó la posibilidad de recibir las materias primas ne-
cesarias para poder hacerlo de manera regular. La crisis posterior a la 
Guerra y los problemas con las materias primas en España, sobre todo 
el papel, hicieron que no fuera hasta el 19 de septiembre de 1926 cuan-
do las páginas de huecograbado aparecieran diariamente.

Figura 1. Atentado a Alfonso XIII el día de su boda.
Foto: Mesonero Romanos, 31 de mayo de 1906

Durante la Guerra Civil (1936-1939), ABC se editó con la misma 
cabecera en ambos bandos, lo que constituye un caso único en la historia 
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del periodismo. El 12 de octubre de 1929 se inauguró la edición de ABC 
en Sevilla, con rotativas propias. Las instalaciones de huecograbado esta-
ban en Madrid, desde dónde se enviaban las planchas para las rotativas 
de la edición sevillana. La incautación de la edición de Madrid hizo que 
el fondo fotográfi co de la Guerra Civil que se conserva en ABC es más 
completo que el de Sevilla, por lo que hay mayor cobertura de fotografías 
del bando republicano que del nacional (Santiago, M.A. de 2004).

La información gráfi ca

La guerra no solo obligó a cerrar a la mayor parte de las publi-
caciones, sino que fue la causa de la desaparición de sus archivos y en 
consecuencia de los fondos, incluidos obviamente los fotográfi cos. El 
diario ABC es el único de cobertura nacional que permanece activo 
desde comienzos del siglo XX y que conserva prácticamente la tota-
lidad de sus originales, y entre ellos los fondos fotográfi cos. Esto y su 
carácter de diario ilustrado, le confi ere una singularidad y un valor do-
cumental únicos en España. 

La fotografía era a principios del siglo XX un objeto exclusivo 
todavía. La única manera de conocer otros mundos, de contemplar 
obras de arte o de identifi car a las personalidades era, para una inmen-
sa mayoría de la población, mediante las imágenes de las revistas y los 
diarios ilustrados. En 1910 la tasa de analfabetismo en España era del 
52,6% para hombres y del 65,8% para mujeres (INE, 2014). Por ello, 
ABC no cumplía sólo con unos deseos estéticos sino que permitía que 
muchas personas pudieran al menos «ver» las noticias del día y ente-
rarse de los acontecimientos más relevantes. Pero la incorporación de 
la imagen en Blanco y Negro y ABC no se hizo como mera ilustración 
enriquecedora del texto, sino como un elemento más de la actualidad, 
anticipándose a la concepción del moderno fotoperiodismo. A los fotó-
grafos siempre se les denominó «redactores gráfi cos», una bella manera 
de concederles la capacidad de informar mediante la imagen. ABC in-
trodujo muy pronto, en 1915, una original innovación: páginas de foto-
grafías como resumen visual de los acontecimientos del día. En cuanto 
se pudo editar mediante el procedimiento de huecograbado, la sección 
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pasó a denominarse «Hueco», una de las más populares que ha tenido 
el diario. Esta sección pervive hoy con el nombre de Enfoque, y permite 
imprimir las fotografías con un tamaño y un protagonismo únicos, que 
algunos han acabado por imitar.

Formación del fondo fotográfi co de ABC

Cuando comenzó la publicación de la revista Blanco y Negro en 
1891 no se utilizó la fotografía como ilustración. Hubo que esperar a 
1892 para que comenzasen a publicarse fotografías, y a 1893 para que se 
generalizase. En enero de 1893 se inició la sección “Fotografías íntimas”, 
con fotografías del estudio de Laurent. A partir de entonces la fotogra-
fía fue poco a poco ganando terreno al dibujo, imponiéndose desde el 
principio en ABC. El primer número del 1 de enero de 1903 (Figura 2) 
publicó 27 fotografías en las ocho páginas que lo componían, una pro-
porción no mantenida sin embargo durante toda su trayectoria[1]. Las 
fotografías estaban fi rmadas por Gribayedoff , Asenjo, Alfi ers y Lacroix, 
Castellanos, Navarro, Cavilla, Truyol, C.Martínez y Napoleón. Ya en 
este número se publicaron tres imágenes sin fi rmar. Y durante los cien-
to diez años siguientes fue muy habitual. Incluso hoy en día hay muchas 
fotografías que se publican sin identifi cación de su autoría. En el fondo 
antiguo el problema se puede resolver en el caso de que en el reverso de 
la copia en papel o en el sobre contenedor del negativo o diapositiva se 
especifi que. Pero no siempre sucede así. En otras ocasiones tenemos los 
datos de la agencia que proporcionó la imagen, pero no del autor de la 
misma. Es un problema de muy difícil solución, pues las obras huérfa-
nas [2]representan una proporción alta en el conjunto del fondo.

[1] Los casi 3 millones de páginas publicadas por la edición de Madrid habrían su-
puesto una increíble cantidad de más de 10 millones de fotos, a las que habría que añadir las 
de Blanco y Negro, ABC de Sevilla y la de todas las ediciones o suplementos.

[2] Las obras huérfanas son aquellas de las que no se conoce su autoría. Era muy 
normal en la fotografía de prensa no firmar las fotos o hacerlo con el de la agencia que lo 
distribuía y que coincidía muchas veces con el nombre de un fotógrafo de cuyo estudio surgió 
la agencia.
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Figura 2. Portada de ABC del 1 de abril de 1908

ABC contaba con los servicios de diferentes agencias además 
de la colaboración de numerosos colaboradores gráfi cos repartidos 
por toda España, superando en alguna ocasión los quinientos (Iglesias, 
1980). Pronto dispuso de fotógrafos de plantilla, aunque estos no fue-
ron nunca muy numerosos, por lo que contó con la colaboración de 
importantes fotógrafos de cada época y con las mejores agencias. La 
mayoría de estas agencias, como los fotógrafos colaboradores, han des-
aparecido. Y son muy pocos los fondos que sobreviven a la desaparición 
de un medio -sea agencia, periódico o revista-, o incluso a un fotógrafo, 
pues no todos disponían de un archivo de originales bien conservado y 
ordenado, y de tenerlo, pocos han llegado a nuestros días.

En el caso de ABC, que conservó las imágenes desde su funda-
ción y lo hizo de manera ordenada, el volumen que ha llegado a nues-
tros días es muy alto. El cambio digital supuso un salto cuantitativo 
enorme, como veremos más adelante, por la facilidad a la hora de hacer 
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la fotografía, de enviarla y de editarla, pues la producción digital tiene 
que ver con la producción editorial. Más adelante veremos cómo cam-
bió la proporción entre las imágenes publicadas y las páginas.

Los fondos fotográfi cos de los medios de comunicación tienen 
características que los hacen singulares. La información de actualidad 
hace que se publiquen fotografías que difícilmente se encuentren en 
fondos que no sean personales: protagonistas de sucesos, deportistas, 
cantantes, escritores o políticos que no son de primera fi la; en defi niti-
va, todos aquellos acontecimientos y personas que no terminan en los 
libros de texto, monografías o enciclopedias. Porque en un periódico 
diario hay cabida para una gran variedad de información de todos los 
ámbitos. Mucha de ella nos puede parecer irrelevante, pero aporta con 
el tiempo mucha información acerca del devenir cotidiano. El relato de 
los acontecimientos a posteriori tiene un punto de vista naturalmente 
distinto, al conocer el desarrollo completo, las causas y las consecuen-
cias. En defi nitiva, los fondos en los medios se forman sin más crite-
rio que la realidad publicada, con todos los matices que la actualidad 
la confi ere. En su conjunto disponemos de un panorama en el que la 
amplitud temática es la más amplia entre toda la tipología de fondos 
fotográfi cos existentes.

Volumen de los fondos

Dada la gran cantidad de fotografías que se conservan en el 
archivo, se  ha realizado una cuantifi cación estimativa, si bien muy 
aproximada (Ayala Sörenssen, 2013). Se han tenido en cuenta estudios 
previos, la tipología de los soportes y los metros lineales que ocupa el 
material. Hay que tener en cuenta que incluso dentro de los diferentes 
soportes existe una gran variedad de tamaños, por lo que es muy difícil 
el cálculo exacto, y la cantidad debe tenerse en cuenta como referencia. 
Desde el año 1999 la mayor parte de la producción es digital, por lo que 
se añade tanto las imágenes conservadas en la base de datos como las 
que se almacenan en formatos ópticos fuera del sistema. El volumen es 
muy grande, desde luego, pero hay que constatar también la enorme 
variedad temática, casi tan importante como lo anterior. En este sen-
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tido, hay que destacar que existen más de 60.000 diferentes ítems en el 
archivo de papel. Y más de 125.000 carpetas de personajes. En el siste-
ma actual, los volúmenes son también muy grandes. No todo el fondo 
antiguo se ha digitalizado. Sí que existe una base de datos que permite 
la consulta del fondo. En la base de datos actual, se van añadiendo poco 
a poco las fotografías del fondo antiguo que se digitalizan, en función 
de las necesidades editoriales. Desde el lanzamiento del proyecto AB-
Cfoto, esa digitalización tendrá en cuenta también las peticiones de los 
usuarios de él. La división temática es de Personas, Lugares, Temas, Ins-
tituciones y Espectáculos (Tabla 1). A continuación referenciamos los 
descriptores de los tesauros que controlan los fondos actuales, sin tener 
en cuenta los que faltan por añadir del fondo analógico.

Personas 103.121
Lugares 12.911
Temas 19.343

Instituciones 6.705
Espectáculos 17.205

Tabla 1. Descriptores de los tesauros de ABC

En cuanto a los volúmenes conservados en el Archivo de ABC, 
aprovechamos los cálculos que para la tesis doctoral de Federico Ayala 
en 2013 se llevó a cabo. Naturalmente que los cálculos aproximados son 
por los diferentes tamaños que dentro de cada uno de los soportes existen 
(Tabla 2). Así, en soporte papel podemos encontrarnos con fotografías de 
carnet o con grandes fotos de 30x50 cm. Lo interesante es constatar que 
hay una gran variedad y que prácticamente todos los soportes utilizados 
desde fi nales del siglo XX se encuentran en nuestro archivo.
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SOPORTE METROS 
LINEALES CÁLCULO APROXIMADO

Papel 950 6.500.000
Diapositivas 122 1.750.000

Negativos plásticos 15 750.000
Negativos Vidrio 60 60.000
Base de datos 3.500.000
Soporte óptico 2.750.000

TOTAL 15.310.000

Tabla 2. Volumen del fondo fotográfi co del Archivo ABC

La base de datos de ABC cuenta en la actualidad con 3.500.000 
imágenes. El soporte óptico contiene fotografías que no tienen ningún 
tratamiento digital, por lo que es muy posible que existan muchas imá-
genes que ya estén en la base de datos. Por último, los negativos contie-
nen muchas imágenes que se positivaron en su momento como copias 
de trabajo. El crecimiento anual del fondo es actualmente de más de 
400.000 fotografías (442.000 en 2012).

Para poder publicar la fotografía de portada y las páginas de fo-
tograbado, ABC tuvo que contar desde entonces con un plantel de fo-
tógrafos propios, agencias colaboradoras en exclusiva y colaboradores 
eventuales que aportaban a la redacción las imágenes más importantes 
de los principales eventos de cada día. Como decíamos antes, la pro-
porción aumenta mucho a partir de los años 90 del siglo XX, al intro-
ducirse la producción digital. La facilidad en la producción hizo que 
aumentara el número de fotografías. Como ya hemos constatado, en la 
actualidad ingresan en torno a las 400.000 fotografías anuales (Tabla 3). 
Hay un gran cambio en el uso de la imagen digital, no solo en las publi-
caciones en papel sino también en las digitales (Sánchez Vigil, Marcos 
Recio y Villegas Tovar, 2007).
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AÑOS FOTOS 
PUBLICADAS Nº PÁGINAS PORCENTAJE

1903-1910 20610 30365 0,678
1911-1920 27375 88702 0,308
1921-1930 44759 135046 0,331
1931-1940 67608 115780 0,589
1941-1950 72615 79004 0,919
1951-1960 56340 187144 0,301
1961-1970 97343 333801 0,291
1971-1980 148049 384072 0,385
1981-1990 187369 427893 0,437
1991-2012 778910 388677 2,007

TOTAL 1500978 2743269 0,547

Tabla 3. Fotografías publicadas y relación con el número 
de páginas en ABC  de Madrid. Tesis Ayala Sörenssen, 2013

De esta manera, poco a poco, día a día, todo cuanto pueda inte-
resar a los lectores de nuestro periódico (desde los deportes a los suce-
sos, pasando por los acontecimientos sociales, políticos o artísticos) ha 
ido teniendo cabida en las páginas de ABC. Y las fotografías publicadas 
son la punta del “iceberg” de la colección ABC: hay muchos más fondos 
no publicados que publicados. 

Por todo ello se decidió que se contaba con el fondo, con las 
herramientas y con el personal necesario para dar un cambio a la hora 
de difundir el fondo fotográfi co de ABC. Además, es un periódico con 
el 100% del capital privado y no existe ni un euro para fi nanciar su 
mantenimiento. La conservación y gestión del patrimonio en prensa 
es una labor costosa tanto en recursos materiales como humanos (Sán-
chez Vigil, Salvador Benítez y Olivera Zaldua, 2013). Por ello la comer-
cialización de las imágenes es una alternativa que permite hacerlo. Se 
comenzó a trabajar hace ya cinco años en un proyecto de difusión a 
través de la página web de ABC de las fotografías de nuestro Archivo. 
Hubo que posponerlo por la crisis de los últimos años y se retomó hace 
algo más de un año.
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El proyecto ABCfoto
La prensa ha vivido una gran transformación en las últimas 

décadas. La aparición de nuevos soportes, fundamentalmente a través 
de internet, y de una transformación en los hábitos informativos del 
lector actual, ha acentuado la necesidad de singularizar la marca del 
medio (Guallar Delgado, 2011). La posibilidad de acceder de manera 
casi ilimitada a cualquier medio de comunicación de todo el mundo 
hace necesario que las páginas web de los periódicos no sean una mera 
versión digital de los contenidos publicados en papel. De ahí que apa-
rezcan nuevos recursos, como blog, la integración de video o la apari-
ción de nuevos géneros, como el de la fotogalería en el caso de la foto-
grafía. El medio digital permite la interacción con el lector y el acceso 
a contenidos imposibles en la versión en papel, como la hemeroteca o 
la fototeca. Y estos fondos se convierten en un factor diferenciador, que 
contribuyen a mejorar la imagen de marca. Son fondos que no pueden 
comprarse, que no pueden improvisarse y que ayudan a situar el medio 
en su contexto. En el caso de ABC, la hemeroteca es un elemento muy 
importante en la página web. Primero porque le confi ere una profundi-
dad que no tienen otros diarios, y le sitúa en su contexto: es una parte 
imprescindible para conocer y estudiar la Historia de España de los úl-
timos ciento once años y su apertura signifi có una ayuda muy impor-
tante para gran número de investigadores. Pero además contribuye de 
manera signifi cativa a incrementar la audiencia del medio.

Es por ello que se decidió hacer lo mismo con el fondo fotográ-
fi co. El fondo se encuentra organizado y desde 1999 toda la producción 
es digital, lo que posibilita el intercambio. El fondo antiguo se va digita-
lizando en función de las necesidades editoriales. La existencia de una 
base de datos bien estructurada y un fondo muy amplío era un factor 
muy favorable. El problema es que la imagen tiene condicionantes bien 
distintos que la página de un periódico. Hay que tener en cuenta la au-
toría, las cuestiones de explotación y los contenidos. Si bien podemos 
publicar una foto de unos niños bañándose en la playa en el año 1918, 
el asunto varía enormemente si se trata de unos niños del año 2013. La 
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descripción de una imagen que es válida en un entorno profesional, 
puede no ser válida para el gran público. Y por último, había que dotar 
a todo el proyecto de un contenido editorial bien claro. No hay que ol-
vidar que es una página de un medio de comunicación la que debía de 
albergar todo el proyecto. Y había que contar con los recursos propios 
del departamento de Documentación y Archivo de ABC. Se trataba de 
un reto que tiene mucho que ver con los que se presentan el los centros 
de documentación actuales, sobre todo los de los medios de comunica-
ción (Sánchez Vigil, 2010).

ABCfoto pone al alcance de su mano esta colección fotográfi ca, 
una de las más importantes a nivel internacional dada su amplitud te-
mática y temporal, reunida en una única web. Para ello, el efi caz sistema 
de búsqueda de imágenes permite encontrar de manera fácil y rápida la 
imagen deseada. 

Se pondrá a disposición de todo el mundo, para contribuir a la 
difusión de un patrimonio iconográfi co que posibilitará un mejor co-
nocimiento de la historia contemporánea, de la fotografía en todos sus 
aspectos y de la cultura en general.

Además se permite tener un espacio propio para la fotografía, 
con unos contenidos editoriales muy determinados, como veremos un 
poco más adelante. El departamento de Archivo y Documentación se 
convierte en generador de contenidos fi nales para el medio al que da 
servicio. Es una tendencia cada vez más generalizada y que se deberá 
ir extendiendo a todos los centros de documentación de medios de co-
municación si quieren seguir existiendo. El modelo de centro receptor 
y conservador de documentos comienza a quedar obsoleto y se impone 
el de centro que no sólo conserva sino que utiliza sus recursos para ge-
nerar contenidos fi nales. Nadie conoce mejor los fondos documentales 
que los centros de documentación, por lo que es lógico que se actúe así. 
Además contribuye a la visibilidad profesional de los documentalistas.

Es por ello por lo que ABCfoto no es una mera página de co-
mercialización de fotografías, sino que es una sección de la página web 
de ABC, con carácter propio. Ese contenido editorial hace que se pueda 
valorar y poner en contexto la fotografía, tanto antigua como actual.
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Explicaremos a continuación cada uno de los productos que se 
elaboran en dicha sección. Es difícil poder determinar el interés que 
pueda tener para el lector general y el de ABC en particular estos conte-
nidos. Antes de comenzar a valorar cada una de las piezas, sí que es ne-
cesario resaltar que uno de los retos de los centros de documentación en 
los medios, pero también en todos los ámbitos, es superar la idea de que 
sólo servimos como recurso histórico. Es cierto que el fondo fotográfi -
co de ABC tiene en su antigüedad uno de los factores más determinan-
tes, pero no es menos cierto que precisamente traer hechos del pasado 
a la actualidad es una de las principales misiones de los archivos de los 
medios. Cuando recuperamos una fotografía de la Guerra de Crimea o 
de la Primera Guerra Mundial, estamos haciendo actuales hechos que 
siguen infl uyendo en la actualidad. Conjugar además la oportunidad de 
las efemérides, de los aniversarios, del fallecimiento de una persona con 
el interés del lector no es fácil, Y hacerlo a diario es muy difícil. Pero 
se planteó que este reto era necesario porque permitía poner en valor 
el fondo y el trabajo de los documentalistas. En una época en la que 
la profesión de documentalista se ve sometida a múltiples cambios, el 
proponerse un reto como el de ABCfoto era importante. Como ya he-
mos dicho, el pasar de suministrar documentos a elaborar contenidos 
es importante para mejorar la visibilidad de nuestra profesión y abrir 
nuevos retos. Estamos convencidos que otros muchos centros de docu-
mentación podrían seguir el mismo camino con resultados positivos.

Explicamos a continuación el portal de ABCfoto:

 

Figura 3. Portal de entrada la parte 
editorial de ABCfoto 

http://www.abc.es/abcfoto
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Aquí se muestra el portal editorial, de ABCfoto. Accesible des-
de la página principal de ABC, se ha convertido en una de las seccio-
nes que componen la web del periódico. El objetivo de esta portada es 
integrar todos los contendidos y las funciones de la parte editorial y 
la comercial en un único sitio. La estructura del entorno ha sido muy 
estudiada para facilitar a los usuarios la visualización y la consulta de 
todos los contenidos.  En la portada, se muestran los últimos recursos 
que se han ido añadiendo a cada una de las secciones de la parte edito-
rial, es decir: El revelado, el Anverso/Reverso y las Galerías (Figuras 4, 
5, 6). En la parte superior, disponemos de una barra de navegación que 
nos permite consultar todo lo que se ha ido publicado con anterioridad.

Figura 4. Sección El revelado
www.abc.es/abcfoto/revelado/20140401
abci-revelado0104-201403311716.html
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Como ya se ha dicho anteriormente, la parte editorial y la co-
mercial funcionan conjuntamente. En la parte derecha del portal, tene-
mos un buscador que nos permite consultar directamente en el portal 
de venta, así como unos módulos que nos permiten saber que fotogra-
fías son las que más se han comprado, cuales están mejor valoradas 
y cuáles son las más vistas. Además se incluye un buzón para dudas 
relacionadas con los fondos, en el que se pueden hacer peticiones o 
solicitudes de nuevo material.

La relación, sin embargo, es mucho más estrecha. Todo el mate-
rial con el que se trabaja en la parte editorial, se encuentra en la parte 
de venta y no solo eso, desde cualquier fotografía publicada en las sec-
ciones, se puede consultar su fi cha en el catalogo

Esta sección, tiene la intención de mostrar la importancia y la 
relevancia que tienen las fotografías periodísticas que se encuentran en 
el Archivo de ABC y que, como no podía ser de otra manera, están dis-
ponibles en ABCfoto. El contexto en el que se han realizado, la historia 
que hay detrás de ellas, los retoques de la época, el fotógrafo que las 
realizo... Todas esas historias, anécdotas y curiosidades que envuelven a 
las fotografías y que no se cuentan se pueden leer aquí.

Como ya se ha dicho en numerosas ocasiones, la difusión y la 
puesta en valor del material fotográfi co de ABC es uno de los principa-
les propósitos de este proyecto y por eso se creó esta sección. 

De la mano del jefe del Archivo, se muestra una fotografía dia-
ria, que sirve como vehículo para contar un acontecimiento que que-
dó congelado en esa instantánea. Esta es la sección más ligada con el 
fotoperiodismo, al que se le rinde un pequeño homenaje, en modo de 
recordatorio. A priori, y a pesar de que lo pueda parecer, este no es 
solamente un apartado histórico. Este es el mejor medio que tiene AB-
Cfoto para difundir y poner en valor no solo los fondos, como se hace 
en el resto de secciones, sino también a los fotógrafos, de plantilla o 
colaboradores, que en algún momento han pasado por ABC. Además 
de la historia o el contexto de esas fotografías, se incluye una pequeña 
biografía del autor, para  ayudar a conocer y a valorar a algunos de los 
mejores fotógrafos del S. XX.
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Figura 5. Anverso/Reverso 
www.abc.es/abcfoto/anverso-reverso/20140423/abci-times-201404222027.html

Aunque todo el proyecto ABCfoto es completamente digital, 
está sección tiene un componente de vínculo entre el documento físico 
y el archivo virtual. Aquí cobra especial importancia la fotografía, que 
se muestra de manera íntegra, es decir, con su reverso. 

Cuando se decidió la creación de este apartado, se hizo con el 
propósito de mostrar esa cara oculta del papel, del que muy pocos co-
nocen su existencia y, aún menos, han podido ver. Sellos de censura, 
marcas de la maquetación, fi rmas... Toda esa información necesaria 
para que pudiese ser identifi cada, publicada y guardada esa fotografía 
está ahora accesible y puede ser visionada. 

El objetivo no es otro que acercar al lector lo más posible a la ex-
periencia de lo que es, o mejor dicho lo que era, una fotografía periodís-
tica, así como comprender mejor la riqueza de los fondos del Archivo 
de ABC. Es por este motivo, que esta sección es desde el principio una 
de las que se defi nieron como las más atractivas y las más interesantes.

El funcionamiento es muy sencillo. Diariamente se selecciona 
una fotografía cuyo reverso es interesante desde el punto de vista do-
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cumental. El espacio para esta sección en la web, está preparado para 
permitir, mediante un botón, visualizar el anverso o el reverso de la 
imagen como si se tuviera entre las manos, esto fue algo que considera-
mos vital para aumentar la experiencia y hacerla más real. Junto a esto 
se ofrece una breve descripción de lo que se está viendo para ayudar a 
contextualizar.

Figura 6. Galerías . 
www.abc.es/abcfoto/galerias/20140429/abci-rmcuriosidades-201404281345.html

La galería fotográfi ca es, dentro de la fotografía periodística, un 
recurso que se ha creado para la visualización y la difusión de este tipo 
de contenidos. Es además un nuevo género fotográfi co solo posible en 
un formato digital e interactivo 

Uno de los grandes problemas que se pueden presentar con las 
imágenes digitales, es la pérdida del atractivo y el interés que tienen 
en papel. No obstante, la galería ofrece algo distinto, esta no intenta 
cumplir la misma función que podría tener en los medios tradicionales, 
ya sea como apoyo a una noticia o a un contenido, esta lo que hace es 
convertirse de manera directa en la fuente de información.  Aquí es el 
texto el que sirve de apoyo y no al revés. 

La integración de la imagen en las plataformas digitales, a través 
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de las galerías, es perfecta y por ello, en ABCfoto no se podía desper-
diciar este gran medio de difusión, en el que la imagen es lo más im-
portante, y se decidió crear una sección para este tipo de contenidos. 
Diariamente se crean galerías temáticas, siempre con contenido propio 
del portal de venta de ABCfoto (Figura 7). La selección de los temas y 
de las fotografías se hace atendiendo al día a día de la actualidad: efe-
mérides, sucesos que ya pasaron en otras épocas... Y es gracias a esta 
herramienta, que podemos ver el contexto o la evolución de todos ellos 
de una manera cómoda, fácil atractiva e interesante.

  

Figura 7. Portal de entrada a la parte de venta de ABCFoto
http://abcfoto.abc.es

Esta es la portada de la parte comercial de ABCfoto. Actualmen-
te, los fondos de este catálogo superan las 50.000 imágenes y este nú-
mero se incrementa día a día. Cuando se pensó en el diseño del portal 
comercial, se buscó un entorno sencillo y cómodo, que pudiese ser uti-
lizado tanto como por usuarios experimentados, como aquellos que no 
tienen ninguna experiencia con este tipo de sistemas. 
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En la parte derecha tenemos los mismo módulos que aparecían 
en la parte editorial y de los que ya hemos hablado: fotografías más 
compradas, más vistas y más valoradas (la valoración será explicada 
posteriormente cuando veamos el detalle de una imagen). La parte in-
ferior tiene un carrusel de fotografías, que se va renovando periódi-
camente, y que pretende ser un escaparate de algunas imágenes que 
pueden interesar a un posible comprador. 

La parte central es la más importante. En ella se encuentra el 
buscador (Figura 8). Con la idea en mente de trabajar para todo tipo 
de usuarios se decidió crear dos tipos de búsquedas una simple y una 
avanzada. A la hora de defi nir la búsqueda avanzada decidimos utilizar 
todo el trabajo que se viene realizando desde hace años en el Archivo 
de ABC, para ello cogimos nuestros tesauros y creamos a partir de ellos 
unas categorías (personajes, temas, lugares, instituciones y espectácu-
los), que permiten hacer búsquedas más precisas. Además podemos 
utilizar otros fi ltros tales como: el autor, la fecha, el color...

Figura 8. Búsqueda en el catálogo. http://abcfoto.abc.es/buscador/?q=
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Una vez realizada una búsqueda, el sistema nos presenta los re-
sultados en una vista mosaico que nos permite ver: las imágenes, la 
fecha, la referencia que tiene en el sistema y una pequeña parte de la 
descripción.

Desde esta pantalla podemos realizar diferentes fi ltros y ordena-
ciones para refi nar mejor nuestra búsqueda. Los resultados por página 
pueden ser confi gurados a gusto del usuario. La ordenación inicial es, 
por defecto, y dadas las condiciones únicas de este catálogo, ascendente 
de las imágenes más antiguas a las más modernas, aunque esto lo pode-
mos invertir o cambiar a una búsqueda por relevancia.

Figura 9. Vista detalle de una fotografía
http://abcfoto.abc.es/fotografi as/lugares/madrid-solemne-sesion-apertura-curso-41674.html

Además podemos refi nar las fechas que queremos que se nos 
presenten. En la parte superior izquierda de la pantalla tenemos un bo-
tón que dice: “mostrar línea de tiempo”. Esto habilita un elemento en 
forma de gráfi co de barras, que nos muestra la disposición temporal de 
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los resultados. Si posicionamos el puntero en cada una de las barras po-
demos saber cuántas fotografías hay en cada período temporal. Pero el 
funcionamiento es todavía mayor ya que, si movemos las fl echas que se 
encuentran en los laterales, podemos ir acotando el rango todo lo que 
queramos. Este elemento es uno de los que mejor explican esa fi losofía 
que hemos tenido de diseñar algo que sea útil, fácil y atractivo a partes 
iguales. Pues, como se puede comprobar, el elemento no solo práctico y 
efectivo sino también muy visual (Figura 9).

Aquí se presenta la fi cha detalle. Como se puede ver, lo que 
ocupa un lugar destacado es la propia imagen, que por otro lado es la 
protagonista de todo este proyecto. Aunque esta es fácilmente visible, 
podemos tener una vista con una resolución mayor pulsando en la lupa 
de la parte inferior.

En la parte derecha, tenemos todos los datos que hemos creído 
necesario incluir, de todos los que fi guran en nuestra base de datos, 
estos son: la descripción, la fecha, la referencia del documento, las pa-
labras clave que ya vimos anteriormente, el autor, si es en color o en 
blanco y negro, la resolución y la orientación.  Como se puede compro-
bar, entre todos los datos que se ofrecen, tenemos los necesarios para 
buscar, datar y contextualizar una fotografía y además todos aquellos 
necesarios para su publicación una vez comprada.

Aunque el objetivo de esta parte es principalmente comercial, 
no se abandona la idea de la difusión y la interacción con los fondos 
que tenemos en ABCfoto. Por este motivo, no solo se puede consultar 
el catálogo completo sin la necesidad de estar registrado en el sistema, 
sino que además, cada fotografía puede ser compartida en las principa-
les redes sociales sin que tampoco exista ese requerimiento. 

Como añadido a todo lo expuesto anteriormente y como incre-
mento de esa interacción que se busca, se ha incluido un sistema de 
valoración, muy sencillo y visual, que permite al usuario poner en va-
lor cada una de las fotografías del Archivo de ABC que se incluyen en 
ABCfoto.
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Además, en la parte inferior se incluye un acceso a las licencias y 
las condiciones de uso para las que se venden nuestras imágenes, algo que 
es imprescindible tener en cuenta a la hora de realizar una adquisición.

Conclusiones
ABCfoto es un proyecto que nace con vocación de permanen-

cia. Es un reto pues supone que el departamento de Documentación y 
Archivo de un medio debe hacerse cargo de los contenidos completos 
hasta su puesta en página de una sección. Hasta la fecha, aunque habían 
existido algunas secciones de mayor o menor duración, jamás había 
existido una sección dedicada a la fotografía histórica en el medio. Su-
ministrar las más de 1000 piezas anuales necesarias para alimentar la 
sección pone en cuestión la capacidad del departamento de Documen-
tación y Archivo. Pero precisamente en este reto está la posibilidad de 
supervivencia de la documentación. En un mundo editorial en crisis, 
en el que las estructuras cambian constantemente y en el que el acceso 
a la documentación ha desdibujado en gran medida el papel de los do-
cumentalistas de los medios de documentación, una alternativa es el de 
sacar partido a nuestros fondos.

Desde el Departamento de Documentación y Archivo de ABC 
somos conscientes que serán muchos los errores que cometeremos. Sa-
bemos que dentro de un tiempo habremos cambiado desde la manera 
de publicar a la relación con nuestros usuarios. Y que era un reto al 
que teníamos mucho miedo porque suponía salir, a diario y sin escu-
sa, a la «palestra». Acostumbrados a la comodidad de los anaqueles de 
nuestros archivos, al trabajo minucioso y personal de la digitalización y 
catalogación, el someternos al veredicto diario de los lectores era real-
mente duro. Pero estamos convencidos que en este mundo actual en 
constante cambio, necesitamos dar ese paso adelante que nos permita 
obtener reconocimiento por parte de los lectores y, por qué no decirlo, 
ingresos que permitan mantener los fondos que gestionamos. Espera-
mos que nuestra experiencia sirva a otros para el cambio necesario e 
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inevitable en la manera de trabajar de los centros de documentación en 
los medios de comunicación.
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DE LA GESTIÓN DEL PATRIMONIO 
FOTOGRÁFICO EN LAS INSTITUCIONES

Antonia Salvador Benítez 
Universidad Complutense de Madrid

El término patrimonio, al margen de su naturaleza, encierra en 
su signifi cado un sentido de bien heredado, de transmisión generacio-
nal, que le confi ere un valor añadido. Ahora bien, si esta defi nición la 
trasladamos del ámbito personal al conjunto social el signifi cado no 
solo gana en términos cualitativos sino también cualitativos.

La Ley 16/1985 consagra una nueva defi nición del Patrimonio 
Histórico y amplía notablemente su alcance. En ella, quedan compren-
didos los inmuebles y objetos muebles de interés artístico, histórico, 
arqueológico, etnográfi co así como el patrimonio documental y biblio-
gráfi co. 

Según el artículo 49.2 forman parte del patrimonio documental 
los documentos de cualquier época generados, conservados o reuni-
dos en el ejercicio de su función por cualquier organismo o entidad de 
carácter público, por las personas jurídicas en cuyo capital participe 
mayoritariamente el Estado u otras entidades públicas y por las perso-
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nas privadas, físicas y jurídicas gestoras de servicios públicos en lo re-
lacionado con la gestión de dichos servicios. Igualmente forman parte 
del patrimonio documental aquellos documentos con una antigüedad 
superior a los cuarenta años generados, conservados o reunidos en el 
ejercicio de sus actividades por las entidades de carácter político, sindi-
cal o religioso y por las entidades, fundaciones y asociaciones culturales 
y educativas de carácter privado.

De igual modo, el artículo 49.3 defi ne  documento como “toda 
expresión en lenguaje natural o convencional y cualquier otra expre-
sión gráfi ca, sonora o en imagen, recogidas en cualquier tipo de soporte 
material, incluso los soportes informáticos”. 

En consecuencia, la fotografía queda reconocida como parte in-
tegrante del Patrimonio Histórico Español. Más allá de su función ori-
ginal -dejar constancia gráfi ca de los hechos-, la fotografía adquiere un 
valor como documento tanto por el continente como por el contenido, 
abierto a nuevos usos y a la investigación, lo que justifi ca su tratamien-
to, protección y conservación.  

La propia Ley recoge la importancia que tiene el conocimiento 
del Patrimonio Histórico la sociedad en general y la necesidad de  ins-
trumentar medidas que permitan la protección y el acceso a la informa-
ción sobre los bienes integrantes del patrimonio documental. Para ello 
prevé la elaboración de inventarios, censos y catálogos. Y es que no se 
puede valorar ni proteger aquello que no se conoce.

En la última década, el análisis del estado de la cuestión en Es-
paña ha puesto de manifi esto la existencia de una incalculable cantidad 
de originales en diversos soportes, la dispersión de los fondos y colec-
ciones en instituciones públicas y privadas, la falta de coordinación en 
materia de recuperación, conservación y difusión y la urgente necesi-
dad de conservación y tratamiento de este patrimonio, no solo por su 
contenido y su valor para la memoria histórica sino también por su 
continente (soportes, emulsiones, formatos, etc.).  De aquí se deriva 
que la información sobre el patrimonio fotográfi co se encuentre  frag-
mentada, inconexa y en ocasiones soportada en métodos tradicionales 
con escasa difusión. 
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La gestión de fondos conlleva una actuación institucional rela-
tiva a la política de recuperación y al control global de los centros y sus 
colecciones, que depende de los  órganos de gobierno del Estado, las 
comunidades autónomas o los ayuntamientos. 

En cuanto a la política de recuperación, en las dos últimas décadas 
el desarrollo ha sido importante en todas las comunidades autónomas. 
Basta con  repasar las colecciones que han sido adquiridas por archivos, 
bibliotecas, institutos y museos o los centros creados para la recupera-
ción, tratamiento y difusión de la fotografía: la Fundación Universitaria 
de Navarra (1990), el Centro Gallego de las Artes de la Imagen (1991), 
el Centro Andaluz de Fotografía (1992), el Photomuseum de Zarautz 
(1993), el Departamento de Fotografía del Museo Nacional de Arte de 
Cataluña (1996), el Centre de Recerca i Difusió de la Imatge de Gerona 
(1997), el Centro de Documentación de la Imagen de Santander (2002), 
el Centro de Historia de la Fotografía de la Región de Murcia (2002) y 
el Centro de la Fotografía y la Imagen Histórica de Guadalajara (2003), 
entre otros (Sánchez; Olivera; Salvador, 2013:183-200). 

En cuanto al control y la información sobre los fondos y co-
lecciones, son fundamentales los inventarios y guías de fondos foto-
gráfi cos, que tienen su precedente en el Censo-guía de archivos y colec-
ciones fotográfi cas de Álava (Aróstegui, 1988) al que han continuado  
150 años de fotografía en la Biblioteca Nacional. Guía inventario de los 
fondos (Kurtz-Ortega, 1989), Inventari d’arxius  fotográfi cs de Catalunya 
(Blanch, 1998), Girona, Guía de fons en imatge (Boadas, Casellas, 1999), 
la Guía d’arxius, collecion i fons fotográfi cs i cinematográfi cs de les Ba-
lears (Aguiló y Mulet, 2004), un estudio sobre el patrimonio fotográfi co 
de Cataluña en la red (Foix, 2011),  hasta llegar al trabajo más reciente, 
la Guía-Inventario de archivos, fondos y colecciones fotográfi cas de Cana-
rias (Vega, 2014), presentada el pasado mes de abril.  

Sin duda, Internet se ha convertido en el medio de difusión por 
excelencia. Esta dinámica ha transformado la práctica tradicional de 
muchas instituciones así como los servicios y medios de difusión em-
pleados hasta el momento. El patrimonio fotográfi co no está ajeno a 
esta dinámica. Al concepto de conservación se une la importancia del 
acceso. En los últimos años son constantes las propuestas de recupe-
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ración y digitalización de fondos y colecciones fotográfi cas con el fi n 
facilitar la consulta y la visibilidad de los fondos en la Red. 

Sin embargo, valorando todas las iniciativas y objetivos alcanza-
dos, aún no se han logrado establecer unos instrumentos mínimos de 
localización y difusión de las fuentes originales, es decir, de las imáge-
nes. Es importante señalar que no todo el patrimonio es digital ni todo 
puede ser digitalizado. Teniendo en cuenta los millones de documen-
tos fotográfi cos conservados en diferentes instituciones, la Red apenas 
muestra un pequeño porcentaje y la mayor parte de este patrimonio 
aún permanece invisible e inaccesible. 

Todo ello obliga a refl exionar sobre la necesidad de hacer vi-
sibles los fondos para cuantifi carlos, inventariarlos y posteriormente 
analizarlos. Como respuesta, debería considerarse prioritaria la elabo-
ración de un censo del patrimonio fotográfi co existente en nuestro país 
que permita la localización e identifi cación de las instituciones, los fon-
dos y las colecciones. 

Figura 1. Patio de la Alberca. J. Pedrosa, 1857
Archivo Patronato de la Alhambra y el Generalife
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De las políticas públicas y los protocolos 
de actuación. Esperando a Godot

Las políticas públicas en materia de patrimonio fotográfi co, tan-
to en el ámbito estatal como autonómico, no están resueltas, ni defi -
nidas,  problemática que se ha visto refl ejada en los medios en más de 
una ocasión. En 2009 aparecía en el diario Público el artículo “Archivos 
sin planes” en el que Valentín Vallhonrat - responsable del rescate del 
archivo del fotógrafo de prensa Marín (1844-1944)- defi nía la situación 
de los fondos de fotográfi cos en España reconociendo que hay institu-
ciones, hay personal, hay voluntad, pero no hay presupuestos ni coor-
dinación. No hay un plan de actuación sobre el patrimonio fotográfi co, 
sobre todo, porque en este país no hay una defi nición clara de lo que es 
patrimonio fotográfi co, señalaba Vallhonrat. 

Conviene  recordar aquí una de las propuestas de Joan Boadas, 
la necesidad de consensuar los diferentes elementos que integran el de-
nominado patrimonio fotográfi co – negativos y positivos, pero también  
la documentación contextual- para comprender que estos elementos 
pueden y deben ser tratados de forma distinta porque obedecen a di-
versas lógicas, intereses y posibilidades.

La Vanguardia publicaba en 2011 “¿Qué hacemos con los archi-
vos fotográfi cos?”, señalando la necesidad de establecer un marco legis-
lativo y acuerdos para el control y la preservación de este bien cultural, 
al igual que se ha hecho con otros. Esto se traduce en crear protocolos 
de actuación para localizar, diagnosticar, fi nanciar o llegar a pactos con 
los depositarios y agentes implicados así como desarrollar un programa 
de catalogación para facilitar la difusión del contenido de los fondos. 

En esta misma dirección apunta la Ley de Depósito Legal de 29 
de julio de 2011, en cuyo preámbulo señala:

El patrimonio bibliográfi co, sonoro, visual, audiovisual y di-
gital de las culturas de España es uno de los más ricos y re-
presentativos del mundo y debe ser preservado en benefi cio 
de las generaciones presentes y futuras. Para que este pueda 
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ser accesible a todos los ciudadanos y contribuya al desarrollo 
cultural, social y económico de España como sociedad libre y 
democrática, es preciso contar con la colaboración de edito-
res, impresores, productores, así como del mundo biblioteca-
rio, cuya actuación conjunta resulta imprescindible para con-
servar este patrimonio, en unos casos, cediendo en depósito a 
las Administraciones públicas ejemplares o copias de todos los 
recursos de información creados en cualquier soporte o me-
dio que se distribuya públicamente, y en otros, gestionando la 
accesibilidad universal a esos recursos.  

¿Qué hacer con los archivos fotográfi cos de autores privados? 
Los fotógrafos y especialistas también se han pronunciado. Son los he-
rederos quienes gestionan el legado y una posible venta. Es el caso de 
Ramón Masats que ha decidido dejar todo su trabajo a sus hijos. “No 
conozco a ninguna institución que se dedique a la conservación de la 
fotografía ¡Pero si no hay ni un museo de la fotografía!, lamenta.

Cristina García Rodero también expresaba su preocupación por 
el destino de su obra cuando ella no esté, puede ser una difícil herencia 
por crear muchos gastos. En España no existe ningún centro nacional 
de fotografía, ha habido intentos pero no ha cuajado, señala. Su obje-
tivo es conseguir que su archivo esté vivo, algo que Magnum le puede 
proporcionar,  editando libros y haciendo exposiciones. Especialistas 
como Alejandro Castellote reclaman una fototeca, pide archivos vivos, 
que no se mueran una vez digitalizados.

¿Qué papel debe desempeñar la Administración para salvar  es-
tos archivos de valor  único? En la defi nición de una política pública 
sobre el patrimonio fotográfi co resulta fundamental la transversalidad 
entre los ámbitos de investigación, conservación, educación, políticas 
de fomento de la creatividad y la difusión. Una tarea de esta envergadu-
ra requiere la implicación de instituciones públicas y privadas con el fi n 
de   defi nir  planes de actuación consensuados y coordinar las diferentes 
iniciativas a desarrollar. 
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Figura 2. Escuela de celadores de Barcelona. Clases prácticas. 1925. 
Archivo Histórico Fotográfi co de Telefónica. Madrid

Tres experiencias: La Biblioteca Nacional,
 el IPCE y el PhotoMuseum

En este panorama, conviene poner de relieve la extraordinaria 
labor que vienen desarrollando instituciones públicas y privadas apo-
yando la tarea de recuperación del patrimonio fotográfi co y concien-
ciando del deber de participar en su conservación,  gestión y visibilidad 
de los fondos y colecciones. Es el caso de la Biblioteca Nacional, el Ins-
tituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE), y el Photomuseum de 
Zarautz, cuyos responsables participan en esta sección. 

Con más de dos millones de originales, la colección de la Biblio-
teca Nacional (http://www.bne.es/es/Colecciones/Fotografi a/) reúne 
piezas de temática diversa y gran interés documental, procedentes de 
álbumes, libros ilustrados, organismos y colecciones particulares que 
abarcan el periodo comprendido entre 1850 y 1990 y refl ejan la varie-
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dad de fi nes con los que se ha utilizado la fotografía a lo largo de su 
historia. 

El criterio seguido para la conformación de la colección ha sido 
principalmente la adquisición de piezas singulares, tanto por el valor 
de la imagen como por el objeto fotográfi co. No obstante señala Ortega 
que, en los últimos años, se han ido adquiriendo  fondos completos 
para evitar la dispersión y, en un futuro, poder estudiar al fotógrafo y su 
obra. Es el caso de Calvache, Vicente Ibáñez, Amer Ventosa y Gyenes. 
En la actualidad  están trabajando en el inventario del fondo Protecto-
rado Español en África, y su compromiso de futuro es continuar con 
las labores catalogación, ordenación, conservación y difusión a través 
de la web.

Por su parte, el Instituto del Patrimonio Cultural de España 
(IPCE) conserva una colección de cerca de 700.000 imágenes foto-
gráfi cas resultado de la recuperación de diversos archivos fotográfi cos 
históricos especializados en bienes culturales del Patrimonio Histórico 
Español, concretamente relacionados con el Arte, Monumentos y Ar-
queología. Como señala Argerich, principalmente se trata de un fondo 
de negativos con un valor muy interesante, abarcando todo tipo de téc-
nicas y también material de laboratorio fotográfi co. Su temática refl eja 
las transformaciones de nuestro Patrimonio Cultural desde los inicios 
de la fotografía -la pieza más antigua es un daguerrotipo de 1844- hasta 
la actualidad.

Este valioso conjunto documental se ha reunido en la Fotote-
ca del Patrimonio Histórico del IPCE (http://ipce.mcu.es/documenta-
cion/fototeca.html) con objeto de conservar digitalmente los archivos 
fotográfi cos históricos de mayor consulta, facilitar el acceso a las imáge-
nes previamente catalogadas y favorecer su preservación.

Señala Isabel Argerich que entre sus proyectos se encuentra 
completar las fases del plan de conservación del conjunto de coleccio-
nes fotográfi cas del IPCE y los planes específi cos para cada uno de és-
tos; contribuir a la recuperación del patrimonio fotográfi co de temática 
patrimonial poco valorado y en situación de riesgo y garantizar el acce-
so público a los fondos.  

Entre la actividad del IPCE tienen un papel especialmente re-
levante los Planes Nacionales para la conservación del patrimonio. La 
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Dirección General de Bellas Artes y Bienes Culturales y de Archivos y 
Bibliotecas ha iniciado, a través del IPCE, la elaboración del Plan Na-
cional de Conservación del Patrimonio Fotográfi co que pretende faci-
litar la investigación, conservación preventiva, restauración, inventa-
rio, preservación digital y difusión de fondos de fotografía, así como 
la formación de profesionales y la sensibilización social sobre el valor 
cultural y la necesidad de preservación de este patrimonio. Ya se ha  
conformado una Comisión de Trabajo -integrada por técnicos de la 
Administración General del Estado, de las Comunidades Autónomas y 
expertos independientes- encargada de analizar el estado de la cuestión 
y redactar el documento base del Plan, cuya presentación está prevista 
para el año 2015. 

Fundado en 1993 por Leopoldo Zugaza y Ramón Serras, el 
Museo Vasco de la Fotografía – Photomuseum  (www.photomuseum.
es), una iniciativa de carácter privado que constituye el único centro 
de nuestro país dedicado expresamente a la fotografía.  Distribuido en 
cinco plantas, el Photomuseum presenta de forma cronológica el desa-
rrollo de la técnica y el arte fotográfi co desde sus inicios hasta la actuali-
dad a través de una importante colección de aparatos, instrumentos óp-
ticos y fotografías de todas las épocas y tendencias. Junto a la colección 
permanente, cabe destacar el  importante programa de exposiciones 
temporales del museo, que suma un total de 280 en los más de veinte 
años de existencia. Dispone además de una importante biblioteca es-
pecializada y un servicio pedagógico que organiza visitas guiadas para 
centros escolares, asociaciones y otros colectivos. La divulgación de los 
estudios y las investigaciones sobre patrimonio fotográfi co ha sido uno 
de los principales objetivos del Photomuseum a través de diversas pu-
blicaciones, como la revista Archivos de la fotografía, publicada entre 
1995-2000 y las actas de los congresos celebrados entre 2005 y 2009.   

En defi nitiva, se trata de tres enfoques, tres modos de abordar 
la recuperación, tratamiento y difusión del patrimonio fotográfi co, que 
conoceremos de la mano de sus responsables en las páginas que siguen. 



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía.

328

Bibliografía y recursos
ARGERICH, Isabel (2014). “La Fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural 

de España. Funciones y proyectos”, en Del artefacto mágico al píxel. Actas del I Con-
greso Internacional de Documentación Fotográfi ca. Madrid: Facultad de Ciencias de la 
Documentación, pp 339-348.

BOADAS, Joan (2014). “Patrimonio fotográfi co. Propuestas para una gestión 
efi caz”, en Del artefacto mágico al píxel. Actas del I Congreso Internacional de Docu-
mentación Fotográfi ca. Madrid: Facultad de Ciencias de la Documentación, pp 17-26.

MARTÍN, Ricardo (2013). “Cristina García Rodero: Sigo teniendo alma de 
pintora”, Revista Mercurio, nº 156, diciembre, pp.12-15. 

ORTEGA, Isabel (2014). “La sección de fotografía de la Biblioteca Nacional de 
España. Funciones y proyectos”, en Del artefacto mágico al píxel. Actas del I Congreso 
Internacional de Documentación Fotográfi ca. Madrid: Facultad de Ciencias de la Do-
cumentación, pp 329-338.

“Qué hacemos con los archivos fotográfi cos” (2011). La Vanguardia, 29/05/2011, 
http://www.lavanguardia.com/opinion/temas-de-debate/20110529/54161061459/
que-hacemos-con-los-archivos-fotografi cos.html [Consulta 14/05/2014].

RIAÑO, Peio H (2009). “Archivos sin planes.” Diario Público.es, 2 de febrero,  
http://www.publico.es/culturas/274682/archivos-sin-planes [Consulta 14/05/2014].

SÁNCHEZ VIGIL, J.M; OLIVERA ZALDUA, M; SALVADOR BENÍTEZ, A 
(2013). “Patrimonio fotográfi co”, en  MARCOS RECIO, J.C (coord.). Gestión del patri-
monio audiovisual en medios de comunicación, Madrid: Síntesis, pp. 177-213.

ZUGAZA, Leopoldo (2014). “La experiencia del Photomuseum. Argazki 
Euskal Museoa”, en Del artefacto mágico al píxel. Actas del I Congreso Internacional 
de Documentación Fotográfi ca. Madrid: Facultad de Ciencias de la Documentación, 
pp 349-358.



329

BIBLIOTECA NACIONAL DE ESPAÑA. 
FUNCIONES Y PROYECTOS

Isabel Ortega García
Biblioteca Nacional de España

La Biblioteca Nacional, como otras de su mismo carácter en el 
mundo, tiene como una de sus funciones principales la de reunir, salva-
guardar y difundir el conocimiento y sus distintas expresiones (textual, 
gráfi co, sonoro, audiovisual etc.) en los distintos soportes en los que se 
ha plasmado a lo largo de la historia.

Los materiales gráfi cos han tenido una gran importancia para la 
ilustración y representación de la realidad e incluso la transmisión de 
ideas a través de distintas iconografías y simbologías. La aparición de la 
fotografía y el reconocimiento de su potencial gráfi co para representar 
la realidad de forma fi able y veraz van a hacer que se consolide como 
medio para la ilustración directa y para su aplicación como herramien-
ta versátil y efi caz en la representación de objetos, personas y lugares.

A los pocos años de su aparición en 1839 la fotografía va a co-
menzar a estar presente en las bibliotecas, por la bibliografía que se 
fue generando en torno a distintos aspectos del fenómeno fotográfi co 
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y sus distintas aplicaciones en distintos campos del conocimiento. Por 
otra parte la repercusión que tuvo la fotografía como medio de repro-
ducción verosímil hizo que enseguida se reconocieran las posibilidades 
gráfi cas de las imágenes que producía para poder incluirlas en publica-
ciones como ilustración. Así comenzaron a aparecer publicaciones que 
incluían fotografías como ilustración o conformando prácticamente la 
totalidad de la obra.

Desde la llegada de la litografía, sistema que va a facilitar la ob-
tención de estampas comienza a haber una mayor número de publi-
caciones que recogen imágenes de vistas, monumentos, retratos, etc., 
cuando la fotografía comienza a ser un sistema reconocido de obten-
ción de imágenes estables, comienza a incorporarse a este tipo de edi-
ción, apareciendo publicaciones recogiendo imágenes fotográfi cas de 
los más diversos temas: vistas, obras públicas, monumentos, hallazgos 
arqueológicos, exposiciones, viajes, etc. 

Figura 1. Cliff ord, Charles (1819-1863). Puente de Alcántara. 
Vista general desde la parte del camino que conduce a la villa, 1859
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Así comenzaron a llegar a la Biblioteca este tipo de publicacio-
nes con las fotografías pegadas a las páginas directamente y aquellas 
obras ilustradas con las imágenes fruto de las investigaciones llevadas 
a cabo para conseguir imágenes fotografías estables, en base a tintas e 
lugar de plata, esto culminó en 1882, cuando se pudo imprimir texto e 
imagen a la vez. Muchos de los procesos desarrollados son de un gran 
interés y rareza y tuvieron una importante incidencia en el desarrollo 
del libro ilustrado.

Gran cantidad de las obras ilustradas con fotografías son piezas 
de gran importancia, por la bondad de su edición y por la calidad e 
interés de las imágenes que contienen, por ello no es de extrañar que 
ante la riqueza de materiales producidos, éstos empezaran a llegar a 
las grandes bibliotecas de forma natural. Además, la rápida difusión 
del fenómeno fotográfi co y la importancia que se advirtió en el nuevo 
medio de representación gráfi ca, hizo que las bibliotecas participaran 
del interés por los nuevos materiales que generaba y muchas de ellas 
comenzaron a procurar que las imágenes fotográfi cas entraran a for-
mar parte de sus fondos junto con los otros tipos de materiales gráfi cos 
como los grabados y los dibujos que ya custodiaban.

Además hay que tener en cuenta que las bibliotecas nacionales 
eran y son consideradas bibliotecas de depósito donde deben estar re-
presentados los distintos campos del conocimiento y debe haber ejem-
plares de cuanto se publica en el país, para ello se promulgan leyes que 
regulen las prácticas, en las que se preveía, ya a fi nales del siglo XVIII 
y en el XIX que también estuvieran sujetas a esta práctica las estampas, 
pero pocos autores se acogieron a la protección de la ley y por lo tanto 
pocas estampas llegaron por esta vía, lo mismo sucedió con las fotogra-
fías que fueron consideradas por la ley de igual manera. El la Biblioteca 
Nacional de Francia ingresó en aquella época un importante volumen 
de fotografías debido al depósito que muchos fotógrafos realizaron es-
pontáneamente siguiendo la obligación que tenían los grabadores de 
depositar dos ejemplares de lo que imprimían.

En el caso de la Biblioteca Nacional de España fueron algunos 
de los directores del XIX, personas cultas e involucradas en el progreso, 
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los que procuraron que las imágenes fotográfi cas llegaran a su institu-
ción y formaran parte de sus fondos gráfi cos e iconográfi cos, al igual 
que otro tipo de materiales como estampas y dibujos ya que reconocían 
la vinculación de este tipo de imágenes con los intereses y objetivos de 
la Biblioteca Nacional, considerando a todos estos materiales gráfi cos 
soportes relevantes para el ejercicio de sus funciones.

Así en las memorias vemos como reiteradamente solicitan que 
ingresen estos materiales ateniéndose a las leyes vigentes en cada mo-
mento, también dan cuenta de compras de libros ilustrados con foto-
grafías, a veces muy costosos, así como de donaciones y establecen, pre-
via autorización, canjes con coleccionistas de fotografías, como el que 
hizo posible la llegada a la BNE, en 1871, de la Colección Castellano, 
más de 20.000 fotografías, principalmente retratos y algunas vistas.

 

Figura 2. Anónimo. Retrato de Pedro Antonio de Alarcón, ca. 1859
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El interés de las bibliotecas por la fotografía se vio reforzado por 
la costumbre de reunir en estas instituciones, retratos de personajes 
destacados del país de cualquier campo de la sociedad, la ciencia o la 
cultura, en la Biblioteca Nacional existía un artículo, en el reglamento de 
1857 que obligaba a ésta a reunir “cuantos retratos originales puedan haber-
se de nuestros escritores”, esto era común a otras bibliotecas en otros países.

Con el paso del tiempo y el gran desarrollo de la fotografía va a 
haber una transformación en su producción y difusión. A principios del 
siglo XX surgen nuevos materiales y aparece una industria fotográfi ca y 
unas nuevas realidades comerciales. El ofi cio de fotógrafo también expe-
rimenta algunos cambios, los estudios fotográfi cos aumentan la produc-
ción y aparece la fi gura del amateur. Al mismo tiempo va a haber una ex-
pansión de la ilustración fotográfi ca, debido al desarrollo de los sistemas 
fotomecánicos y comienzan a aparecer muchos libros y revistas ilustrados 
con fotografías impresas, muchas de estas últimas de una gran calidad y 
algunas de ellas dedicadas a la misma fotografía. Son estas ediciones y no 
las fotografías originales, por lo general, las que van a ingresar.

La función de la fotografía misma va a diversifi carse según avanza 
el siglo XX y va a ser considerada más como soporte de la creación ar-
tística, frente a la función de registro de la realidad y medio gráfi co que 
había tenido en el XIX.

A lo largo de los casi dos siglos de existencia de la fotografía se 
han reunido en la Biblioteca Nacional unos fondos voluminosos, que son 
refl ejo de la evolución y desarrollo del propio medio, habiendo una re-
presentación de casi todos los caminos por los que ha transcurrido la 
fotografía desde su aparición.

Están estructurados por la forma en la que fueron generados y la 
manera en que se presentan: libros y fotografías sueltas. Hay un importante 
número de libros con fotografías originales, entre ellos hay obras de una 
gran importancia en la historia de la fotografía y son de gran interés los 
libros ilustrados con fotografía impresa por alguno de las técnicas fruto de 
las investigaciones para conseguir imágenes fotográfi cas en base a tintas. 

Se conservan importantes colecciones de fotografías reunidas 
en álbumes, algunas pertenecieron a personajes importantes del siglo 
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XIX, como Hartzenbush, Amador de los Ríos, Manuel Castellano, etc, 
la mayoría son de retratos y vistas, realizados por diversos fotógrafos.

Hay en los fondos de la Biblioteca Nacional importantes con-
juntos fotográfi cos y fondos temáticos, como el de la Junta de Icono-
grafía Nacional, que comprende cientos de retratos, muchos de ellos 
reproducción de obras de arte, aunque también retratos directos de 
personajes españoles de todas las épocas y que es importante fuente de 
estudio para estudiosos del arte, la historia, la iconografía, etc. El de la 
Ilustración Española y Americana, conformado por cientos de retratos 
de diversas nacionalidades y que utilizó esta revista para realizar sus 
ilustraciones. 

Los fondos temáticos son de un gran interés, por ejemplo la Co-
lección Fernández Ardavín- Leonard Parish que recoge cientos de fo-
tografías de personajes del mundo del circo y del espectáculo de diver-
sos países y corresponden en su mayoría al periodo de 1880 a 1920. El 
fondo fotográfi co de la guerra civil española, reúne miles de fotografías 
y es el resultado de diversos trabajos de recopilación fotográfi ca reali-
zada pos los diversos organismos de propaganda durante y después de 
la contienda, otro fondo importante es el del Protectorado español en 
Marruecos que aúna los fondos de la Dirección General de Marruecos 
y Colonias y los que pertenecieron a Don Tomás García Figueras.

También la institución conserva algunos fondos constituidos 
por el material generado por estudios fotográfi cos en el ejercicio de su 
actividad. Se ha estado realizando un importante esfuerzo para adqui-
rir todos los materiales que hubieran sobrevivido de un estudio en el 
momento de la oferta de adquisición para evitar su dispersión y facilitar 
la investigación futura sobre el fotógrafo y la situación de la fotografía 
en el periodo cronológico en que estuvo en funcionamiento el estudio 
conociendo toda la complejidad de materiales utilizados y géneros y 
tipos fotográfi cos tratados. Así se encuentran aquí los fondos de Amer-
Ventosa, Kâulak, Vicente Ibáñez, Gyenes, y Calvache. Hay fondos no 
tan numerosos de otros fotógrafos como Edward Foertsch, Lagos, Ce-
cilio Paniagua, Antonio San Antonio y Manuel de Cos.
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Figura 3. Ibáñez, Vicente (1930-2010). Aurora Bautista, 1953

 
A estos fondos hay que añadir miles de fotografías sueltas, reali-

zadas por muy distintos fotógrafos y de una calidad muy heterogénea, 
aunque entre ellas hay una buena cantidad de fotografías de una gran 
importancia para la historia de la fotografía, vistas, retratos, reproduc-
ciones de arte, objetos etc. Son cientos de fotografías desde daguerroti-
pos, papeles a la sal, papeles albúmina, platinotipos, etc, hasta llegar a 
soportes modernos.
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A través de todos estos fondos y los que en un futuro pudiera 
adquirir, la Biblioteca Nacional puede cumplir su función de ser centro 
para el estudio del propio fenómeno fotográfi co desde una pluralidad 
de intereses y atender a todos aquellos que se acercan a los fondos que 
aquí se custodian en busca de alguna información que tenga que ver 
con la fotografía, procurar la representación de las distintas facetas por 
las que ésta se ha desarrollado y reunir la documentación con la que la 
fotografía pueda ser convenientemente estudiada, debería ser la fun-
ción principal y el objetivo que guíe a las bibliotecas involucradas en 
la conservación, estudio y difusión de estos materiales y así ofrecer el 
sustrato material desde el que puedan llevarse a cabo los estudios sobre 
la fotografía en el futuro

 

Figura 4. Val del Omar, José (1904-1982). Misiones Pedagógicas. 
Niños en una sesión de cine, ca. 1932

Las bibliotecas son instituciones que se han de ocupar de man-
tener y enriquecer los fondos fotográfi cos de todo tipo para que se pue-
dan estudiar éstos desde las mismas funciones que los han generado, 
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lo que además hará posible el acercamiento al fenómeno fotográfi co 
desde una pluralidad de planteamientos e intereses. Por esto se han se-
guido adquiriendo fondos que vayan completando las lagunas que se 
advirtieron cuando se elaboró la guía inventario. Por otro lado sigue 
entrando la bibliografía que se va publicando sobre temas fotográfi cos, 
la que se publica en nuestro país entra por la ley de depósito legal, pero 
también se adquiere aquella que se publica en otros países que pueda 
ser de interés, para ello además de la compra, hay canales de canje de 
publicaciones con otras instituciones nacionales e internacionales y lle-
gan algunas donaciones realizadas por particulares e instituciones.

Una función fundamental de la BNE es poner sus fondos de 
todo tipo a disposición de los usuarios, lectores, investigadores, enti-
dades públicas y privadas etc. Así desde hace años se está trabajando 
para hacer accesibles nuestros fondos fotográfi cos, ya en el año 1989 se 
publicó la guía inventario, 150 años de fotografía en la Biblioteca Nacio-
nal que ha sido una herramienta útil y efi caz para la consulta y recu-
peración de estos cuantiosos y variados fondos, desde entonces se han 
seguido organizando y catalogando para poder dar un buen servicio 
a los usuarios. Estos fondos se pueden consultar a través del catálogo 
automatizado, a través de la página web de la BNE (www.bne.es), o en la 
propia Sala Goya en el edifi cio de la BNE. A su vez se están digitalizan-
do muchas de las fotografías y libros ilustrados, que están en dominio 
público y se pueden consultar también a través de la Biblioteca Digital 
Hispánica, en la misma página web. 

La difusión de nuestros fondos fotográfi cos es otra de nuestras 
principales funciones. Nuestra página web, las exposiciones propias y 
los préstamos a exposiciones externas en las que estén involucrados 
nuestros fondos  fotográfi cos, además de los catálogos, artículos y obras 
editadas sobre éstos son los principales medios con los que se difunden 
y se dan a conocer.

En este momento estamos realizando distintas labores y trabajos 
concretos con diversos fondos, reubicando algunos de ellos para poder 
ganar algo de espacio en los depósitos, estamos organizando el fondo 
fotográfi co del Protectorado español en Marruecos así como ubicando 
y preparando para su catalogación diversas adquisiciones realizadas en 
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los últimos años. Confi amos este año seguir trasladando a los depósito 
fríos de la Filmoteca Española, algunos fondos con negativos en so-
porte nitrato para su mejor adecuación y frenar de alguna manera su 
progresivo deterioro.

Uno de nuestros proyectos también es seguir dando mayor vi-
sibilidad y accesibilidad a los fondos fotográfi cos, continuando la des-
cripción, catalogación y digitalización y dando en la página web una 
mejor descripción de las colecciones, en defi nitiva seguir dando ser-
vicio a todos los usuarios que tengan interés en la fotografía y en su 
evolución y desarrollo de la fotografía. Nuestro anhelo es poder contar 
con mayor número de personal y con especialistas que trabajen con no-
sotros para poder atender y tratar los distintos materiales fotográfi cos 
de acuerdo a su naturaleza específi ca y poderlos describir y conservar 
adecuadamente. 



339

LA FOTOTECA DEL INSTITUTO DEL 
PATRIMONIO CULTURAL DE ESPAÑA.

FUNCIONES Y PROYECTOS

Isabel Argerich Fernández
Instituto del Patrimonio Cultural de España
Ministerio de Educación, Cultura y Deporte

El Instituto del Patrimonio Cultural de España 
(IPCE)

El Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE), antes de-
nominado Instituto de Conservación y Restauración de Bienes Culturales, 
y posteriormente Instituto del Patrimonio Histórico Español, es la insti-
tución estatal dedicada a la investigación, conservación, documentación, 
formación y difusión del Patrimonio Cultural. Forma parte de la Dirección 
General de Bellas del Ministerio de Educación, Cultura y Deporte.

Fue creado en 1985, una vez fi nalizadas las transferencias a 
las Comunidades Autónomas en materia de cultura, mediante la in-
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tegración de varios organismos dependientes del Ministerio de Cultu-
ra de España: El Instituto de Conservación y Restauración de Obras de 
Arte (ICROA); el CECOMI dedicado a la conservación y restauración 
de libros y documentos; el Centro Nacional de Información Artística, 
Arqueológica y Etnológica (CNIAAE) encargado de la protección legal 
del patrimonio mediante los inventarios y las declaraciones de Bien de 
Interés Cultural,  la Dirección General de Monumentos y Arqueología.

Su estructura se organiza en diversas áreas dedicadas a la conser-
vación y restauración de bienes inmuebles y muebles, a la formación e 
investigación, y a la documentación y difusión, área en la que se incluye 
la Fototeca del Patrimonio Histórico (FPH). Una de las funciones desta-
cadas del IPCE es la coordinación de actuaciones en materia de cultura 
entre las diferentes Administraciones, llevada a cabo a través del Consejo 
de Patrimonio Cultural. El Consejo está integrado por responsables Au-
tonómicos y de la Administración central con la fi nalidad de establecer 
políticas culturales en el ámbito Patrimonial. Siendo una de las líneas de 
trabajo esenciales la redacción de Planes Nacionales para la conservación 
del patrimonio cultural. La vigencia de estos Planes, una vez aprobados 
por el Consejo, es de diez años, con una revisión de los mismos a los 
cinco años. Del control de su desarrollo se encarga una comisión de se-
guimiento formada por expertos en la materia de que trate cada Plan. En 
la actualidad, varios Planes Nacionales han sido concluidos, aprobados 
y cuentan con actuaciones en marcha, como por ejemplo los relativos a 
Catedrales y Patrimonio Industrial, Paisajes culturales, entre otros. 

Recientemente se ha abordado la necesidad de redactar un Plan 
Nacional de conservación del Patrimonio fotográfi co. Ya está formada 
la comisión para la redacción del mismo y es previsible que para fi -
nales del presente año esté concluido el texto, y pueda ser presentado 
al Consejo de Patrimonio para su aprobación. Debido a la gran canti-
dad de patrimonio fotográfi co conservado en nuestro país, y las nu-
merosas iniciativas llevadas a cabo por diferentes instituciones tanto 
para su conservación y valoración, como para su adecuado estudio y 
tratamiento documental; las expectativas en torno al Plan Nacional de 
Fotografía son bastante altas. Especialmente en el terreno de la coordi-
nación de actuaciones a nivel estatal.



341

La fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de España.Funciones y proyectos

 
Figura 1. Biblioteca del Instituto del Patrimonio Cultural de España

La Fototeca del Patrimonio Histórico del IPCE
La Fototeca del Patrimonio Histórico del IPCE está formada por 

un conjunto de diversos archivos fotográfi cos históricos, generados por 
la propia Administración en el ejercicio de sus funciones, o integrados 
en los fondos documentales del IPCE mediante donaciones, adquisi-
ciones o depósitos.

La característica iconográfi ca común de estos archivos fotográ-
fi cos es su temática patrimonial y, desde el punto de vista técnico, el ser 
archivos constituidos en su mayor parte por negativos. Imágenes capta-
das por los fotógrafos directamente en sus cámaras, que constituían su 
matriz original posteriormente positivada. Siendo signifi cativamente 
mayor en la Fototeca del Patrimonio Histórico (FPH) el número de este 
tipo de materiales, que el de copias en papel.

Son cerca de 700.000 imágenes las conservadas en los diversos 
archivos que integran la FPH. El período cronológico que abarcan estas 
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fotografías se sitúa en un arco comprendido entre 1845 y 2012. Desde 
los procedimientos fotográfi cos iniciales, daguerrotipos y negativos de 
vidrio al colodión –que corresponden con la invención de la fotografía 
y los procesos completamente artesanales- a las placas secas a la gelati-
na y la película de paso universal del período industrial, y los actuales 
archivos de imágenes digitales. Tecnología que se ha ido introduciendo 
desde comienzos de la década de 1990, hasta ser totalmente hegemóni-
ca en la actualidad. 

A grandes rasgos, se pueden establecer tres amplios períodos en 
la evolución de la técnica fotográfi ca, caracterizados por una profunda 
innovación en su ejercicio. El inicial corresponde con el descubrimien-
to de la fotografía en 1839 y los primeros procesos fotográfi cos, reali-
zados en todos los casos de forma artesanal. El segundo se inicia con 
la producción industrial de los materiales fotográfi cos: placas secas a la 
gelatina, película fotográfi ca, papeles baritados, etc. Supuso la difusión 
a gran escala de esta técnica, y, en el ámbito que nos ocupa, su integra-
ción lógica entre los documentos de archivo como nuevo tipo docu-
mental. Pese a las diferencias mencionadas, estos dos períodos tienen 
un nexo en común: el ser producto de operaciones fotoquímicas.

Finalmente, el tercer período corresponde con el momento ac-
tual, defi nido por la irrupción de la fotografía digital, basada en la ges-
tión informática de determinadas aplicaciones fotoeléctronicas. Este 
tipo de fotografía supone un nuevo y radical cambio tecnológico, así 
como una transformación, también radical, en el uso de la fotografía 
con su incorporación a muy diferentes dispositivos electrónicos.

Principales archivos fotográfi cos integrados en la 
Fototeca del IPCE

Como ya hemos comentado, los archivos fotográfi cos que com-
ponen la Fototeca del Patrimonio Histórico del IPCE presentan di-
ferentes procedimientos, en función de los periodos de la evolución 
técnica de la fotografía en que fueron realizados. Pese a ello, vamos a 
describirlos brevemente, agrupándolos no por antigüedad o por el tipo 
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de proceso, sino en función del modo en que han pasado a integrar la 
FPH del IPCE.

En primer lugar mencionamos, entre los archivos fotográfi cos 
creados o generados por la propia Administración, el Fichero fotográfi co 
de la Junta de Incautación, Salvamento y Protección del Tesoro Artísti-
co, realizado entre 1936-1938 -durante la guerra civil- compuesto por 
cerca de tres mil copias fotográfi cas de época en papel, del que lamen-
tablemente no han llegado a nuestros días los negativos. Sus imágenes 
refl ejan, tal como indica el nombre del organismo que las genera, las 
labores de salvaguarda del patrimonio llevadas a cabo por el Gobierno 
republicano. 

Junto a este archivo histórico, mencionamos los archivos abier-
tos o “vivos” de la institución, que documentan las intervenciones de 
conservación o restauración realizadas por el IPCE, o bajo su supervi-
sión, en todo tipo de bienes muebles e inmuebles. Estos archivos foto-
gráfi cos se han nutrido desde su creación con fotografías fotoquímicas 
hasta los inicios de la pasada década, en que los fotógrafos del IPCE en 
particular, y en general la mayor parte de los profesionales, comienzan 
a utilizar cámaras digitales.

Dentro de los archivos fotográfi cos recibidos por donación, men-
cionamos el Archivo Juan Cabré creado por el renombrado arqueólogo 
entre 1916 - 1934 como herramienta auxiliar para la documentación 
de los resultados de sus excavaciones, compuesto por cerca de seis mil 
placas principalmente de vidrio. El formado por el arquitecto José Lino 
Vaamonde con  más de seiscientas fotografías, copias en papel, sobre la 
protección del Tesoro Artístico durante la guerra civil. El archivo del 
Conde de Polentinos que refl eja en sus cerca de diez mil placas este-
reoscópicas, sus excursiones fotográfi cas por la geografía española rea-
lizadas entre 1895 y 1930. O la última donación incorporada a la FPH, 
las más de treinta mil imágenes obtenidas con tecnología digital sobre 
el patrimonio cultural en España, y algunos países del extranjero como 
por ejemplo Egipto, donadas recientemente por Jesús Herrero.
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Figura 2. San Sebastián (Guipúzcoa). Peine de los vientos. 
Eduardo Chillida. Archivo Herrero, Fototeca del IPCE, MECD

Entre los fondos incorporados mediante adquisición destaca-
mos en primer lugar el Archivo Moreno, o “Archivo de Arte Español” 
como fue denominado originalmente por sus creadores, formado entre 
1894 y 1954 por Mariano Moreno y su hijo Vicente. Cuenta con sesenta 
mil placas en soporte de vidrio o película fotográfi ca. Fue adquirido en 
1955 por el entonces Ministerio de Educación, dando muestra de una 
importante visión de futuro, ya que este archivo resulta esencial para el 
estudio de la Historia del Arte en España. La siguiente compra relevan-
te llevada a cabo por la Administración en este campo fue el Archivo 
Ruiz Vernacci, adquirido en 1977. Compuesto por cuarenta mil placas 
en su mayor parte de vidrio, guarda la obra de Jean, o Juan, Laurent, 
quien con la artesanal y difi cultosa técnica del colodión húmedo foto-
grafi ó gran parte de las riquezas artísticas de España y Portugal en la 
segunda mitad del siglo XIX.

A estos dos grandes archivos se han unido posteriormente las 
adquisiciones del Archivo Loty con siete mil imágenes de vistas de ciu-
dades  en placas de vidrio captadas entre 1926 y 1936, el archivo forma-
do  por Eustasio Villanueva en las décadas de 1910 a 1930 que consta 
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de  tres mil placas estereoscópicas de vidrio, y los archivos Wunderlich 
que cuenta con veintidós mil negativos realizados a partir de 1917, Bal-
domero y Aguayo con veintiséis mil fotografías de temática taurina, el 
archivo Pando iniciado poco antes de la guerra civil, y otros compues-
tos por un menor número de imágenes que no mencionamos. Se unen 
a los archivos integrados en la FPH -dentro de una línea de adquisicio-
nes abierta recientemente para completar los fondos de la Fototeca del 
IPCE desde el punto de vista iconográfi co- la colección de obras sin-
gulares adquiridas en subasta, que incluye daguerrotipos, ambrotipos, 
álbumes fotográfi cos, etc.

Funciones de la Fototeca del Patrimonio Histórico
Su cometido esencial es conservar las fotografías generadas por 

la institución en su labor de preservación del patrimonio cultural, así 
como los archivos fotográfi cos creados por práctica privada (profe-
sionales de la fotografía y afi cionados) cuyo tema iconográfi co sea el 
patrimonio cultural de nuestro país, que hayan sido incorporados por 
donación o adquisición debido a la relevancia de su contenido icono-
gráfi co. Junto a este cometido esencial, otra función básica de la FPH es 
posibilitar la difusión y acceso público a estos repertorios fotográfi cos. 
Y, fi nalmente, realizar una labor de divulgación y formación en conser-
vación preventiva de fotografía. 

En el ámbito de la conservación archivística, la fotografía es un 
tipo documental relativamente nuevo. Su conservación científi ca co-
menzó a ser abordada en la década de 1970-1980. Las pautas de conser-
vación y normativa desarrollada se centraban en, según defi ne en el año 
1985 el Consejo Internacional de los Museos (ICOM), las “técnicas de 
manipulación y almacenaje que aseguran que las fotografías permane-
cerán en su estado actual de conservación”. Esta defi nición y las líneas 
de actuación marcadas siguen siendo vigentes, pero en la actualidad, 
debido a la revolución microelectrónica, al concepto de conservación 
se une con fuerza la importancia del acceso. Así, la defi nición antes 
mencionada, queda actualizada al añadir la formulada por el grupo eu-
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ropeo de trabajo Salvaguarda de las Imágenes Europeas para el Acceso 
(SEPIA) que indica que la conservación también consiste en “ampliar la 
vida útil de los materiales fotográfi cos y de su contenido”.

Estos nuevos factores abren un mundo de posibilidades en el 
uso, la difusión y el acceso a los fondos fotográfi cos custodiados en las 
instituciones. Mundo en el que se incorporan tanto las imágenes tra-
dicionales o fotoquímicas convertidas en fi cheros digitales, como las 
obtenidas directamente con esta nueva técnica. Las instituciones deben 
abordar el reto de la conservación preventiva de ambos materiales foto-
gráfi cos, así como el volcado en la Web de los mismos de cara a garan-
tizar el acceso público a las colecciones.

Figura 3. Club de Regatas, Cartagena (Murcia) hacia 1930. Fotografía A. 
Passaporte. Archivo Loty, Fototeca del IPCE, MECD

Las actuaciones del IPCE para garantizar la conservación de los 
materiales fotográfi cos que custodia incluyen los aspectos más “tradi-
cionales”: control de las condiciones ambientales de los depósitos, dis-
posición de los materiales en mobiliario diseñado específi camente para 
ello, protección individual de dichos materiales mediante el uso de en-
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voltorios adecuados, la manipulación cuidada, la ordenación por tipo-
logías técnicas y formatos –respetando siempre el principio de unidad 
de archivo- así como el inventario y catalogación de la pieza. La catalo-
gación incluye tanto la descripción del objeto en sí, técnica, componen-
tes y estado de conservación, como de los aspectos referidos a la toma 
fotográfi ca, fecha, autor, motivo fotografi ado etc. Junto a los elementos 
más novedosos del tratamiento de conservación: reproducción digital 
de las piezas, generación de los distintos archivos de imagen –master 
de conservación y derivados para el acceso- mantenimiento de los fi -
cheros de imagen y datos generados, inclusión de los diferentes tipos de 
metadatos requeridos, volcado en servidores que garanticen la rápida 
gestión y permanencia de los datos. Finalmente, para facilitar el acceso 
público a las fotografías, la creación de un recurso Web que permite 
la consulta online de estas piezas, recurso en el que actualmente ya es 
posible acceder a más de quince mil imágenes conservadas en la FPH.

Estas son, a grandes rasgos, las líneas de trabajo actuales de la 
Fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de España, que combi-
nan los aspectos de conservación preventiva más tradicionales, deriva-
dos de la fotografía fotoquímica, con los más innovadores resultado de 
la irrupción de la tecnología digital. 

Respecto a los proyectos futuros de la FPH podemos señalar 
como uno de los objetivos primordiales completar las fases del plan 
de conservación del conjunto de las colecciones fotográfi cas del IPCE, 
concretamente mejoras en los depósitos y mobiliarios, y los planes es-
pecífi cos para cada uno de los archivos, esencialmente completar el 
tratamiento preventivo de los archivos aun no tratados. A ello se une 
contribuir a la recuperación de patrimonio fotográfi co de temática pa-
trimonial poco valorado y en situación de riesgo. Por último, facilitar el 
acceso público a todas las imágenes conservadas en la FPH mediante el 
incremento del repositorio Web.

Señalar, del mismo modo, que entre los objetivos del IPCE para 
la difusión de los fondos que conforman la FPH, se encuentra retomar 
la actividad de organización de exposiciones y publicaciones monográ-
fi cas que llevamos a cabo durante la década 2000-2010. Como modo de 
mostrar al público la calidad “real” de las imágenes como objeto foto-
gráfi co en sí, más allá de su visionado en pantallas electrónicas.
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LA EXPERIENCIA DEL PHOTOMUSEUM. 
ARGAZKI EUSKAL MUSEOA

Leopoldo Zugaza Fernández
Presidente del Photomuseum de Zarautz

Introducción
El Photomuseum de Zarautz, es el único en el Estado dedicado 

en exclusiva al arte fotográfi co.  Como antecedente indicamos que en 
1987, con el apoyo del Ayuntamiento de Durango, se organiza en esta 
población unas jornadas (Bilera) dedicadas a la fotografía, ofreciendo 
un conjunto de exposiciones y otros actos. 

El objetivo de este acontecimiento fue promover el estableci-
miento en Durango de una escuela de fotografía a imitación de la que 
funcionaba en Arles. El proyecto contaba con aprobación del director 
y creador de este centro Alain Desvergnes y del claustro de profesores, 
muchos de ellos participantes en los actos de Durango. Se contaba con 
la colaboración del profesorado de Arles el cual impartiría los cursos 
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hasta que la formación de profesorado autóctono permitiera la autono-
mía de la escuela de Durango.  

El proyecto contemplaba el establecimiento de una Galería de 
exposiciones y de un museo fotográfi co. Era deseo de los promotores 
la incorporación del nuevo centro a la Universidad del País Vasco. El 
rechazo de esta al proyecto fue total.

Esquema de un museo fotográfi co  
En el año 1992, con el fi n de promover la parte museística del 

proyecto de escuela en la localidad de Durango propuse a Ramón Se-
rras Aizpurua la creación de un museo en Zarautz con el nombre de 
Photomuseum-Argazki Euskal Museoa (Museo Vasco de Fotografía). 

Como primer paso, además de presentar ocho exposiciones fo-
tográfi cas (Walter Reuter, Raoul Ubac, Gabriel Cualladó, Joan Fontcu-
berta, Pere Formiguera, Cristina Zelich, Humberto Rivas y Archivo Fo-
tográfi co Kutxa) se presentó una muestra, con el título de este epígrafe, 
en la que se ofrecía, con fondos exclusivamente propiedad de los dos 
promotores, una panorámica de la historia de la fotografía que resumía 
la futura estructura del museo. 

Se derivaba la necesidad de un local en el que instalar el museo 
para lo que se recurrió al Ayuntamiento de Zarautz quien disponía de 
un edifi cio de cinco plantas, más espacio bajo cubierta, erigido en el 
centro de un pequeño parque. Este edifi cio construido en 1868 alber-
gaba un euskaltegi (centro de alfabetización en euskera de adultos) y un 
pequeño almacén con objetos municipales. En las dos plantas ocupadas 
por este almacén se centró nuestra demanda (Figura 1). 

Entre tanto se conseguía la cesión de estos espacios, se proce-
dió a constituir la Fundación Photomuseum Fundazioa, como entidad 
cultural privada sin ánimo de lucro. Componían los patronos de esta 
Fundación Celina Gorostizagoiza, Carmen Miranda, Ramón Serras y 
Leopoldo Zugaza. 
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Figura 1. Photomuseum
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Apertura del Photomuseum
Conseguida la adjudicación de los dos pisos descritos anterior-

mente se procedía a la apertura del museo el 16 de Julio de 1993 con los 
materiales ya exhibidos en la exposición Esquema de un museo foto-
gráfi co. Se dispuso una circulación que se basaba en la descripción de 
las labores de los personas más relevantes en la historia de la fotografía 
(Niecpe, Daguerre, Bayard, Talbot, Niepce de St.Victor, Nadar, Disderi, 
Marey, Eastman, Barnack, Lumiere, Ducos de Hauron, Cros, Land) y 
reservando algunos espacios a asuntos generales como Prefotografía, 
Cámara oscura, Color, Estereoscopia, Fotografía científi ca  y Fotografía 
instantánea.

Actividades

Siguiendo lo prescrito por Henri Rivière en su defi nición de museo 
se iniciaron las actividades del Photomuseum con siguiente programa: 

• Visitas guiadas
• Exposiciones temporales mensuales
• Material didáctico
• Biblioteca
• Jornadas Fotográfi cas anuales: (6/7 exposiciones simultaneas)
• Congresos de Historia de la Fotografía

Desde  la fundación del Photomuseum ha tenido especial re-
levancia el capítulo de publicaciones (fi gura 2 y 3), las cuales se han 
distribuido en las colecciones siguientes:

• Guías de exposiciones (7000 ejemplares mensuales)
• Photo álbum (16 números)
• Carnet (3 números)
• Photo pocket (1 número)
• Colección Tarjetas (3 números)
• Archivos de la Fotografía ( 7 números)
• Actas Congresos (4 números)
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Ocupación total del edifi cio  
Por acuerdo pleno y unánime del Ayuntamiento de Zarautz, 

propietario del edifi cio se acomete la reforma de edifi cio (fi gura 4).  Ello 
obliga a la supresión de la muestra permanente. No así el resto de las 
actividades que siguen realizándose en otros lugares de la Villa. 

Las obras se llevan a cabo entre el mes de septiembre de 2003 
hasta el 8 de noviembre de 2005, fecha en la que se reabre ocupando 
todo el edifi cio y con una distribución que se resume así: 

• Planta 4ª. Administración. Biblioteca. Prefotografía – Imagen 
en movimiento

• Planta 3ª. Historia de la técnica.
• Planta 2ª. Géneros fotográfi cos. 
• Planta 1ª. Usos de la fotografía. 
• Planta baja. Exposiciones temporales. 

Figura 2.. Archivos de la Fotografía, 1995 Figura 3. Actas del Tercer Congreso de 
Historia de la Foto
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Figura 4. Detalle de la biblioteca.
Foto Photomuseum

Figura 5. Sala con visores estereoscópicos. Foto Photomuseum
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Renovación de la muestra permanente

Desde su fundación hasta el momento actual el Photomuseum 
ha programado 280 exposiciones temporales en los más de veinte años 
de su existencia.  Ello origina estas refl exiones: 

1. Aquellos que por edad u otras circunstancias no pudieron ac-
ceder a la contemplación de alguna o todas estas exposiciones 
no pueden recuperar esta información.

2. La situación antedicha puede paliarse parcialmente mediante 
la repetición de alguna de ellas. 

Con el fi n de ser consecuentes y dadas las limitadas dimensio-
nes del museo se ha procedido a habilitar una zona de cada planta para 
aplicarla a la exhibición de pequeñas exposiciones temáticas (de autor, 
de técnica, de época, etc.) que dotan al museo de cierta semejanza a un 
Museo-Centro de Arte (Figura 5). Las aplicaciones que este programa 
propugna reúnen estas condiciones: 

1. En cada planta la exposición deberá ajustarse al asunto que 
refl eja la muestra permanente correspondiente. Así, Técnica, 
Géneros y Usos.

2. Se recuperan, en lo posible, exposiciones ya ofrecidas durante 
la trayectoria del Museo.

3. Se incluirán aquellas exposiciones que por su pequeña di-
mensión no pueden presentarse en la planta dedicada a ex-
posiciones temporales y que aportan interesante información 
sobre autoría o técnica. 

En el programa de este Congreso Internacional de Documenta-
ción Fotográfi ca se anuncia mi intervención como partícipe de la sec-
ción de Patrimonio artístico.  A este respecto debo decir que el Photo-
museum no ha tenido nunca vocación de archivo reservándose para 
una función museística, con la complejidad que ella entraña. Ello no 
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impide la posesión de un archivo fotográfi co adquirido mediante com-
pras, donaciones o legados, pero fundamentalmente dirigido a nutrir 
sus dos funciones expositivitas: la muestra permanente y las exposicio-
nes temporales.



TECNOLOGÍA Y FOTOGRAFÍA
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MESA REDONDA DE TECNOLOGÍA

Juan Antonio Martínez Comeche 
Universidad Complutense de Madrid

La última sesión del Primer Congreso Internacional de Foto-
grafía celebrado en la Facultad de Ciencias de la Documentación de la 
Universidad Complutense de Madrid se dedicó a analizar las relaciones 
entre la Fotografía, la Documentación  y las Nuevas Tecnologías de la 
Información y la Comunicación. Lamentablemente, en un campo tan 
extenso las posibilidades son abrumadoras y el tiempo limitado. De 
ahí que se tratase esencialmente de abordar esta relación mediante la 
exposición de una muestra de cuatro enfoques muy distintos entre sí, 
poniendo de manifi esto así la diversidad predominante en dicha área 
de estudio. De igual forma, se ha pretendido mostrar simultáneamen-
te algunos de los temas que más atención acaparan en la actualidad y 
que, en consecuencia, mayor actividad investigadora registran dentro 
de esta parcela del conocimiento. Se ha tenido en cuenta, en relación 
a este aspecto, tanto la elaboración de tesis doctorales en curso como 
proyectos de investigación actualmente en marcha.  La decisión fi nal 
adoptada incluyó los siguientes aspectos, empleando el mismo orden 
que el adoptado en la exposición:
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• Digitalización de material fotográfi co

• Tecnologías al servicio de la gestión de imágenes digitales

• El fotoperiodismo en medios digitales

• Procesamiento documental (catalogación y clasifi cación) de 
acervos fotográfi cos

Este texto únicamente tiene como fi nalidad introducir la pro-
blemática abordada en cada uno de los aspectos enumerados anterior-
mente, tratando de incitar al lector de estas líneas para que profundice 
en la lectura atenta de los respectivos trabajos que presentaron los espe-
cialistas en las materias. Seguiré para ello el mismo orden utilizado por 
los cuatro ponentes en la sesión correspondiente del Primer Congreso 
Internacional de Fotografía.

La sesión comenzó con la exposición del profesor D. Jesús Ro-
bledano Arillo, de la Universidad Carlos III de Madrid, en torno a la di-
gitalización de material fotográfi co. La digitalización es considerada ac-
tualmente una de las soluciones técnicas más destacadas para afrontar 
los problemas derivados de la conservación y difusión del patrimonio 
fotográfi co. Como el propio autor señaló al comienzo de su interven-
ción, la digitalización “impulsa con gran efi cacia la difusión global y el 
uso del patrimonio fotográfi co, ayudando a salvar las barreras geográfi -
cas”. En efecto, la versión digital de fotografías antiguas o en mal estado 
permiten a los usuarios de cualquier punto del planeta el acceso a estos 
documentos gráfi cos sin exponer los originales a los inconvenientes del 
deterioro por la consulta reiterada y por la alteración de las condiciones 
óptimas de humedad y temperatura que prolongan su conservación.

Ahora bien, para que la digitalización pueda cumplir estos ob-
jetivos, deben darse unas condiciones concretas previas que se englo-
ban bajo la denominación de “nivel de calidad”. De nada sirve dispo-
ner de una copia digitalizada de una fotografía si el usuario no puede 
encontrar en la versión digital las características que desea consultar 
con los mismos valores que en la fotografía inicial (más allá de la obvia 
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inexistencia de distorsiones en lo representado, también deben ser res-
petados los elementos puramente gráfi cos como el color o el contraste, 
por ejemplo) . Y ello considerando, además, que cada posible usuario 
puede desear consultar –salvando las barreras geográfi cas comentadas 
anteriormente-  elementos muy distintos del objeto primigenio. Jesús 
Robledano resumió bien este exigente requisito, que concibe el proceso 
de digitalización del patrimonio fotográfi co como una representación, 
más allá de la mera reproducción: “la digitalización debe haberse con 
unos niveles de calidad sufi cientes como para garantizar que la imagen 
digital es fi el representante del objeto físico correspondiente, y que no 
desvirtúa su mensaje plástico e icónico ni su contexto material”.

El texto del profesor Robledano afronta el análisis del estable-
cimiento de un modelo de calidad, entendido no solamente como el 
conjunto de características que debe verifi car el propio proceso de la 
digitalización, sino también como el conjunto de pasos que constituyen 
la necesaria evaluación del resultado obtenido. El autor sintetiza bien 
este último aspecto cuando afi rma que “la fase de documentación de la 
calidad, además de facilitarnos el conocimiento del rendimiento de la 
tecnología empleada, nos ayuda a rechazar dispositivos, herramientas 
o fl ujos de trabajo que mermen los objetivos de la captura patrimonial”.

Para fi nalizar, Jesús Robledano plantea las ventajas e inconve-
nientes de las dos metodologías existentes en la actualidad para efectuar 
este control de calidad: la evaluación humana y la evaluación automati-
zada. Para demostrarlo, se describe un experimento llevado a cabo por 
el autor en colaboración con otros dos especialistas, en el que se midió 
la tasa de error de expertos humanos en control de calidad de imágenes. 
Se concluye que aún es necesaria la investigación en este campo, exis-
tiendo soluciones técnicamente prometedoras, como la aplicación del 
Aprendizaje Máquina o Aprendizaje Automático.

La exposición de las tecnologías que actualmente son emplea-
das en la gestión de las imágenes digitales corrió a cargo de Francisco 
José Valentín Ruiz, cuya tesis doctoral aborda esta cuestión, habiendo 
elaborado el texto en conjunción con Mariana López Hurtado, docu-
mentalista que desarrolla su labor profesional en el Banco de España.
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Francisco José Valentín inició su intervención comparando la 
evolución tecnológica sufrida por el libro y la fotografía, mostrando sus 
diferencias, pero incidiendo también en sus similitudes, como la “eclo-
sión de dispositivos de todo tipo tanto para la visualización de conteni-
dos electrónicos textuales y fotográfi cos como artefactos para la toma 
de imágenes y la creación de textos”.

Entre los avances que la tecnología ha proporcionado al campo 
de la fotografía, el autor se centró en la evolución espectacular de los 
sistemas de gestión de imágenes. Para mostrar este fenómeno, Fran-
cisco José Valentín expuso los principales hitos en este campo desde 
1930 hasta la actualidad. El autor inició este breve repaso de carácter 
histórico con la aparición de los primeros sistemas automatizados de 
gestión documental en los años treinta del siglo XX, y concluyó co-
mentando la expansión de los servicios en la nube y la utilización de 
las redes sociales por parte de las instituciones documentales a partir 
de la segunda década del siglo XXI. En estos ochenta años han surgido, 
entre otros, el lenguaje MARC, los ordenadores personales, el soft ware 
propietario y el soft ware de código abierto, las cámaras digitales, los 
sistemas de gestión de contenidos digitales o los teléfonos móviles con 
cámara incorporada.

El autor explicó a continuación con detalle las características 
técnicas de los servicios en la nube, además de analizar su infl uencia en 
la difusión, preservación y acceso al patrimonio fotográfi co. A modo 
de resumen, Francisco José Valentín indicó que el cloud computing se 
caracteriza, en defi nitiva, porque “el almacenamiento de contenidos y 
su gestión se realiza directamente en la Web sin la utilización de soft -
ware local”.

Con el ánimo de mostrar las posibilidades y limitaciones de las 
herramientas de gestión de contenidos digitales en la nube, Francisco 
José Valentín expuso las características de Picasa y Flickr, haciendo hin-
capié en los aspectos relativos a la interoperabilidad y a la preservación 
de colecciones de fotografía digital.

Para concluir, el autor advirtió de los problemas que pueden 
plantear en un futuro estos sistemas de gestión en la nube, y del papel 
que deben cumplir los profesionales de la información en su solución.
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El tercer invitado en intervenir fue el profesor de la Universidad 
Rey Juan Carlos y miembro del Grupo de Estudios Avanzados de Co-
municación –GEAC-, Joaquín López del Ramo, quien abordó el trata-
miento de la fotografía informativa en los medios digitales.

A juicio del profesor Joaquín López del Ramo, resulta interesan-
te observar cómo la propia evolución tecnológica ha infl uido de forma 
relevante en la consideración de la fotografía informativa dentro de la 
prensa digital (desde un papel complementario hasta un rol determi-
nante y esencial), llegando a originar géneros nuevos dentro del ámbito 
de los medios digitales. De ahí que el análisis de este proceso histórico 
sea el enfoque más adecuado para resaltar mejor las características de 
estas “nuevas fórmulas del periodismo digital”.

Los especialistas en la materia concuerdan en que el papel de la 
fotografía en la prensa, independientemente de que el soporte emplea-
do sea impreso o digital, escapa a un pretendido valor puramente testi-
monial, pues el fotoperiodista impone una “intencionalidad y sentido 
informativos determinados” al realizar la fotografía.

Sin embargo, el tratamiento del material gráfi co en los periódi-
cos digitales españoles demuestra que se ha despreciado su relevancia y 
posibilidades informativas, limitando su rol al de simple complemento 
del texto correspondiente. Esta conclusión se obtiene considerando to-
das las posibles relaciones que se pueden establecer entre la fotografía 
periodística y periódico digital en su integridad: como elemento autó-
nomo e individual, como pieza que acompaña a un texto, o como nodo 
del hiperdocumento que constituye la noticia digital.

A pesar de ello, la evolución tecnológica ha originado nuevas 
fórmulas fotoperiodísticas que han impulsado un cambio en el rol ju-
gado por la fotografía en este ámbito. El profesor López del Ramo se 
centra en tres de ellas: las galerías fotográfi cas, las fotohistorias y el 
fotoperiódico, explicando sus características técnicas y sus potenciales 
capacidades informativas, por mucho que actualmente, y en el caso de 
la prensa digital española, dichas propiedades “estén desaprovechadas 
en la mayor parte de los casos”.



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía

364

Estos nuevos géneros (en el caso de las galerías fotográfi cas y de 
las fotohistorias), junto con la concepción distinta del ciberperiodismo 
que representa el fotoperiódico,  se caracterizan porque la fotografía se 
erige en el elemento nuclear a partir del cual se desarrolla el producto 
periodístico. El profesor López del Ramo describe a continuación, más 
en detalle, tanto los aspectos formales como temáticos más frecuentes 
en este tipo de narrativa periodística, además de algunos de los ejem-
plos más destacados de fotohistorias.

Finalmente, el autor analiza en profundidad el caso del fotope-
riódico Th e Objective, último estadio de la evolución fotográfi ca en el 
contexto periodístico, destacando la implicación de las redes sociales 
en su diseño, como exponente claro de la tendencia del periodismo di-
gital hacia fórmulas “mucho más abiertas, fusionadas e integradas”.

El profesor López del Ramo concluye que, de esta manera, los 
avances tecnológicos han posibilitado la explotación del gran potencial 
informativo de la fotografía, abriendo el camino hacia nuevas fórmulas 
donde el material gráfi co desarrolla un papel esencial.

La mesa redonda concluyó con la participación de D. Pascual 
Jiménez Huerta, quien desarrolla su labor profesional en la Biblioteca 
Nacional de España. El problema planteado por el autor incide en la 
sobreabundancia de documentación existente en Internet, y el consi-
guiente procesamiento técnico de esta información (en especial su ca-
talogación y clasifi cación).

Si las bibliotecas no pueden pretender abarcar el tratamien-
to técnico de esta cantidad ingente de documentos digitales, Pascual 
Jiménez Huerta plantea las posibles alternativas que se han barajado 
para solucionar el problema, o al menos para intentar paliar la pérdida 
inevitable de información. Entre dichas posibilidades el autor destaca 
cuatro, no mutuamente excluyentes: los metadatos, la clasifi cación au-
tomática o semiautomática, la catalogación cooperativa y el papel acti-
vo del usuario.

Pascual Jiménez Huerta dedica el resto de su estudio a analizar 
esta última posibilidad, cuya aplicabilidad y rendimiento está aún por 
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determinar. Tras mostrar su incardinación dentro del ámbito de la 
Web 2.0 y de la inteligencia colaborativa, se comentan los precedentes 
que la innovación tecnológica ha facilitado (Flickr, YouTube o Picasa, 
por ejemplo).

El autor se detiene a continuación en el estudio de la catalo-
gación social y en algunos casos concretos de OPACs sociales, como 
Danbury Library, Hennepin County Library o Ann Arbor District Li-
brary, indicando al mismo tiempo los problemas observados hasta el 
momento en la aplicación de dicho enfoque.

En defi nitiva, Pascual Jiménez Huerta llamó la atención, a lo lar-
go de su intervención, en que “el papel activo del usuario abre nuevas 
vías de comunicación en la biblioteca”, abriendo nuevas posibilidades 
que deben ser exploradas.
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MODELOS DE CALIDAD EN LA 
DIGITALIZACIÓN DE PATRIMONIO 

FOTOGRÁFICO

Jesús Robledano Arillo 
Universidad Carlos III de Madrid

Introducción
La digitalización de la fotografía patrimonial tiene una gran re-

levancia social. La digitalización impulsa con gran efi cacia la difusión 
global y el uso del patrimonio fotográfi co, ayudando a salvar las barre-
ras geográfi cas de la mano de la web y las redes sociales. La digitaliza-
ción también permite el conocimiento de los objetos físicos fotográfi -
cos sin la necesidad de su acceso ni manipulación, por lo que muchas 
de las consultas que exigirían la manipulación física de las fotografías 
físicas en las propias instituciones que los albergan pueden ser evitadas 
con el servicio de versiones digitales de alta calidad, minimizándose así 
el riesgo de deterioro por la manipulación y cambio de las condiciones 
medioambientales de almacenamiento que supone la consulta física de 
estos materiales. Hace ya casi quince años, en el marco del proyecto 
SEPIA, durante  la segunda reunión de especialistas en preservación de 
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fotografía que tuvo lugar en París entre los días 25 y 26 de enero del año 
2000 se formuló una importante conclusión que no ha perdido hoy día 
nada de su vigencia (ECPA, 2000): 

Digitization of photographic collections should be encouraged 
to facilitate access for a large audience. Digitizing photographs 
is all the more urgent because some common types of photo-
graphs are quickly deteriorating. Damage caused by handling 
of fragile originals can be limited by the use of digital copies. 

Los importantes objetivos que asume la digitalización que aca-
bamos de comentar se cumplen siempre y cuando se considere un re-
quisito fundamental: la digitalización debe haberse con unos niveles 
de calidad sufi cientes como para garantizar que la imagen digital es fi el 
representante del objeto físico correspondiente, y que no desvirtúa su 
mensaje plástico e icónico ni su contexto material. Entendemos por 
calidad la inexistencia de defectos que alteren la correspondencia de 
apariencia que debería haber entre una reproducción o visualización de 
una imagen digital y la vista de su objeto físico correspondiente dentro 
de unas condiciones de observación predeterminadas y controladas, así 
como la capacidad de la versión digital de servir a los fi nes para los que 
fue pensada. 

La calidad comienza en los propios planteamientos fi losófi cos 
de la digitalización, que se sustentan en la concepción de lo que es y 
debe ser conservado para la posteridad en una fotografía (Robleda-
no, 2011). Bajo una perspectiva patrimonial, tanto la propia imagen 
fotográfi ca como el resto de elementos materiales que la sustentan o 
acompañan son relevantes. La imagen fotográfi ca debería ser entendida 
como algo más que una representación icónica: también es un mensaje 
plástico conformado por una serie de elementos gráfi cos que podemos 
concretar, en el marco de su registro y representación digital, como in-
formación tonal (densidades ópticas), cromática (colores) y espacial 
(variaciones de los anteriores sobre la superfi cie bidimensional de la 
imagen). El continente fotográfi co en muchos casos es un componente 
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esencial para la comprensión del objeto cultural que tenemos entre ma-
nos y de su mensaje icónico y plástico, o para su interpretación como 
artefacto histórico. Por ello, es preciso atender también a su correcto 
registro y representación digitales. 

El objetivo de este texto es aportar un estado de la cuestión sobre 
cómo podemos afrontar la calidad en el contexto del patrimonio foto-
gráfi co bajo un concepción como la expuesto en los párrafos preceden-
tes. La concreción de “ese cómo” es un modelo de calidad. Un modelo 
de calidad nos aporta los requisitos de calidad, nos viene a decir qué 
características deben cumplir las imágenes digitales; esto es, asienta un 
concepto de calidad. El modelo nos orienta  también sobre cómo he-
mos de plantear todo el fl ujo técnico de la captura y procesado digital 
y sobre cómo hemos de evaluarlo, para garantizar el cumplimiento de 
esos requisitos de calidad.

Planteamientos en la digitalización
En una digitalización tenemos dos posibles planteamientos: ha-

cer reproducciones o hacer representaciones. Reproducir es hacer una 
copia de algo, pero no necesariamente exacta ni en el mismo medio, es 
algo que de algún modo reproduce determinadas características de la 
imagen original. Es frecuente que en las reproducciones de fotografías 
se haya realizado una transferencia de contenidos icónicos al medio 
digital acompañada de una reinterpretación plástica de la imagen y del 
propio objeto capturado; de un realce que deriva en cambios de con-
traste, color, nitidez o en la eliminación de elementos materiales del 
soporte fotográfi co que han sido considerados como carentes de valor.  
En la fi gura 1 tenemos un ejemplo de este planteamiento. Representar, 
en este contexto, podemos asimilarlo a sustituir o desempeñar la fun-
ción de algo; en este caso, aportar información que en alguna medida 
permita sustituir al objeto fotográfi co representado, o al menos conocer 
con fi delidad física lo representado. Algunos expertos hacen la diferen-
cia usando dos términos distintos: digitalización, para la reproducción, 
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y conversión digital, para la representación digital fi el de un objeto pa-
trimonial (Cía; Fuentes, 2000).

Bajo la perspectiva de la representación, la digitalización es más 
que una reproducción de la imagen que porta la fotografía o de una vis-
ta del objeto fotográfi co. Es la captura de datos físicos con la sufi cien-
te corrección como para poder reconstruir vistas del objeto fotográfi co 
con gran fi delidad. Las fotografías se acompañan de medios objetivos, en 
concreto, de cartas de color, tono y resolución, que permiten una aproxi-
mación a la calidad de registro de la imagen digital. En la fi gura 2 ilustra-
mos la idea de la digitalización como representación: una imagen de la 
vista completa del objeto fotográfi co (o varias según el número de vistas 
a capturar. En este ejemplo falta el reverso de la fotografía) que puede 
ser reproducida en cualquier medio con una fi delidad en color, tono y 
detalle muy alta;  cartas de color, tono y resolución espacial; y metadatos 
técnicos sobre la calidad en la captura y perfi les de color normalizados, 
que nos permiten conocer el grado de alejamiento de fi delidad que puede 
tener cada visualización o impresión de la imagen del documento. Estos 
elementos añadidos que acompañan a la imagen del objeto físico fotográ-
fi co podrán ser utilizados en cualquier momento para evaluar el rendi-
miento de la captura y la presencia de distorsiones en la imagen.

Figura 1. Ejemplo de imagen digital como reproducción. A la izquierda podemos ver la 
simulación de lo que sería el original fotográfi co físico ante unas condiciones de visualización 
determinadas. A la derecha una reproducción de la imagen que contiene con un signifi cado 

realce de su contraste y color
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Figura 2. Ejemplo de imagen digital como representación  

de acuerdo con el caso presentado en la fi gura 1.

Defendemos que la digitalización del patrimonio fotográfi co 
debe ser concebida como una representación. Esta postura se justifi ca si 
tenemos en cuenta la amplia gama de valores que presentan frecuente-
mente las fotografías, entre los que encontramos su valor documental, 
esto es, como información gráfi ca icónica sobre la realidad o fi cción 
representada;  su valor plástico, como lenguaje visual; y su valor intrín-
seco como objeto físico cuyo estudio nos acerca a una tecnología para 
la creación de mensajes visuales. Si evaluamos muchas de las iniciativas 
de difusión digital de fondos o colecciones fotográfi cas veremos cómo 
se centran fundamentalmente en ofrecer contenido icónico, quedándo-
se únicamente en el valor documental o testimonial de las fotografías 
y olvidando mucha información material y contextual que puede ser 
relevante para la interpretación de la imagen. Tampoco hay un excesivo 
interés en el respeto por el lenguaje visual, pues en algunos casos se 
trabaja plásticamente la imagen, reinterpretando color y contraste para 
realzar su apariencia visual, y en otros casos no hay cuidado más allá de 
presentar un contenido icónico.  
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Los requisitos de las digitalizaciones como representaciones 
son, a nuestro juicio, tres: en primer lugar, utilizar una tecnología de 
captura que no recorte información esencial del original fotográfi co en 
la imagen digital;  en segundo lugar, documentar la calidad obtenida de 
manera que en cualquier momento se pueda conocer el grado de fi de-
lidad de la imagen digital que se visualiza o imprime; en tercer lugar, 
controlar la calidad obtenida, de forma que se pueda conocer si el grado 
de calidad alcanzado es sufi ciente como para aceptar las digitalizacio-
nes. En los siguientes epígrafes aportamos unas ideas sobre cada uno 
de estos tres requisitos, que nos permitirán avanzar sobre el modelo de 
calidad que proponemos.

La selección de un modelo tecnológico de captura que no recor-
te información esencial del original

Podemos señalar dos modelos tecnológicos de captura como 
alternativas que ya están plenamente asentadas o que empiezan a asen-
tarse en el campo del patrimonio cultural: el modelo RGB y el modelo 
Multiespectral. Con ánimo de simplifi car nos centramos exclusivamen-
te en el registro de información tonal y cromática.

Modelo RGB  

Es el modelo más asentado y que se ha venido usando en las 
últimas décadas. Este modelo se basa en la captura de tres valores nu-
méricos para cada punto de la imagen digital (píxel) que representan, 
respectivamente, la intensidad de los colores rojo, verde y azul. Sus prin-
cipios esenciales coinciden con los de la fotografía en color química y 
se fundamentan en el conocimiento de la sensibilidad espectral de las 
células de la retina humana especializadas en la captura del color, que 
responden a las longitudes de onda lumínica correspondientes a estos 
tres colores. El modelo RGB es altamente efi ciente en su codifi cación, 
porque la información sobre la imagen puede ser representada con 
gran precisión para el ojo humano de una forma muy compacta, pero 
también lo es de cara al procesamiento y visualización de las imágenes, 
ya que las pantallas que usamos habitualmente usan este modelo de co-
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lor. También hemos de reconocer la facilidad que tenemos actualmente 
para capturar este tipo de imágenes, debido a la amplia gama y variedad 
de dispositivos que están a nuestro alcance a precios muy asequibles 
y que se trata de una tecnología muy madura, al estar presente en el 
mercado doméstico, amateur y profesional desde más de dos décadas.

No obstante, el modelo RGB tiene algunas limitaciones de cara 
a su uso como un registro fi el a nivel físico de la información del obje-
to fotográfi co. La limitación principal es que la representación RGB no 
permite reconstruir directamente la colorimetría y la densitometría de la 
superfi cie capturada en la imagen digital, sólo indirecta e imprecisamen-
te mediante las cartas de color y tono que se ubican junto a la imagen, o 
a sus perfi les de color, o mediante complejos sistemas de caracterización 
espectral del dispositivo de captura. Tampoco permite acceder a infor-
mación espectral completa, más allá de las bandas RGB capturadas, que 
puede ser necesaria para el conocimiento de determinados aspectos físi-
cos del documento. La precisión en la representación del color se ve per-
judicada por los frecuentes problemas de metamerismo que se  producen 
al no ser, comúnmente, la respuesta espectral del dispositivo de captura 
coincidente con la de los seres humanos. El metamerismo provoca que 
algunos colores que los humanos vemos como diferentes sean registra-
dos como el mismo color por el dispositivo y viceversa. 

La mayoría de los escáneres que usamos frecuentemente para 
digitalizar materiales fotográfi cos están específi camente diseñados para 
capturar correctamente fotografías químicas. Su arquitectura de color se 
basa en un juego de fi ltros de color que descomponen la señal luminosa 
en los canales rojo, verde y azul. Estos fi ltros se ajustan de acuerdo a las 
características espectrales de los tintes o colorantes fotográfi cos más co-
munes, de forma que sus picos de respuesta espectral coincidan con los 
picos de las funciones de absorción espectral de éstos (Bala, 2003: 278). 
Un problema de esta forma de diseño es el metamerismo de escáner, que 
provoca que dos estímulos de color que parecen idénticos al observador 
humano resulten en diferentes respuestas de escáner y viceversa. 

La calidad de los datos colorimétricos obtenibles mediante el 
sistema de captura RGB tendrá siempre un error, que para algunos do-
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cumentos puede no ser tolerable.  En la fi gura 3 tenemos una imagen 
que ilustra lo que sería un proceso de captura digital basado en el mo-
delo RGB. Aquí podemos apreciar cómo la rica información espectral 
de la radiación electromagnética refl ejada o transmitida por cada punto 
muestreado de la imagen capturada es fi ltrada para registrar sólo los 
valores tres bandas estrechas del espectro que entran dentro del rango 
de los colores que comúnmente denominamos como rojo, verde y azul.

 

Figura 3. Filtro espectral del modelo de captura RGB.  
El gráfi co representa la captura de un píxel

Modelo Multiespectral

La captura multiespectral empieza a ser considerada cada vez 
con más fuerza como un modelo viable en el contexto del patrimo-
nio cultural para documentos de gran valor y con una serie de carac-
terísticas que justifi can la alta inversión requerida para su aplicación. 
En este modelo se registran datos más exhaustivos sobre  el espectro 
electromagnético de cada punto de información de la imagen, inclu-
yéndose una muestra más amplia de bandas espectrales que, normal-
mente, abarca desde el ultravioleta hasta el infrarrojo cercano. Esta 
información más completa hace posible una representación espectral 
sufi ciente como para poder realizar varias funciones de análisis de ca-
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racterísticas físicas del documento sobre la imagen digital, que permi-
tirán, entre otras cosas, una representación a nivel densitométrico y 
colorimétrico muy precisas, el conocimiento de características ocultas 
a la visión normal del documento y realizar procesos de restauración 
digital con gran precisión. El nivel de detalle en la representación de la 
información espectral depende del número de canales que capturados, 
habiendo sistemas que capturan varios cientos (hiperespectrales) hasta 
sistemas que ofrecen una gran precisión con entre siete y veinte canales 
(multiespectrales). En la fi gura 4 ejemplifi camos lo que sería un píxel 
multiespectral sin procesar, con un sistema de captura que emplea 33 
bandas espectrales. La información que se registra por cada píxel es la 
refl ectancia o transmitancia por cada banda del espectro electromagné-
tico utilizada. Con estos datos se puede reconstruir el gráfi co espectral 
del pixel, y de su procesado derivar imágenes de alta precisión en espa-
cios de color colorimétricos, tal como CIELAB o CIE XYZ, o en RGB u 
otros espacios de color.

Figura 4. Ejemplifi cación de un píxel multiespectral

Si formamos imágenes diferentes con todos los números de cada 
banda conseguimos tantas imágenes como bandas, que pueden ser vi-
sualizadas y analizadas de forma individual o superpuestas. En la fi gura 
5 mostramos un ejemplo de captura multiespectral en el proyecto de 
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digitalización de los Diarios de Campo de Livingstone (Livingstone’s 
1871 Field Diary) (UCLA Library, 2011), uno de los proyectos patrimo-
niales que ha usado este tipo de tecnología. En este caso se han usado 
doce bandas espectrales. Presentamos las miniaturas de cada una de las 
bandas espectrales como imágenes independientes. 

Figura 5. Bandas espectrales de una página del proyecto Livingstone’s 1871 Field Diary

Los distintos materiales usados para la fabricación de soportes, 
emulsiones e imágenes fi nales del medio fotográfi co pueden tener una 
respuesta diferente a la radiación electromagnética, con un patrón de 
absorción y refl exión de sus distintas longitudes de onda característi-
co. Asimismo, las diferentes longitudes de onda que componen la luz 
incidente pueden actuar sobre las distintas capas de la superfi cie del 
documento de forma diferenciada. Por ejemplo, la radiación infrarroja 
penetra con facilidad a través de elementos superpuestos, por lo que 
puede llegar a hacer visibles elementos ocultos a la vista. Por ello, una 
captura multiespectral supone una fuente de información física sobre 
el documento que puede ayudar al investigador a desvelar caracterís-
ticas que hasta la fecha han podido pasar desapercibidas. En la fi gu-
ra 6 podemos ver un ejemplo de esta posibilidad: se hace visible en la 
imagen digital información no directamente visible en el documento 
físico correspondiente aprovechando la información de algunos cana-
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les aislados. En este caso el canal infrarrojo cercano ha registrado la 
información escrita debajo de una mancha que la oculta al ojo humano. 
La imagen ha sido obtenida del proyecto Livingstone’s 1871 Field Diary.

 

Figura 6. Recuperación de información oculta que ha sido registrada 
en la banda infrarroja de una imagen multiespectral

En una imagen multiespectral se puede hacer un registro y re-
presentación compacto y muy efi ciente con entre cinco y ocho canales 
(Bala, 2003), pudiéndose obtener una alta precisión a nivel colorimé-
trico y densitométrico, y evitándose el problema de metamerismo co-
mentado más arriba. La gran fi delidad en el registro de densidades y 
colores del documento puede ser aprovechada por los conservadores, 
restauradores y documentalistas para la mejor custodia, conservación, 
uso y difusión. La fi delidad en estos parámetros se consigue no sólo a 
simple vista sino también a tamaños microscópicos, de acuerdo a la 
superfi cie que representa cada píxel de la imagen. Este alto grado de 
fi delidad permite cosas como una monitorización en el tiempo de la 
degradación del documento al nivel de detalle marcado por la reso-
lución espacial de captura, o simulaciones automáticas de cambio de 
aspecto ante cambios de condiciones de luz o capacidad visual del ob-
servador, por ejemplo. Los datos espectrales pueden también ser apro-
vechados como auxilio para la identifi cación de soportes, tipos de tintas 
o pigmentos usados para el acabado, o para detección de falsifi caciones, 
pues se puede trabajar con la fi rma espectral a nivel de tamaño de píxel, 
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como ilustramos en la fi gura 7. En esta fi gura vemos un ejemplo de 
identifi cación y separación de tintas de diferente naturaleza en función 
de la fi rma espectral de cada una de ellas. La representación de sus es-
pectros nos indica que han sido fabricadas con diferentes materiales 
pese a tener un color muy similar.

Figura 7. Firma espectral a nivel de píxel de diferentes tipos de tintas usadas en un documen-
to del proyecto Livingstone’s 1871 Field Diary

Las ventajas de la tecnología multiespectral son más que evi-
dentes, pero no hemos de perder de vista sus inconvenientes. Obtener 
buenas  imágenes multiespectrales implica un consumo alto de tiempo 
y recursos económicos, por lo que en el estado tecnológico actual sólo 
es factible aplicar esta tecnología en proyectos con pocos documentos 
y de gran valor patrimonial o que necesitan ser investigados en cuanto 
a autoría, autenticidad, o técnica de factura. Otro problema que mere-
ce ser señalado es el poco equipamiento hardware y soft ware “llave en 
mano” que podemos encontrar aún en el mercado.

Documentar la calidad obtenida
Documentar la calidad obtenida implica medir de forma siste-

mática y rigurosa el rendimiento del dispositivo y proceso de captura 
aplicado, para después aportar como evidencias objetivas los datos ob-
tenidos del proceso de medición. Para la medición se requiere digita-
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lizar junto a las fotografías originales cartas normalizadas con valores 
colorimétricos, densitométricos, de detalle espacial y geométricos me-
didos rigurosamente. Esta información permitirá al usuario experto o 
al técnico de imagen valorar el grado de alejamiento entre la represen-
tación digital y el original. En la fi gura 8 mostramos dos ejemplos de 
uso de cartas de control. En el primer ejemplo las cartas se capturan 
documento a documento o vista a vista del documento; en el segundo, 
justo antes de la toma de los documentos, de manera que se evite el 
incremento de superfi cie digitalizada por documento. Los datos obje-
tivos obtenidos en esta fase pueden ser considerados como metadatos 
técnicos que deberán ser usados en el control de calidad.

Figura 8. Ejemplo de captura de cartas de control

La fase de documentación de la calidad, además de facilitarnos 
el conocimiento del rendimiento de la tecnología empleada, nos ayuda 
a rechazar dispositivos, herramientas o fl ujos de trabajo que mermen 
los objetivos de la captura patrimonial. 

En las últimas décadas se ha producido un notable avance en el 
desarrollo de procedimientos y métricas para la medida de calidad en 
una amplia tipología de parámetros, e incluso en la estandarización de 
aquellos. Tenemos ya buenas sistematizaciones de estos avances (Wi-
lliams, 2002, 2003,  2010) y propuestas rigurosas para su aplicación al 
campo de las digitalizaciones patrimoniales (Fadgi, 2010). La Biblioteca 
y Archivo nacionales de Holanda han realizado un meritorio trabajo 
en el desarrollo de especifi caciones de atributos físicos para el control 
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de calidad objetivos de las imágenes digitalizadas y los dispositivos de 
captura (Bureau Metamorfoze, 2007; Dormolen, 2010), con una apor-
tación específi ca para fotografía (Nationaal Archief, 2010). Incluimos 
a continuación, como ejemplos, un listado de algunos de los muchos  
estándares que han ido viendo la luz y que atienden a la calidad del re-
gistro de información espacial, tonal y cromática de la imagen. 

• ISO 12233:2000. Photography - Electronic still-picture came-
ras - Resolution measurements.  

• ISO 16067-1:2003. Photography - Spatial resolution measure-
ments of electronic scanners for photographic images - Part 1: 
Scanners for refl ective media.

• ISO 16067-2:2004. Photography - Electronic scanners for 
photographic images - Spatial resolution measurements - Part 
2: Film scanners.

• ISO 15529:2010. Optics and photonics -- Optical transfer 
function -- Principles of measurement of modulation transfer 
function (MTF) of sampled imaging systems.

• ISO 15739:2003. Photography - Electronic still picture ima-
ging - Noise measurements.

• ISO 21550:2004. Photography - Electronic scanners for pho-
tographic images - Dynamic range measurements.

• ISO 14524:2009. Photography - Electronic still-picture ca-
meras - Methods for measuring opto-electronic conversion 
functions (OECFs).

• Error de codifi cación de Color (Estándares de la CIE, por 
ejemplo DeltaE 1976 -ISO 11664-4:2008-).

Pese al gran número de estándares de que ya disponemos, he-
mos de refl ejar la ausencia de estándares que regulen los procedimien-
tos, perspectivas de captura o aspectos técnicos del trabajo en el contex-
to del patrimonio cultura. Este problema es ampliamente reconocido 
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en la bibliografía. En el año 2006 Franzika Frey y James Reilly, dos re-
conocidas autoridades en el campo del patrimonio fotográfi co, indican 
literalmente (Frey; Reilly, 2006: 2): 

Th ere are no guidelines or accepted standards for determining 
the level of image quality required in the creation of digital 
image databases for photographic collections. Although clear 
imaging standards are not yet fully in place, and it is diffi  cult 
to plan in an atmosphere of technological uncertainty, there 
are some basic rules that can be followed to minimize unex-
pected results. 

Controlar la calidad obtenida en las imágenes digi-
tales de los materiales fotográfi cos

La fi nalidad del control de la calidad obtenida es rechazar digi-
talizaciones que no cumplen con los requisitos de calidad establecidos 
en el marco del proyecto de digitalización. La calidad se debe manifes-
tar no sólo en un buen rendimiento en los parámetros físicos de medi-
da tratados en los estándares ya referidos, sino también en que a partir 
de la imagen digital se pueda generar una apariencia perceptual muy 
próxima a la que provoca el documento original ante unas condiciones 
de percepción controladas y conocidas. Este segundo requisito es el que 
plantea más problemas de cara al diseño de un sistema de control cali-
dad efi caz, como veremos más abajo.

El fundamento del sistema de control de calidad es el estableci-
miento de un patrón de rechazo o aceptación de imágenes. Este patrón 
debe aportar dos elementos: los parámetros de medida de calidad a 
considerar en el control, y, por cada parámetro, los grados de afectación 
de problemas de calidad que se consideran aceptables o no. Los grados 
de afectación se intentan establecer perceptualmente, de manera que se 
cumpla el requisito de proximidad perceptual que hemos comentado 
en el párrafo anterior: se rechazan grados de afectación de problemas 
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de calidad que implican su visibilidad. Por ello hablamos de modelos 
de calidad perceptuales, pues intentan modelar con cierto grado de 
aproximación la percepción de calidad de los seres humanos.

Actualmente se están planteando dos opciones para la realiza-
ción del control de calidad: sistemas de control basados exclusivamente 
en la evaluación humana y sistemas automatizados. Veamos algunas 
consideraciones sobre ambos sistemas. Los sistemas basados exclusi-
vamente en el trabajo de operadores humanos son costosos en recur-
sos económicos y tiempo de ejecución, por lo que sólo es factible su 
aplicación en la digitalización de fondos poco voluminosos o con un 
volumen de entrada escaso.

Además, hemos de señalar el problema de que el rendimiento 
de la evaluación humana puede llegar a ser irregular, con un porcentaje 
de error que ser importante incluso con personal altamente cualifi cado.  
En un estudio que realizamos recientemente medimos experimental-
mente la tasa de error de cuatro expertos humanos en control de ca-
lidad de imágenes que cumplían la condición de ser profesionales con 
una dilatada experiencia en los sectores de la fotografía profesional y 
Artes Gráfi cas (8, 14, 15 y 16 años de experiencia laboral de evalua-
ción) y de consistir parte de su trabajo diario en la evaluación visual 
de calidad de imágenes y cotejo de proximidad entre imagen en panta-
lla y copia impresa. El equipo de expertos fue instruido con el tiempo 
sufi ciente como para entender el tipo de evaluación de calidad que se 
requiere en el campo del patrimonio documental. En la tabla 1 mostra-
mos el porcentaje de error medido[1]. 

Experto 1 Experto 2 Experto 3 Experto 4
20% 15,22% 15,22% 10,87%

Tabla 1. Error de consistencia en la evaluación de calidad de imágenes fotográfi cas digitales 
patrimoniales de cuatro expertos humanos

[1] Estos trabajos han sido realizados por el autor en colaboración con Valentín 
Moreno Pelayo, profesor del Departamento de Informática de la Universidad Carlos III de 
Madrid y José Manuel Pereira Uzal, experto en color y digitalización de patrimonio cultural
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Múltiples factores de diferente tipo pueden estar detrás del error 
de un evaluador de calidad humano experimentado: cansancio previo 
o durante el desarrollo de la prueba, falta de concentración, desinterés o 
poca implicación, cambios diacrónicos de criterio de calidad durante el 
proceso  de evaluación condicionado por los errores que va detectando 
o por el orden en el que se presentan las imágenes con diferente grado 
de distorsión, etc. Un factor importante es el de las ilusiones ópticas, 
fenómenos perceptivos que provocan en el observador percepciones 
distorsionadas de los patrones gráfi cos a nivel geométrico, cromático 
o tonal, entre otros, y que ofrecen variabilidad de una persona a otra, 
siendo muy difíciles de eliminar incluso en entornos de observación 
controlados.

Los sistemas automatizados son más efi cientes al no requerir el 
trabajo de observadores humanos y poder conseguir un tiempo de eva-
luación menor. También son, en principio, más regulares y precisos al 
evitarse en un alto grado los problemas de error e inconsistencias deri-
vados de los factores que infl uyen en el rendimiento del control de ca-
lidad humano que acabamos de comentar. Este tipo de sistemas tratan 
de emular la percepción de calidad de un experto humano entrenado 
en los objetivos del proyecto. En la fi gura 9 incluimos un esquema grá-
fi co que ilustra de forma sintética este modelo. Si leemos de izquierda a 
derecha y de arriba hacia abajo: las fotografías físicas son digitalizadas, 
obteniéndose una representación digital de los documentos y las cartas 
de control. El sistema de control de calidad aplica una serie de paráme-
tros de medida de calidad computables y que han sido predeterminados 
por un modelo de calidad, usando, generalmente, las propias cartas de 
control. Los resultados de las medidas son datos que se cotejan con un 
listado de rangos de aceptación para los parámetros que forman parte 
del modelo de calidad. La calidad se determina a partir de la entrada o 
no de los datos obtenidos dentro de los rangos de aceptación.
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Figura 9. Representación gráfi ca y esquemática del funcionamiento 
de un sistema de control de calidad de imágenes digitales automatizado

El problema fundamental del rendimiento de los sistemas de 
control que se ajustan al modelo descrito reside en la difi cultad de mo-
delar la percepción humana de calidad en los modelos de calidad. Este 
hecho provoca que no tengamos a día de hoy buenos sistemas com-
pletamente automatizados. Este tipo de modelos de calidad computa-
bles se basan con frecuencia en la distancia en un espacio euclidiano 
n-dimensional, que se calcula usando los parámetros de medida incor-
porados al modelo. Estos parámetros suelen seleccionarse a partir de 
atributos físicos de la imagen de tipo tonal, cromático o espacial que 
son fácilmente medibles a través de las cartas de control. En la ecuación 
1 se presenta  una de las posibles aproximaciones a un algoritmo de 
medida de calidad de acuerdo a este método.

 



385

Modelos de calidad en la digitalización de patrimonio fotográfi co

Ecuación 1

La calidad (C) de una imagen digital (x) con respecto a la de su 
documento físico correspondiente (y) es entendida como la distancia 
euclidiana entre ambas, a partir de sus atributos (i), ponderados me-
diante sus coefi cientes de ponderación (p).

De acuerdo con esta ecuación, la calidad general de una imagen 
podría ser una media general del rendimiento en calidad de los pará-
metros utilizados. Una vez calculada la distancia entre el original y la 
imagen digital, se aplica el rango de aceptación, que representa distan-
cias permitidas y no permitidas, y se rechaza o acepta la imagen.

En la fi gura 10 tenemos una ejemplifi cación gráfi ca de la merma 
de rendimiento que puede provocar este modelo. Vemos tres imágenes 
digitales de una fotografía a evaluar con diferentes defectos de calidad 
en color. Las imágenes han sido posicionadas a una determinada dis-
tancia en un plano de acuerdo a la proximidad de color con su corres-
pondiente documento original. La distancia de cada imagen es propor-
cional a su distancia euclidiana usando un único parámetro de calidad: 
el promedio de la diferencia de color de los parches de color de la carta 
de control de color colorchecker que ha sido digitalizada junto a cada 
documento. La distancia se ha medido usando la métrica CIE DeltaE 
1976 (CIE; ISO, 2007).
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Figura 10. Ejemplifi cación de la distancia euclidiana entre tres imágenes digitales con respec-
to a su original físico en función de la diferencia de color de acuerdo a la métrica CIELAB 

Delta E 1976. Las tres imágenes defectuosas (versiones digitales 1 a 3) están a la misma 
distancia equivalente a un delta E de 10. La imagen marcada como “original” es la simulación 

de una vista frontal de la fotografía física, que fue digitalizada según unas condiciones de 
iluminación y observación estandarizadas

Las tres imágenes digitales que mostramos posicionadas en la 
fi gura 10 alrededor de la imagen fotográfi ca original (las versiones di-
gitales 1 a 3) deberían ser rechazadas con los rangos de aceptación de 
error de color habituales en el ámbito de las artes gráfi cas, pues su valor 
delta E es igual a 10; pero una de ellas, la versión 1 que aparece mar-
cada como perceptualmente válida, ha sido admitida como tal por un 
conjunto de cuatro expertos humanos especialistas en la evaluación de 
imágenes fotográfi cas. Un hecho notable es que, a pesar de estar a la 
misma distancia, las tres imágenes son muy diferentes a nivel percep-
tual de acuerdo a los cuatro expertos.
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Como acabamos de comprobar, el problema de los modelos 
multidimensionales basados en parámetros de medida físicos cuya cali-
dad se comprueba mediante el cotejo con rangos de valores predetermi-
nados y fi jos es que no son perceptualmente robustos. Esta limitación 
provoca que la apreciación de calidad de un experto evaluador humano 
no coincida, en un porcentaje que puede ser alto, con la valoración de 
calidad resultante de aplicar el modelo. Veamos con más detenimiento 
los motivos de su limitación.

1. La proximidad euclidiana no es necesariamente perceptual en 
todos los parámetros de medida y además es habitual que el ren-
dimiento en unos parámetros enmascare o refuerce el de otros. 

Esto es debido a que el ser humano no percibe todos los proble-
mas de calidad de forma lineal y al efecto perceptivo que tiene la super-
posición de los patrones gráfi cos que crea la presencia de determinados 
problemas de calidad en la imagen. 

A pesar de ello muchos sistemas de control de calidad que utili-
zan parámetros de medida objetivos se han basado en el uso de escalas 
lineales para la cuantifi cación de los defectos. Este tipo de escalas asume 
una correlación lineal entre la afectación de calidad en un atributo y el 
grado de percepción que un usuario tiene de la degradación de calidad 
en ese parámetro. Por ejemplo, si multiplicamos por 2 la incidencia del 
defecto en un atributo concreto el usuario percibe un aumento propor-
cional de aquél al doble. Pero esto no siempre es así: hay atributos que 
no obedecen a esa escala lineal, e incluso su incidencia se ve compen-
sada, bien reforzada o bien disminuida, por la actuación de otros. En 
general, podemos afi rmar que los atributos de la imagen a partir de los 
cuales se mide la calidad son mutuamente interactivos (Lee, 2005). En 
la fi gura 11 se aporta un ejemplo de atributo físico de calidad visual de 
la imagen, el ruido, que no guarda una relación lineal con su visibilidad 
y que se ve fuertemente condicionado por la incidencia del contraste. 
Un aumento defectuoso del contraste, en el caso de existencia de rui-
do, magnifi ca su percepción. El ojo parece ser más sensible al ruido en 
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zonas de alto contraste. Ambos factores, la no linealidad y las correla-
ciones complejas entre la percepción de la incidencia de calidad de los 
diferentes parámetros provocan que estos modelos no sean tan precisos 
como parecen serlo a priori. 

 

Figura 11. Visibilidad del ruido en función del contraste. El exceso de contraste de los parches 
de arriba provoca una mayor  visibilidad del ruido, percibido como un patrón granulado 

aleatorio de colores sobre el gris de fondo.

2. No se consideran factores perceptuales subjetivos que infl u-
yen en la percepción de calidad.

Los modelos no suelen incorporar la infl uencia de una serie de 
factores subjetivos que condicionan la interpretación visual de la imagen, 
como, por ejemplo el motivo icónico de la imagen o las ilusiones ópticas. 

3. Los rangos de aceptación no se suelen establecer de forma 
empírica, o se toman directamente de otros ámbitos de activi-
dad con planteamientos de calidad no siempre coincidentes. 

Es problemático tomar como rangos de aceptación para patri-
monio rangos de otras áreas. En el ámbito patrimonial es frecuente en-
contrar rangos de aceptación tomados del contexto de las artes gráfi cas, 
aún cuando la fi nalidad de las digitalizaciones no es igual.

Por ejemplo, en artes gráfi cas no se considera normalmente váli-
da una imagen con una diferencia en color con respecto a su original de 
acuerdo a la métrica de CIE Delta E 1976 igual o mayor a 5. En recien-
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tes experimentos de control de calidad en digitalización de fotografías 
patrimoniales[2], aún inéditos, hemos encontrado que este rango no es 
aplicable en toda la escala tonal y para todos los tipos de imágenes, 
pudiéndose encontrar muchas imágenes perceptualmente válidas por 
encima de ese valor y a la inversa. También hemos concluido  que no 
es posible establecer rangos de aceptación fi jos sobre una sola métrica 
o variable perceptual de color de forma aislada de otros parámetros de 
medida. Más bien, esos rangos de aceptación son muy fl exibles: no son 
continuos y sus escalas varían de acuerdo a diferentes factores percep-
tuales que son dependientes no sólo del observador, sino también del 
motivo icónico dominante en las imágenes. Esta complejidad requiere 
modelos matemáticos más complejos que los descritos más arriba.

Control de calidad basado en modelos automatiza-
dos perceptualmente robustos

Los problemas  comentados en el epígrafe anterior nos llevan a 
la conclusión de que necesitamos investigar sobre modelos de calidad 
para la digitalización de patrimonio más robustos a nivel perceptual. 
Una buena vía para profundizar en este conocimiento es la aplicación 
de métodos de aprendizaje automático a través de los cuales se pueda 
llegar a inferir los atributos de calidad determinantes y sus modelos de 
interrelación. Tenemos ya algunas investigaciones en este sentido, aun-
que en ámbitos alejados de la digitalización de patrimonio fotográfi co.  
Por ejemplo, se han propuesto varios métodos dentro de lo que se suele 
denominar como Machine Learning-based Image Quality Measure, tal 
como el descrito por Charrier et al. (2012), basado en aplicar un siste-
ma de aprendizaje automático para clasifi car imágenes.

A través de este tipo de técnicas debe ser posible obtener sufi -
ciente conocimiento como para poder modelar los juicios de valor de 
un experto o de un conjunto de expertos evaluadores humanos en lo 

[2] Realizados por el equipo de trabajo referido en la nota 1.
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que respecta a uno o varios parámetros de calidad. En recientes experi-
mentos[3] hemos comprobado cómo esta línea de trabajo puede ofrecer 
resultados muy interesantes utilizando métodos de inducción de reglas 
para la medida de calidad basada en la proximidad perceptual entre ima-
gen digital y su original físico correspondiente en color y contraste. En 
concreto, hemos experimentado con el uso conjunto de métricas de me-
dida de color estandarizadas y de atributos perceptuales del color. Hemos 
tomado como base para la inferencia automática de reglas los datos de 
un proceso de evaluación de calidad real realizado por cuatro expertos 
humanos. A partir de las reglas inferidas podemos diseñar un sistema 
experto completamente automatizado que con un porcentaje de acierto 
muy alto obtenga un rendimiento en efi cacia similar al de un experto 
humano. Si introducimos este tipo de sistemas en el proceso de control 
de calidad que describimos más arriba, el modelo quedaría tal y como 
refl ejamos en la fi gura 12. Como podemos apreciar allí, el modelo de 
calidad consiste ahora en una base de conocimiento en la forma de reglas 
que es empleada por un sistema experto automatizado para la decisión de 
validez de las imágenes a evaluar utilizando los datos de rendimiento en 
los parámetros de medida de calidad incluidos en el sistema de control.

Figura 12. Representación gráfi ca esquematizada de sistema de control de calidad basado en 
el uso de un sistema experto

[3] Realizados por el equipo de trabajo señalado en la nota 1.
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Conclusiones
La calidad de las imágenes digitales en proyectos de digitaliza-

ción de fondos fotográfi cos patrimoniales es un elemento esencial para  
hacer posible  la función social y cultural de este tipo de procesos. Un 
sistema exhaustivo de control de calidad deberá concebir las imágenes 
digitales no como meras reproducciones de las imágenes fotográfi cas 
sustentadas en los materiales fotográfi cos objeto de captura digital, sino 
como representaciones de las características físicas a nivel tonal, cro-
mático y espacial de las vistas seleccionadas de los propios materiales. 

Disponemos ya de un amplio rango de tecnologías y estándares 
que pueden ser aplicados para garantizar una captura digital de las imá-
genes de los objetos patrimoniales y una medición de su calidad con un 
alto nivel de precisión, aunque hemos de resaltar que no han sido aún 
defi nidos estándares específi cos para el ámbito de las fotografías pa-
trimoniales. Se hace preciso defi nir un modelo de calidad patrimonial 
para fotografía que pueda ser fácilmente computable, de manera que se 
pueda automatizar casi en su totalidad este proceso. El modelo no sólo 
debe procurar un buen rendimiento en los parámetros físicos de medi-
da utilizados sino también la apariencia perceptual de la imagen digital 
con respecto a la vista correspondiente del original ante condiciones 
de percepción controladas. Conseguir este objetivo exige aún un com-
ponente importante de investigación. Una línea de trabajo interesante 
es la ofrecida por los métodos integrados dentro de Machine Learning-
based Image Quality Measure.
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Introducción
Comenzaremos haciendo una comparación entre libro-libro 

electrónico y fotografía-fotografía digital pues, aunque los conceptos 
parecen distantes, existe una cierta interrelación entre ambos. La in-
tención es mostrar que toda evolución técnica de un objeto o de un 
concepto siempre trata de emular la tecnología que pretende mejorar 
o sustituir, al menos en sus inicios. A la larga suele acabar separándose 
del concepto primitivo porque el desarrollo técnico acaba superando 
las capacidades del objeto o concepto que se trataba de imitar.

A partir de este análisis comparativo pretendemos desarrollar 
una breve cronología de la gestión de imagen digital que nos llevará 
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hasta las últimas tendencias: la nube como modelo de gestión. De este 
modelo analizaremos sus características, las necesidades que han mo-
tivado su aparición y describiremos algunos ejemplos de plataformas 
sociales de gestión de fotografía en comparación con las documentales.

Diferencias y similitudes entre libro-fotografía y 
libro electrónico-fotografía digital

En los últimos años la tecnología ha conseguido que sea posible 
acceder a infi nidad de información desde una gran variedad de disposi-
tivos (ya no simplemente ordenadores) y parece que la tendencia hacia 
la que se camina es a que todos los contenidos tienen que encontrarse 
en soporte digital. En el caso de la información textual es el libro con-
vencional la tecnología a imitar. 

Sin embargo, en lo que se refi ere al libro hay una peculiaridad 
que lo hace diferente al resto de objetos cotidianos que han sido supe-
rados por el auge de las tecnologías: el libro era ya perfecto tal y como 
estaba confi gurado y los sustitutos tecnológicos de los primeros tiem-
pos aún no estaban a la altura, no lograban alcanzar sus cualidades ar-
tísticas ni eran capaces imitar la capacidad de los libros convencionales 
de estimular a nuestros sentidos. Esta era la opinión de varios autores 
entre los que es destacable Umberto Eco (1998), y nos lleva a una inte-
resante refl exión sobre la evolución tecnológica del libro y sobre todo 
de los dispositivos electrónicos: actualmente la tinta electrónica emula 
estupendamente bien las cualidades del papel y de la tinta convencional 
(y además permite aumentar el tamaño de letra entre otras mejoras). 

Incluso podríamos decir que la importancia dada a la buena vi-
sibilidad del papel frente a las pantallas convencionales parece haber 
sido superada, puesto que se ha impuesto una preferencia social por 
dispositivos tales como las tabletas que no solo permiten leer libros sino 
también comportarse prácticamente como un ordenador. Otro ejemplo 
de dispositivos multifunción son los smarthphones. Ambos, tabletas y 
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smartphones, son líderes indiscutibles en el mercado: el 86% de las per-
sonas entre 18 y 24 años poseía un teléfono inteligente en 2013 y, en este 
mismo año, las ventas de tabletas superaron a las de ordenadores (La 
sociedad de la información, 2014). Estos datos son válidos para 2013 
y quizá para 2014 pero no nos conviene hacer predicciones sobre el 
futuro (aunque sea próximo) acerca de que, por ejemplo, la telefonía 
sustituirá a otro tipo de dispositivos, pues las predicciones sobre la tec-
nología en nuestros tiempos comparten el hecho de curioso de acabar 
siendo erróneas. 

Aparentemente el contenido que hemos realizado hasta ahora 
poco tiene que ver con la fotografía, pero como decíamos, la situación 
del libro electrónico y la de la fotografía digital tienen grandes similitu-
des. Se parecen en cuanto a que podríamos decir que libro electrónico 
y fotografía digital han aparecido «de repente» e incluso nos podríamos 
ver tentados a afi rmar que libro y fotografía llevaban existiendo «toda 
la vida» hasta que llegó la «revolución digital». Una revolución que, por 
cierto ya pasó, ahora vivimos en una era digital bautizada por autores 
como Watts (2011) como «era de la conectividad», y la constante evo-
lución tecnológica de esta etapa es una característica de la época que 
vivimos y no un síntoma de una revolución. Es cierto que la existencia 
del libro es más dilatada pero, en términos humanos, 150 años de his-
toria de la fotografía convencional (hasta la revolución digital) puede 
considerarse como «toda la vida».

Otro de los aspectos en los que se muestran las similitudes es, 
precisamente, la enorme eclosión de dispositivos de todo tipo tanto 
para la visualización de contenidos electrónicos textuales y fotográfi cos 
como artefactos para la toma de imágenes y la creación de textos.

Pero también existen diferencias entre libro y fotografía en com-
paración con sus evoluciones tecnológicas, y donde hemos localizado 
las principales es en las propias defi niciones. A continuación mostramos 
una defi nición de imagen icónica de los años ochenta (Gubern, 1987):
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Imagen icónica: una modalidad de la comunicación visual que 
representa de manera plástico-simbólica, sobre un soporte fí-
sico, un fragmento del entorno óptico, o reproduce una repre-
sentación mental visualizable, o una combinación de ambos, 
y que es susceptible de conservarse en el espacio y/o en el tiem-
po para constituirse en experiencia vicarial óptica: es decir, 
en soporte de comunicación entre épocas, lugares y/o sujetos 
distintos, incluyendo entre estos últimos al propio autor de la 
representación en momentos distintos de su existencia.

En esta defi nición hemos resaltado las dos únicas palabras que 
no nos permiten extrapolar esta defi nición a una fotografía digital. Y 
para que fuera válida lo único que habría que eliminar o matizar es la 
palabra «físico». Esto no ocurre con el libro, pues las defi niciones de 
libro son incapaces de ser tan genéricas como para incluir automáti-
camente al libro electrónico porque, por lo general, hacen referencia a 
términos relacionados con el libro tradicional: la alusión al concepto de 
volumen o de página es habitual en estos casos.

Con la fotografía, esto no es tan habitual quizá por las carac-
terísticas que le son propias. La fotografía no está tan vinculada a un 
soporte, a una cámara o una óptica determinada, simplemente se impo-
nen aquellas innovaciones que proporcionan mayores ventajas. Es tan 
simple como eso y de ahí que la fotografía digital haya desbancado casi 
totalmente a la convencional. En este caso no hay una nueva tecnología, 
la fotografía es un avance tecnológico constante y este, el de la fotogra-
fía digital, es uno más porque como podemos observar, el concepto de 
fotografía no ha sufrido ninguna revolución.

Por otra parte es cierto que casi han desaparecido los fabrican-
tes de película, por poner un ejemplo, y que este cambio a digital se ha 
llevado por delante a algunos de los más grandes como a Kodak, pero 
en procesos de cambio de este tipo es relativamente habitual. Y eso que 
el caso de Kodak es paradójico pues hizo grandes esfuerzos desde el 
principio por innovar en tecnología digital y algunos de los avances 
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tecnológicos son los que han propiciado su desaparición, sin ir más 
lejos, la primera célula sensor de píxeles en 1986 (Gavetti; Henderson; 
Giorgi, 2005).

Breve cronología de la tecnología 
de gestión de imágenes

En la evolución de la fotografía también ha de tenerse en cuenta 
el avance en los sistemas de gestión de imágenes que también ha sido 
espectacular en los últimos años. En este trabajo hemos destacado algu-
nos hitos que muestran la evolución de la tecnología de gestión de imá-
genes documental y no documental, y que permiten determinar cuáles 
han sido las tendencias: 

1930-1968. Los años treinta del siglo XX inauguran la creación 
los primeros sistemas automatizados de gestión en bibliotecas y centros 
de documentación (Salmon, 1975), aunque sin relación directa con la 
fotografía pero sí con el ámbito documental. En 1968 surgió MARC, un 
formato pensado para el intercambio de referencias bibliográfi cas, lo 
que posibilitó el desarrollo de proyectos colaborativos de catalogación. 
En los inicios tampoco estaban pensados para la imagen, pero es cierto 
que MARC contiene una serie de elementos que permiten la descrip-
ción de estos contenidos por lo que podemos atisbar, si forzamos la 
idea, el inicio de la gestión electrónica de la imagen (al menos de sus 
descripciones).

1980 -. Aparecen los microordenadores, lo que coincide con 
una época de evolución y auge del soft ware propietario. Sin duda cada 
paso en la evolución tecnológica ha sido importante, pero en el mo-
mento en el que el público en general tuvo acceso a los ordenadores 
personales se produjo un punto de infl exión. Hasta el momento hay 
pocas tecnologías relacionadas con la imagen: ni han aparecido aún las 
cámaras digitales ni los escáneres (que aparecerían a fi nales de los 80 y 
principios de los 90). Pero sí surgen ya las primeras bases de datos y con 
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ellas la posibilidad de hacer descripciones de imágenes y referenciarlas, 
aunque es cierto que todavía no es posible acceder a ellas pues no están 
disponibles en formato electrónico (Figura 1). 

 

Figura 1. Apple II una de los microcom-
putadores populares durante la década de 
los ochenta del siglo XX. Fuente: http://
upload.wikimedia.org/wikipedia/com-
mons/thumb/7/7e/Apple_II_IMG_4212.
jpg/375px-Apple_II_IMG_4212.jpg

1990 -. Surgen alternativas al soft ware propietario o comercial: 
soft ware libre y de código abierto. En cuanto a la fotografía, el soft ware 
de edición ya ha alcanzado cierta madurez y, en línea con la tendencia 
freeware, aparecen los primeros programas de edición de fotografía y 
bases de datos en soft ware libre y de código abierto.

1994. Este es el año en el que aparecen las primeras cámaras 
digitales comerciales, como la Apple-Kodak QuickTake, al acceso del 
público (Figura 2). Pero las empresas de comunicación ya habían visto 
un potencial tremendo en la fotografía digital. De hecho, uno de los 
primeros usos de la fotografía digital con fi nes comerciales fue reali-
zado por una agencia de prensa. En 1989, cuando todavía no existían 
cámaras digitales al acceso del público en general, un fotoperiodista 
americano llamado Ron Edmonds de la agencia Associated Press, acu-
dió para cubrir la toma de posesión de George Bush como presidente 
de los Estados Unidos (Figura 3). Tomó la ansiada imagen y empleando 
un ordenador portátil y una conexión a través de un teléfono consiguió 
enviar la instantánea a su editor (Aasland, 2013). El tiempo transcurri-
do desde la toma de la imagen hasta que estuvo disponible en las salas 
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de prensa de todo el mundo fue de varios minutos. En 2014 es práctica-
mente inconcebible que haya que esperar unos minutos para la publi-
cación de una fotografía en una red social. Pero, de cualquier modo, la 
posibilidad de envío instantáneo (o en cortos intervalos de tiempo) de 
fotografías, también supuso un punto de infl exión.

De la mano de las primeras experiencias de imagen digital tam-
bién en la década de los noventa aparecieron los primeros sistemas de 
gestión de contenidos digitales. Para defi nirlos de una forma sencilla, 
bases de datos con funcionalidades incorporadas pues permiten visua-
lizar y, al mismo tiempo, difundir las imágenes en la Web. Una auténti-
ca innovación para la época.

 

Figura 2. Apple-Kodak QuickTake, una de las primeras cámaras digitales de la historia. 
Fuente: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/9/90/Quicktake_200_front.

jpg/220px-Quicktake_200_front.jpg
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Figura 3. De izquierda a 
derecha: Ron Edmonds en la 
toma de posesión de George 
Bush el 20 de enero de 1989, 

y la instantánea tomada y 
transmitida a través de un teléfono móvil. Fuente: http://www.nikonweb.com/qv1000c/

2000-. Son varias las innovaciones de esta década. Por una parte 
nos encontramos con las primeras aplicaciones de soft ware libre y de có-
digo abierto para bibliotecas y centros de documentación. También sur-
gen los grandes gestores de contenidos digitales de carácter documental. 
Pero en lo que se refi ere a la fotografía, la innovación que ha tenido una 
mayor trascendencia es la aparición de los teléfonos móviles con cámara 
incorporada. Una de las primeras experiencias de envío de imágenes a 
través de un teléfono inalámbrico data de 1997 y fue más que curiosa. La 
historia podría resumirse del siguiente modo: Philipe Kanh, de origen 
francés, casado y a punto de tener un hijo. Recibe el aviso de que su es-
posa está de parto y se dirige inmediatamente al hospital. Sin embargo, 
una de sus preocupaciones principales en ese momento se centra en de-
terminar cómo podrá enviarle la foto de su hija (fue niña) a sus amigos 
y conocidos a través del móvil. Finalmente aprovechó un teléfono móvil 
y una cámara que conectó a través de unos cables de audio que extrajo 
de su propio automóvil y consiguió tomar una instantánea de la recién 
nacida que envió a sus conocidos (Varonas, 2012) (Figura 4). Sin duda, 
este hecho, en cierto modo anteponer la tecnología al resto de cosas, ha 
supuesto un tercer punto de infl exión pues este comportamiento bastan-
te extendido en 2014 no era en 1997 tan habitual.
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Figura 4. Una de las primeras experiencias en el envío 
de imágenes a través de un teléfono móvil. Fuente: 
http://www.neoteo.com/la-primera-foto-enviada-

desde-un-telefono-movil

2004. El auge de la red social es ya incuestionable. Aparecen los 
primeros servicios sociales en la nube específi camente pensados para 
fotografía como Flikr y Picasa, pero también las principales redes so-
ciales como Facebook. Para la aparición de Twitter habrá que esperar 
hasta el año 2007. 

2011. Empieza a eclosionar una gran variedad de servicios en 
la nube aplicados a bibliotecas y centros de documentación, como 
las plataformas de servicios bibliotecarios (Breeding, 2012). Existe ya 
un compromiso claro de las instituciones documentales (al menos de 
aquellas con más medios) con la Web 2.0.

2012-2014. Si analizamos el presente y el pasado más reciente, 
la expansión de los servicios en la nube y de las redes sociales se en-
cuentra en una fase de maduración.

2014-. Las previsiones de algunos especialistas en tecnología in-
dican que en 2026 se producirá la máxima expansión de los servicios en 
la nube (Breeding, 2012). Pero si en solo diez años hemos cambiado por 
completo una generación de dispositivos que se han vuelto obsoletos 
completamente, ¿qué no puede pasar hasta 2026? Si por algo se carac-
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terizan las previsiones tecnológicas de los últimos años es por haber 
errado en la predicción.

De cualquier modo esta cronología es una auténtica carrera. En 20 
años hemos pasado de la más analógica de las tecnologías a lo más digital. 
Hasta tal punto es así que la película fotográfi ca es historia para las nuevas 
generaciones, pero una gran parte de la población ha convivido con ella. 
Nada que ver con el libro convencional que en la actualidad tiene un rol 
fundamental en nuestra sociedad. También hemos pasado de almacenar 
en dispositivos como ordenadores memorias externas, disquetes, discos 
(CD y DVD) a que la nube sea el ideal al que aspiramos. 

Hacia un viejo-nuevo modelo: el cloud computing
La evolución que hemos mostrado nos lleva directamente al 

modelo de la nube o cloud computing, en el que el almacenamiento de 
contenidos y su gestión se realiza directamente en la Web sin la utili-
zación de soft ware local. Un modelo de estas características surge por 
necesidades que se han ido confi gurando a lo largo de la historia y que 
vienen derivadas de exigencias de los centros de tratamiento de las imá-
genes (agencias de noticias, periódicos), pero también de centros de 
documentación y bibliotecas y, como no por las tendencias impuestas 
por los usuarios. Algunas de estas necesidades son:

Difusión y comunicación 

Es indispensable para las instituciones de carácter público lo-
grar la difusión de sus actividades, y por difusión hemos de entender 
también presencia en Internet. Esto es fundamental en un centro que 
conserva imágenes pues hoy cada vez se concibe menos que haya que 
desplazarse a la institución de custodia para consultar los contenidos, 
como hemos indicado se espera que todo sea digital y su acceso sea 
inmediato. Por otro lado, es evidente que los usuarios necesitan comu-
nicarse, también a través de la fotografía y de ahí la presencia de la ima-
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gen tiene en las principales redes sociales (por no mencionar aquellas 
dedicadas en exclusiva a la fotografía).

Preservación 

Por desgracia, todavía no somos conscientes del enorme pro-
blema al que nos enfrentamos. Por ahora casi todo lo que entendíamos 
por patrimonio se encontraba en soportes analógicos (el depósito legal, 
las colecciones históricas de los fotógrafos...). Pero la cantidad de con-
tenido que estamos generando en digital es enorme. Y hasta tal punto 
es así que se afi rma que en 2002 comenzó «ofi cialmente» la era digital, 
ya que en ese año la capacidad de almacenamiento digital superó a la 
analógica (Marquina, 2013) y, casi con total seguridad, la producción 
digital también superó a la analógica. A pesar de este hecho, se toman 
medidas para evitar que los fondos fotográfi cos analógicos se degraden 
y se restauran los materiales, pero en la mayoría de los centros no se 
está haciendo lo mismo con los contenidos digitales. 

Acceso 

Está muy relacionado con el aspecto de la difusión y la comu-
nicación. Ya no basta con que la base de datos esté instalada en uno 
de los equipos del centro de documentación para la consulta y que los 
usuarios se acerquen a ese ordenador a buscar lo que necesitan. Ahora 
es necesario proporcionar acceso universal.

Interoperabilidad 

Esta cuestión es más transparente para los usuarios porque está 
relacionada con la estructura interna de la información para que la pue-
dan recuperar otros sistemas diferentes al que se está empleando. Tie-
ne mucho que ver con los diferentes esquemas de metadatos utilizados 
para la descripción de los contenidos y, como veremos, no afecta solo a 
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los centros de documentación, sino también a los usuarios de sistemas 
como Flickr y Picasa.

Integración con redes sociales 

Si un sistema actual no está integrado con la Web 2.0 es que no 
se trata de un sistema actual. Esto es ya una exigencia en los sistemas 
y no una funcionalidad adicional, la posibilidad no solo de compartir 
sino de hacer comentarios y valoraciones de las fotografías (por ejem-
plo) es algo imprescindible.

Tecnología móvil 

Basta con indicar que España es líder europeo en el uso de smar-
tphones¸ lo que necesariamente debe llevar a todas las instituciones a 
diseñar sus sistemas de modo que sean accesibles desde cualquier tipo 
de dispositivo móvil y, en especial, desde los teléfonos inteligentes.  

La realidad de la fotografía en la nube
La cuestión es determinar si las herramientas en la nube son 

capaces de dar respuesta a las necesidades planteadas en el apartado an-
terior. En primer lugar analizaremos brevemente algunas de las aplica-
ciones sociales más comunes para compararlas con las funcionalidades 
de las herramientas de gestión de contenidos digitales. 

Picasa. Se trata de una tecnología desarrollada por Google. Na-
ció como un espacio para compartir imágenes o crear álbumes de fo-
tografías para convertirse también en una herramienta para la gestión 
de las imágenes almacenadas en los propios equipos de los usuarios: 
mediante una aplicación de soft ware es posible rastrear las imágenes al-
macenadas en cualquier ubicación de un ordenador, realizar pequeñas 
descripciones que incluyen la geolocalización y publicar imágenes en el 
portal Picasa o en la red social Google+.



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía.

407

Las herramientas de descripción de imágenes de Picasa cuen-
tan con algunas interesantes opciones como la de asignación de temas 
comunes a través de etiquetas o la aplicación de reconocimiento facial 
que permite distinguir a las personas que aparecen en las imágenes si 
el usuario dedica tiempo a reconocer (y asignar el nombre correspon-
diente) a las personas que aparecen en un grupo de imágenes. Por su-
puesto el sistema no es infalible y se producen errores, pero ya es un 
avance y se reduce sustancialmente el tiempo que un usuario dedica a 
la descripción de imágenes.

Flickr. Es un servicio que permite subir colecciones de imáge-
nes a un sitio creado en la cuenta de usuario de la aplicación y adminis-
trar las fotografías mediante diversas opciones de etiquetado, una serie 
de opciones para la gestión de derechos, y una herramienta de recono-
cimiento facial. Como en Picasa, la posibilidad de compartir imágenes 
es prácticamente instantánea.

En ninguna de estas dos herramientas hay muchas posibilidades 
de descripción, pero sufi cientes para el tiempo que está dispuesto a de-
dicar un usuario. Incluso estas aplicaciones son demasiado sofi sticadas 
para la mayoría de los usuarios de Internet, a los que les basta con poder 
ilustrar aspectos de su vida con imágenes y comunicar sus novedades a 
través de las redes sociales. Y es que la introducción de la imagen en las 
redes sociales (de nuestra propia imagen) ya dice mucho de nosotros 
mismos. La elección de la fotografía o fotografías que nos acompañan 
es una presentación fi el, cómica, seria… de cómo queremos que nos 
vean (Díaz Gandasegui, 2011). Elegir una imagen u otra marca nuestra 
reputación digital. La imagen llama más la atención que cualquier texto 
que podamos escribir y de ahí su importancia.

La comparación de las herramientas sociales de gestión de imá-
genes como Flickr y Picasa con las aplicaciones documentales muestra 
grandes diferencias que derivan de las necesidades a las que nos hemos 
referido. Evidentemente, los aspectos de difusión, integración con re-
des sociales y acceso a través de dispositivos móviles están superados.

Pero en lo referente a interoperabilidad y preservación la situa-
ción es otra.
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Mientras que los sistemas de gestión de contenidos digitales de 
carácter documental muestran una orientación clara a que las descrip-
ciones se encuentren en formatos normalizados, esto no ocurre con las 
aplicaciones sociales descritas (ni con otras similares). Así, algo aparen-
temente tan sencillo como trasladar una fotografía con sus etiquetas, 
reconocimiento facial y geolocalización de Picasa a Flickr es, imposi-
ble. Por el contrario, los gestores documentales están diseñados para 
que sistemas terceros sean capaces de recuperar las descripciones para 
construir nuevas colecciones de contenidos. Este es el caso de recolec-
tores como Hispana o Europeana.

En lo que se refi ere a la preservación de las colecciones de foto-
grafía digital, las aplicaciones sociales se plantean grandes dudas: ¿Qué 
ocurriría si un sistema como Facebook, Instagram, Picasa o Twitter 
desapareciera de repente? Aparentemente un hecho de estas caracterís-
ticas se nos puede antojar hipotético pero, en defi nitiva, las redes socia-
les dependen del apoyo de sus usuarios, pongamos por ejemplo la baja 
popularidad de Google+, que casi no ha despegado y para los adoles-
centes estadounidenses tiene año tras año menor popularidad (Twitter 
supera a Facebook, 2013). De hecho una idea de la hipotética desapari-
ción de una gran red social nos la muestra la supresión de los servicios 
en la nube de Kodak en 2012. Kodak alertó con un plazo de unos pocos 
días a sus 1,8 millones de usuarios que si no descargaban sus fotografías 
las perderían (Jiménez, 2012). Evidentemente el volumen no es compa-
rable, pero el resultado individual sí: quien no descargue sus imágenes 
las perderá (eso en los casos en los que la aplicación social permita la 
descarga) pero, como hemos visto, las descripciones realizadas por los 
usuarios no serían aprovechables en otros sistemas y, las imágenes que-
darían descontextualizadas de su marco social (comentarios que otros 
usuarios realizaron sobre las imágenes, etc.).



409

Del nacimiento de la foto digital a la era de la conectividad y el acceso

Algunas refl exiones fi nales
Desde el ámbito universitario hay una cierta preocupación por 

cuestiones como la gestión de contenidos digitales, la preservación o 
la interoperabilidad y así lo demuestra la inclusión de herramientas de 
gestión de contenidos digitales de carácter documental entre las mate-
rias de estudio de las facultades de documentación (Figura 5). El reto 
de los próximos años será el de asegurar que el salto a la nube de las 
bibliotecas y centros de documentación se realiza con garantías en lo 
que se refi ere a la fotografía y a otro tipo de contenidos. Sin embargo 
aún no se ha dedicado mucha atención a los problemas asociados a los 
sistemas cloud computing sociales (bajo el infl ujo de grandes entidades 
con intereses comerciales) en los que la preservación, la interoperabi-
lidad e incluso la pervivencia de las interacciones sociales adolecen de 
graves defi ciencias. 

 
 

Figura 5. Incorporación del 
gestor de contenidos digi-
tales CONTENTdm en dos 
facultades de documenta-
ción. Universidad Complu-
tense de Madrid (arriba), 
fuente: http://cdm15832.
contentdm.oclc.org y Uni-
versidad de Granada (abajo) 
fuente: http://cdm16897.
contentdm.oclc.org
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Una posible solución son los sistemas documentales. Pero son 
extensos (en lo que se refi ere al número de metadatos) y complejos y, en 
defi nitiva, no válidos para el público en general que no está dispuesto 
a dedicar grandes periodos de tiempo a la descripción de sus imáge-
nes. Quizá el papel de los profesionales de la información también va 
a ser imprescindible en la defi nición de esquemas sencillos que posi-
biliten la interoperabilidad también entre sistemas comerciales de tipo 
social pero que no requieran un esfuerzo de descripción por parte de 
los usuarios. 

Hemos visto que ha habido pequeños hitos con aparente poca 
importancia pero que en poco tiempo han mostrado su importancia. 
En este texto los hemos resaltado como puntos de infl exión: la gene-
ralización del uso de los microordenadores, la posibilidad de enviar 
fotografías a través de dispositivos móviles y cierta predilección por la 
comunicación y por la tecnología que roza casi el fetichismo han cam-
biado nuestra sociedad. La fotografía ocupa un papel crucial en muchas 
de estas evoluciones pero, en lo básico, no se ha producido evolución 
alguna en su concepción: la fotografía sigue siendo la misma que desde 
su aparición y los avances técnicos que se han producido desde enton-
ces siguen siendo características que le son propias.

Se ha hablado mucho de la importancia de la Web 2.0 y de las 
ventajas que puede traer para el sector de la documentación pero, en 
nuestra opinión, sigue sin extraérsele el máximo potencial. Como he-
mos indicado, no estamos dispuestos a dedicar ni un minuto a describir 
nuestras propias imágenes, pero sin embargo nos encanta participar en 
proyectos colaborativos que al fi nal se utilizan para fi nes comerciales. 
Es el momento que utilicemos esta práctica en benefi cio de la cultura. 
Ya existen ejemplos magnífi cos en los que los ciudadanos participan en 
la descripción de contenidos de los centros de documentación a través 
de las redes sociales y quizá esta sea una parte de la solución a los pro-
blemas de identifi cación de imágenes y uno de los autores de este traba-
jo así lo traslada en su tesis doctoral (López Hurtado, 2013): se propone 
la utilización del conocimiento social para la identifi cación de tarjetas 
postales desconocidas a través de aplicaciones de la red social. Mientras 
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que para un catalogador es inabarcable el conocimiento de todos los 
tipos, monumentos, vistas, etc. mostradas en una postal, para los resi-
dentes en una determinada localidad o especialistas de un tema puede 
ser evidente. Posibilitar al público la participación en proyectos de este 
tipo y estudiar en alternativas sociales de participación nos parece una 
estupenda línea de investigación. 

Por tanto, los profesionales de la información tendremos en la 
tecnología cloud computing y en sus aplicaciones el papel que queramos 
tener, pero debemos ser capaces de plantear y dar solución a los proble-
mas a los que nos enfrentamos. Si no lo hacemos serán otros quienes 
los resuelvan, al fi n y al cabo, el avance tecnológico nunca se ha deteni-
do para que los profesionales de un sector o las compañías tradicionales 
(como las de fotografía) defi nan su papel en una nueva etapa.

La conclusión fi nal que queremos plantear es que aún queda 
mucho por hacer en lo que se refi ere a la evolución tecnológica de ges-
tión de la fotografía: el sector tecnológico nos ha venido a mostrar, por 
intereses comerciales, una nube ideal en un perfecto cielo azul (si se nos 
permite utilizar esta metáfora meteorológica). Sin embargo la situación 
no es tan evidente y son muchos los problemas por resolver, podríamos 
decir que las nubes son, en ocasiones, presagio de tormenta (fi gura 6).

  
 

Figura 6. Nube en cielo azul y nube tormentosa. Fuentes: http://4.bp.blogspot.com/-XIHSXS-
fRzX4/TreWV6O2XGI/AAAAAAAAAds/6cUMO6GTs4E/s1600/enlanube.jpg (izquierda) y 

www.todowallpapers.net/wp-content/uploads/2011/02/rayo-atravesando-las-nubes.jpg
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Introducción
El tratamiento de la fotografía informativa en la prensa digital 

ha descrito una trayectoria evolutiva un tanto dispersa, caótica o inde-
fi nida. Por un lado, la ineludible sujeción a los condicionantes físicos y 
tecnológicos impuestos por el medio web (siendo éstos cada vez menos 
restrictivos) supusieron la entrada en un escenario completamente di-
ferente respecto al de los medios impresos. Las limitaciones estructu-
rales se unieron a los cambios productivos y a una falta de perspectiva 
respecto a lo que era o podía ser el propio periódico digital en general 
y sus diferentes componentes en particular. Por unas u otras causas, en 
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los periódicos digitales la fotografía alteró completamente su estatus 
informativo clásico, y, a pesar de tener un uso masivo, pasó a desem-
peñar un papel puramente complementario u ornamental, carente de 
un sentido expresivo-comunicativo no ya claro, sino apenas concreto 
o perceptible. Incluso se llegó a negar la existencia del fotoperiodismo 
como disciplina con entidad singular en este nuevo entorno. 

Sin embargo, la propia evolución tecnológica de los medios di-
gitales ha permitido no sólo la superación gradual de algunas de las 
limitaciones que afectaban a la fotografía, sino que ha traído la incor-
poración de herramientas que benefi cian su empleo y, sobre todo, le 
otorgan nuevas y potentes capacidades. La consideración de la fotogra-
fía como elemento de una trama hipertextual y, además, como parte 
de una simbiosis narrativa donde se integran diferentes códigos, ele-
mentos y lenguajes (iconográfi cos, textuales, sonoros…) da lugar sur-
gimiento de géneros emergentes dentro del periodismo digital, en los 
cuales la imagen fotográfi ca juega un papel determinante. Galerías ge-
néricas y temáticas, fotohistorias, relatos multimedia o fotoperiódicos 
son algunos de estos géneros que, aún en fase embrionaria o sin haber 
desarrollado del todo sus capacidades comunicativas, se confi guran ya 
como una realidad tangible y de éxito.

El presente trabajo tiene por objeto dar cuenta de este proceso, 
de sus antecedentes y aspectos fundamentales, y de las características 
básicas que presentan estas nuevas fórmulas del periodismo digital.

Valores comunicativos de la fotografía periodística
Dentro de los múltiples valores que posee la fotografía, en el 

ámbito periodístico nos interesa esencialmente por ser portadora de 
un mensaje que refl eja una visión  particular de un hecho acorde con 
el enfoque noticioso (“framing”) elegido por el medio y, por lo común, 
coincidente con el sentido del texto que informa sobre el mismo hecho. 
La fotografía puesta en página interactúa respecto al texto complemen-
tando, enriqueciendo o dándole nuevo signifi cado. Esta integración 
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semántica entre texto y fotografía es esencial para entender el sentido 
profundo fotoperiodismo. 

En su defi nición de fotoperiodismo, Jorge Pedro Sousa (Sousa, 
2004: 9) concreta y detalla de forma explícita las capacidades de las fo-
tografía periodística a las que aludimos anteriormente: “El fotoperio-
dismo es una actividad singular que usa la fotografía como vehículo 
de observación, de información, de análisis y de opinión sobre la vida 
humana y las consecuencias que trae para el Planeta.” (…) “la fotografía 
periodística muestra, revela, expone, denuncia, opina…”

La fotografía no es la realidad, sino una representación de la 
misma resultado del proceso de codifi cación realizado por el fotógrafo 
con una intencionalidad y sentido informativos determinados. Por lo 
tanto, necesariamente ha de cuestionarse su  pretendido valor como 
testimonio objetivo de un hecho, por más que éste aún sea aceptado 
en gran medida por el público receptor, debido principalmente a su 
isomorfi smo con respecto al referente real.  

En tal sentido, Muñiz, Igartua y Otero, apoyados en diversos au-
tores anglosajones,  describen los efectos cognitivo-afectivos de la foto-
grafía en prensa (Muñiz, Igartua y Otero, 2006: 108-110), que en gran 
medida explican su poder comunicativo, con independencia de que el 
soporte sea impreso o digital:

• Refuerzan el tema: aportando datos adicionales

• Hacen que la información resulte visualmente más agradable 

• Establecen una determinada visión del mundo en la mente 
del público, y en ello son más efectivas que los propios textos. 
Este hecho está directamente relacionado, apuntamos noso-
tros, con el gran poder de lo visual frente a lo textual, por su 
comprensión automática e innata, y por su universalidad. 

• El efecto de las imágenes se mantiene a lo largo del tiempo 
fi jando el recuerdo. Es más sencillo pensar en imágenes. 
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La fotografía en la prensa digital: 
insufi ciencias en su tratamiento

En la prensa digital se ha producido una profunda alteración de 
las rutinas de tratamiento y uso de los diferentes elementos de la no-
ticia. Si esto es claramente apreciable en el aspecto estructural, resulta 
también evidente en lo que atañe al diseño de página y a los elementos 
de superfi cie. De ellos, la fotografía es el elemento que ha experimenta-
do mayores mutaciones en comparación con la prensa escrita. 

El sentido de estos cambios es lo que realmente nos interesa, 
y al respecto es elocuente que los trabajos empíricos realizados en los 
últimos años sobre el tratamiento de la fotografía en los periódicos di-
gitales españoles coinciden en constatar las mismas o similares insu-
fi ciencias, que en lo sustancial se han traducido en una merma de su 
importancia informativa, en el sentido clásico del fotoperiodismo  (Ca-
minos,  Marín, y Armentia, 2008),  (López del Ramo, 2010 a), (Sánchez 
Vigil, Marcos Recio y Olivera, 2011) o (Masip, Micó y Meso, 2012). De 
manera más precisa, se señalan las siguientes: 

• Reducido tamaño y baja calidad de las fotografías.

• Uso masifi cado, especialmente en las páginas principales de 
los periódicos. 

• Tratamiento caótico, confuso y falto de coherencia

• Preferencia por los retratos y encuadres cortos.

• Escasa relevancia informativa: aportan poco a nada a la com-
prensión de la noticia, desarrollando básicamente la función 
de simple complemento decorativo del texto.

Si a nivel cualitativo los problemas indicados son persistentes, 
no es menos cierto que cuantitativamente la fotografía tiene una im-
portancia incuestionable. Como acredita el trabajo “Periodismo mul-
timedia en España. Análisis de los contenidos multimedia en la prensa 
digital” (Masip, Micó y Meso, Ibidem: 3-6) la fotografía, seguida del 
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vídeo, es el recurso multimedia preferido en los medios informativos 
digitales, con un empleo del 54,51% del total, mientras que al vídeo le 
corresponde el 31,34% y el resto de recursos se encuentran a mucha 
distancia. Las galerías de fotos suponen tan solo el 11,51% y la info-
grafía, el audio y las galerías de vídeo ofrecen unos exiguos 1,56, 0,78 y 
0,31% respetivamente.

Estos datos parecen indicar que, por encima del escaso cuidado 
y de las disfunciones de uso, la fotografía mantiene en el ámbito de los 
medios digitales su capacidad de atracción, facilidad de comprensión y 
fi jación de un marco perceptivo, consustancial a su esencia como ele-
mento visual. El problema quizás radica en encauzar adecuadamente 
ese gran poder comunicativo. 

Integración contextual
En la prensa digital, la fotografía periodística no es únicamente 

un objeto aislado o ceñido a una página, sino parte de un entramado 
hipertextual mucho más amplio, que a su vez puede constar de varios 
niveles. El nivel superior o estructural es la noticia, entendida según 
el concepto de hiperdocumento formulado por Codina como “un do-
cumento digital complejo, formado por un conjunto de elementos no 
necesariamente homogéneos, dotado de una determinada composición 
interna y que se puede leer o visualizar de una manera no necesaria-
mente secuencial” (Codina, 2003: 141-194). Así pues, la noticia en el 
periódico digital es un conjunto de nodos (podemos llamarlos unida-
des informativas  o páginas) vinculados entre sí que se refi eren a un 
mismo hecho noticioso y pertenecen a la misma edición del periódico. 
Obviamente, algunos de estos nodos, unidades de información o pági-
nas pueden tener como formato dominante la fotografía. 

Dentro del periódico digital pueden defi nirse otras relaciones, 
tramas o subtramas, a escala más local (por ejemplo, encuadradas  en 
el ámbito de una sección concreta o dentro de un especial temático) en 
las cuales también existan nodos o unidades de información integradas 
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básicamente por fotografías. A un nivel aún más restringido, dentro de 
una galería fotografía se establece, asimismo, una interrelación entre 
las imágenes que la componen, generando una trama local basada en 
la propia secuencialidad y vinculación de las mismas mediante enlaces. 

Así pues, en el periódico digital no percibimos la fotografía úni-
camente como elemento aislado o relacionado sólo con el texto que la 
acompaña, sino como parte de una estructura que puede tener dife-
rentes niveles de amplitud y complejidad. Para completar este cuadro 
descriptivo, es preciso añadir el factor más novedoso, cual es la inte-
gración de lenguajes y códigos (icónicos, textuales, sonoros…) en un 
relato único y coherente que articule de manera efi caz los diferentes 
tipos de signos a fi n de aprovechar las características de cada uno en 
benefi cio del todo, lo cual, a su vez, defi ne a nivel del propio relato un 
nuevo marco estructural que se superpone a los anteriores.

A modo de resumen, puede afi rmarse que es posible analizar la 
fotografía en los periódicos digitales desde diferentes dimensiones:

1. Como pieza comunicativa individual: el mensaje que trans-
mite por sí misma (dentro del marco). 

2. A nivel de página: maquetación y relaciones verbo-icónicas 
(entre la fotografía y los elementos textuales que la acompa-
ñan) 

3. Como nodo de la noticia digital (hiperdocumento): bien a es-
cala de todo el periódico o  dentro de una sección o apartado 
temático determinado.  

4. Como parte de una pieza narrativa autónoma, bien sea una 
galería o un relato multimedia en cualquiera de sus variantes.

Estos niveles, todos o algunos de ellos, podrían engarzarse entre 
sí, dado que forman parte de una misma “unidad de distribución”: el 
periódico digital. 
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El factor usabilidad
La usabilidad o el diseño centrado en el usuario son conceptos 

paralelos ampliamente estudiados en la literatura científi ca y académi-
ca. Al igual que respecto a cualquier otro de los componentes de la 
web, parece necesario analizar y tomar en consideración cuáles son los 
factores de usabilidad que afectan a la fotografía. Claridad, facilidad 
de lectura, coherencia o intuitividad son algunos de los atributos que 
fácilmente podemos entender como idóneos (quizás diríamos impres-
cindibles) en las imágenes fotográfi cas incluidas en el periódico digital.

Los trabajos exhaustivos dedicados específi camente a la usabi-
lidad de la fotografía brillan por su escasez. Sin embargo, existen bas-
tantes referencias que aluden a ello de manera puntual y escueta. La 
ya clásica obra “Usabilidad. Diseño de sitios web” hace mención a la 
conveniencia de que el número de fotografías por página no sea dema-
siado elevado y que éstas tengan no un tamaño excesivamente reducido 
(Nielsen, 2000: 135). También en “Universal Usability. A universal de-
sign approach to web usability” se dan algunos consejos respecto al uso 
de texto alternativo y tamaño en las imágenes (Horton, 2005). 

Por su parte, la “Guía de evaluación heurística para sitios web” 
(Hassan y Martín, 2003) hace hincapié en varias características de la 
fotografía como elemento interactivo, por ejemplo la necesidad de de-
jar claro qué imágenes contienen enlaces o cuál es el destino de éstos, 
además de procurar que tengan buena resolución, sean comprensibles 
o aporten algún valor añadido. Más recientemente, otros autores  se 
han referido a la usabilidad de los contenidos multimedia en la prensa 
digital indicando que se trata de un concepto perteneciente al “cógido 
estilístico” y se lograría cuando “el conjunto gráfi co propicie una lectura 
adecuada  y satisfaga adecuadamente las necesidades del público” (Ma-
sip, Micó y Meso, Ibidem: 2). 

Sin necesidad de profundizar pormenorizadamente en todas las 
características y factores involucrados en este tema, lo cual excedería 
los objetivos de este trabajo, podemos deducir que la usabilidad de la 
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fotografía está vinculada con dos aspectos fundamentales de diferente 
naturaleza:

− Su grado de visualización o visibilidad (que le afecta como 
elemento individual o aislado como en relación a su maque-
tación en página)

− Su empleo como elemento interactivo (relacionado con su 
pertenencia a alguna de las tramas narrativas mencionadas en 
el apartado anterior)

Galerías fotográfi cas
Las galerías fotográfi cas o slideshows son una fórmula fotope-

riodística  exclusivamente digital sobre la cual se han dado numerosas 
defi niciones. Una de ellas la identifi ca como “producto ciberperiodísti-
co que muestra un suceso noticioso mediante un conjunto de imágenes 
ordenadas secuencialmente. Cuenta con el apoyo de un título y regu-
larmente pies de foto”. (López Aguirre, 2009: 106). Más funcional es la 
defi nición de galería dada en el artículo “Slideshow como formato no-
ticioso no webjornalismo” como: “una secuencia de imágenes estáticas, 
asociada a una noticia o historia, que pueden ser accionadas a partir de 
una tecla única, caso del play, que posibilita su progresión sin necesi-
dad de intervención del usuario, o incluso accesibles a partir de fl echas 
o números que abren cada imagen en particular” (Longhi, 2011: 790).

Desde hace unos años, el empleo de las galerías fotográfi cas en 
los periódicos digitales es masivo. Los criterios para integrar fotos en 
una misma galería son diversos: bien como colección de imágenes de 
temática heterogénea, sin más nexo de su carácter de actualidad (por 
ejemplo las llamadas “imágenes del día”); por su pertenencia a asuntos 
noticiosos de la misma sección; por aludir a un mismo tema o aconteci-
miento (galerías temáticas); por tener una fuente de producción común 
(caso de las galerías de los lectores), etc.

Las galerías de los periódicos digitales han sido objeto de aná-
lisis en numerosos trabajos de investigación, aunque más a modo de 
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acercamiento teórico-conceptual que desde una perspectiva empírica. 
Ciñéndonos al ámbito de la prensa española, aunque con conclusio-
nes claramente extrapolables a escala global, varios autores (Caminos,  
Marín, y Armentia, Ibidem: 262), (Masip, Micó y Meso, Idibem: 13) 
(López del Ramo, 2010-b: 473-474) han detectado las carencias más 
frecuentes e importantes de las galerías:

• Los modos de acceso son poco visibles, confusos, incoheren-
tes y cambiantes, incluso dentro del mismo periódico. 

• Bajo nivel de elaboración: en la mayor parte de los casos se da 
una simple concatenación de imágenes sin sentido o relación 
lógica entre ellas.

• Se emplean numerosas fotos de recurso, decorativas o con es-
caso valor informativo.

• En la misma galería se mezclan con frecuencia fotos redun-
dantes por su contenido o por la escasa variación de encua-
dres y puntos de vista.

• El apoyo de los pies textuales es insufi ciente para la compren-
sión integral de las noticias.

• La secuenciación de las fotografías es aleatoria o casual. Hay 
ausencia de  articulación o lógica narrativa interna, lo cual, al 
presentarse las imágenes fuera de un contexto textual, impide 
o difi culta la comprensión del hecho o noticia, 

• Las galerías carecen de autonomía estilística como género y 
su uso defi ciente hace que las capacidades informativas que 
potencialmente poseen estén desaprovechadas en  la mayor 
parte de los casos.  

Un factor de importancia esencial en las galerías es el hecho de 
que las fotos no se ven sólo a modo de piezas aisladas, sino como parte 
de un todo interrelacionado que transmite un mensaje completo y (teó-
ricamente) coherente. Es un perfecto ejemplo del principio base gestál-
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tico “el todo es más que la suma de las partes”, por lo que si alteramos 
o prescindimos de alguna pieza, el conjunto pierde signifi cado, pues se 
produce una visualización de tipo relacional. 

Años antes de que la prensa digital adquiriera carta de natura-
leza, Jacques Aumont se refi rió a las diferencias perceptivas existentes 
entre contemplar la imagen aislada o de forma secuenciada, dado que 
en la secuencia existe un criterio semántico, que hace que las imágenes 
se vinculen por signifi cado (Aumont, 1992: 169-170). Para Raquel Ri-
ther Longhi la confi guración de la galería se asocia estrechamente a la 
idea de relato, pues la considera “como un formato noticioso e incluso 
narrativo, cuando el contexto causado por la sucesión de imágenes es 
capaz de conferirle un sentido expresivo, o sea, sobrepasando el sentido 
individual de cada foto en particular” (Longui, Ibidem: 783). Podemos 
considerar que esa es la principal carencia que debe superar esta fórmu-
la fotoperiodística para alcanzar auténtica entidad y valor informativo. 

Desde el punto de vista estructural, el análisis de las galerías 
puede analizarse desde diferentes perspectivas:

a) Nivel estructural externo: si la galería en su conjunto o al-
guna de las fotos que la integra forma parte de una narrativa 
hipermediática, como nodo/s o clusters de una noticia. 

b) Nivel estructural interno: Si las fotos que integran la galería 
están organizadas con una lógica o, incluso, conforman una 
“historia” que puede llegar a tener en su relato una articula-
ción líneal o más compleja, por ejemplo, tipo fl ash-back.

c) Nivel estilístico: si el relato puede derivar en la creación de 
géneros, más allá o transversalmente a su especialización te-
mática.

La contigüidad secuencial de las imágenes aporta otros factores 
añadidos al semántico, y más propios del discurso audiovisual, como 
son las relaciones de causa-efecto (sean subordinadas o no) y la tem-
poralidad. Respecto a las primeras, se producen en la medida que unas 
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determinadas imágenes cobran, magnifi can o minimizan su sentido en 
función de que se vean antes o después que otras y, por lo tanto, esto 
depende del lugar que ocupen en la secuencia. Pero si el usuario no 
visualiza las fotografías en el orden lineal previamente establecido, sino 
que accede a ellas haciendo “click” aleatoriamente, la unidad lógico-
narrativa se perdería o alteraría. En tal caso, se sumerge la percepción 
grupal y emerge la individual. 

Lo anterior nos lleva a concluir que la galería puede dar lugar 
a “itinerarios” de visualización diferentes al previsto, lo cual exigiría a 
dos cosas:

a) Una selección de  las fotos individualmente consideradas con 
un criterio de máxima calidad y expresividad.

b) La redacción cuidada y detallada de la leyenda explicativa que 
siempre debería acompañar a cada una de las imágenes de la 
galería, reforzando la asociación icónico-textual, si no al pun-
to de conformar un relato completo, sí al menos para otorgar 
al binomio el mayor grado de autonomía signifi cativa.

El otro factor propio de las galerías al que aludíamos es el tem-
poral, ya que el modo de visualización automática establece una dura-
ción determinada para cada imagen y, consecuentemente, una dura-
ción global para toda la secuencia. El factor tiempo permitiría, a su vez, 
jugar con el ritmo de las imágenes, de forma que la duración de cada 
una fuera desigual, con la consecuente capacidad de producir sensacio-
nes subjetivas como la tensión-distensión, etc. Igualmente, el cambio 
de imagen produce impresión de movimiento, todo lo cual nos intro-
duce, de nuevo, en un escenario complejo y muy cercano al del discurso 
audiovisual. 
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Fotohistorias y relatos multimedia
A partir de las galerías llevadas a un nivel de desarrollo más ele-

vado, se abre un abanico de posibilidades bastante amplio. A ello hay 
que añadir la creciente dinámica de convergencia e integración de códi-
gos, formatos y lenguajes, todo lo cual ha hecho posible la creación un 
nuevo género, que presenta diferentes modalidades o subgéneros, ba-
sado en la imagen fotográfi ca pero enriquecida, además del texto, con 
infografías y/o elementos vídeosonoros, adoptando una confi guración 
muy cercana al documental multimedia.

Según Raquel Ritter Longhi, este nuevo género y sus variantes 
“remodelan el foto-ensayo de prensa, incorporando como elemento 
más novedoso el sonido, que se combina con la imagen estática. Tal 
mezcla de lenguajes, proporcionada por el contexto hipermediático de 
la web, hace que las fronteras anteriormente registradas entre esos mo-
dos de representación se tornen difusas, y apunta al surgimiento de un 
nuevo lenguaje”. (Longui, 2010: 3-4). 

Se alude al nuevo género con diferentes nombres, tales como 
fotohistorias, relatos fotográfi cos, historias con imágenes o la denomi-
nación anglosajona de picture stories, viendo a signifi car estas etiquetas 
más o menos lo mismo. Básicamente, más allá de las posibles confi gu-
raciones que presentan, se trata de fórmulas herederas del fotorreporta-
je periodístico (más objetivo-noticioso) o, incluso, del ensayo fotográ-
fi co (más interpretativo-refl exivo y profundo). Tienen en común que 
otorgan un protagonismo esencial o destacado de la fotografía y que 
tratan un tema único. 

El cuidado formal es característico de estas nuevas narrativas 
con base fotográfi ca y se manifi esta muy especialmente en la selección 
de las imágenes según una serie de criterios claramente observables, 
tales como:

• Calidad técnica elevada: encuadres, composición, etc.

• Coherencia estético-estilística, aparte de su lógica afi nidad te-
mática, lo cual refuerza visualmente la consistencia unitaria 
de la historia. 
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• Prescindir del ruido, entendido por tal aquellos detalles acce-
sorios, que aparecen en la fotografía y distraen o restan fuerza 
o trabazón al relato visual.

• Prevalencia del factor humano: se otorga protagonismo a las 
personas en las situaciones o escenarios captados por las imá-
genes, a fi n de “humanizar” las historias. 

• Elección de tamaños grandes para su puesta en página

Siendo tangibles los rasgos o características comunes anterior-
mente descritas, tienen una plasmación real bastante heterogénea en 
cuanto a la tipología, contenido y complejidad de sus variantes:

• Pueden tratar historias reales, recreadas o de fi cción.

• Variedad temática: desde la pura actualidad informativa al 
documento de interés social o humano.

• Planteamientos formales muy diferentes: más estáticos, más 
audiovisuales, con desigual tratamiento de la animación o la 
interactividad

• Pueden conformarse como una galería, autoejecutable o no. 
En otros casos poseen una estructura de subweb compuesta 
de varios apartados o secciones accesibles desde un menú de 
navegación. También se adopta la estructura de un documen-
to único relativamente extenso a cuyos apartados se accede 
por un índice de contenidos, y otras fórmulas variantes de és-
tas o diferentes.  

En general, puede afi rmarse que en este tipo de relatos toda-
vía no hay fronteras nítidas que permitan categorizar o establecer con 
claridad subgéneros. Algunos ejemplos de estas fotohistorias o espe-
ciales multimedia, entre los que se puede apreciar tanto las caracterís-
ticas unitarias como las divergencias formales ya comentadas, son los 
siguientes:
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La serie “One in 8 Milion”, de New York Times: fotohistorias so-
bre personajes anónimos de la ciudad, Nueva York, próximos al ensayo 
fotográfi co tradicional. Poseen envoltorio formal de galería enriqueci-
da con una voz en off  de los protagonistas. 

Disponible en: www.nytimes.com/packages/html/nyregion/1-
in-8-million/index.html?8qa

“Front Row to FashionWeek”, de New York Times: Una vi-
sión original sobre la semana de la moda de Nueva York a través de 
las principales marcas presentes en la misma. Confi guración de galería 
enriquecida con vínculos a páginas informativas sobre cada marca con 
predominio de información textual e ilustración fotográfi ca ampliable.

Disponible en: www.nytimes.com/newsgraphics/2014/02/14/
fashion-week-editors-picks/?ref=fashion

“Cycling’s road forward”, de Washington Post: Reportaje sobre 
el desarrollo del ciclismo como deporte, con gran protagonismo visual 
de la fotografía (especialmente en los encabezados de cada capítulo), 
además de un amplio desarrollo de la información textual, con inser-
ción de vídeos, mapas, infografías y comentarios de lectores. Se trata de 
un único documento dividido en varios capítulos accesibles mediante 
un índice de contenidos numérico.

Disponible en: www.washingtonpost.com/sf/wp-
sports/2013/02/27/cyclings-road-forward/?hpid=z1

“Autodefensas de Guerrero”, de El Universal de México. Repor-
taje multimedia sobre la violencia en el estado mejicano de Guerrero. 
Incluye mapas, infografías, fotografías interactivas y galería. Estos con-
tenidos están dispuestos de forma independiente, a modo de secciones 
accesibles desde un menú de navegación principal, por lo que su es-
tructura se aproxima a la de una subweb. 

Disponible en: www.eluniversal.com.mx/grafi cos/grafi cosani-
mados14/EU_Autodefensas_Guerrero/index.html
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“Th e Battle of Belo Monte”, en Folha de Sao Paulo. Fotorre-
portaje referente a la controversia alrededor de la construcción de una 
planta hidroeléctrica en el estado brasileño de Pará por su fuerte im-
pacto ambiental. Está dividido en cinco apartados temáticos, cada uno 
de los cuales consta de una fotografía a gran tamaño, un título y un pá-
rrafo de texto explicativo. Existen otros dos apartados, que se visualizan 
en otro marco de destino (pestañas independientes), cuyo contenido 
es, respectivamente, un mapa de la región interactivo y navegable y una 
animación interactiva ejecutable mediante la instalación de un pluging.

Disponible en: http://arte.folha.uol.com.br/espe-
ciais/2013/12/16/belo-monte/en/index.html

“Malvinas 25 años”, de Clarin. Especial multimedia en dos 
entregas sobre el aniversario de la guerra de las Malvinas. Confi gura-
ción de multimedia con animación interactiva. Contenidos accesibles 
de forma lineal desde un escenario virtual, sobre el que se cargan los 
diferentes elementos que integran las secciones. Incluye vídeos 8forma-
to predominante), audios, animaciones, inforgrafías, planos y acceso a 
artículos del periódico que desarrollan aspectos concretos del tema. La 
fotografía no posee un peso específi co relevante.

Disponible en: http://edant.clarin.com/diario/2007/04/02/co-
nexiones/malvinas07.html

“Snow Fall”, de New York Times. Dedicado a la avalancha de 
nieve acaecida en las montañas Cascade del estado de Washington en 
febrero de 2012, que causaron varios muertos.  Se trata de un reportaje 
multimedia dividido en seis partes, cada una de las cuales fi gura en un 
documento único, accesible mediante un menú de navegación princi-
pal, por lo que su estructura es la de una subweb, con notable cohe-
sión estilística en su diseño. El acceso a los contenidos de cada parte o 
capítulo es lineal. Cuantitativamente, el formato textual es dominante, 
pero incluye imágenes en 3D, animación, videos, infografi a y múltiples 
galerías fotográfi cas temáticas con imágenes de gran tamaño. Posee una 
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fuerte coherencia interna, que muestra una concepción de relato am-
biental complejo y una elaborada sinergia entre formatos y lenguajes.

Disponible en: http://www.nytimes.com/projects/2012/snow-
fall/#/?part=tunnel-creek

El Fotoperiódico: el caso Th e Objective
El fotoperiódico puede defi nirse como un periódico que cuenta 

la actualidad empleando como elemento básico la fotografía. No ha-
blamos, por tanto, de un género basado en la imagen dentro del diario 
digital convencional, sino de una concepción diferente del ciberperi-
dismo que prioriza la imagen sobre el texto para conseguir narración de 
los acontecimientos noticioso centrada en la componente visual, y que 
se plasma en un producto web nuevo. 

El proyecto Th e Objective. Noticias del día en imágenes (http://
theobjective.com/es/) nacido en el verano de 2013, ejemplifi ca perfec-
tamente qué es el fotoperiódico y cuáles son sus estrategias de cara a la 
audiencia. En una entrevista realizada a su director Itxu Díaz (Ortiz, 
2014) éste defi ne el nuevo medio como “periódico para la gente que no 
tiene tiempo para leer el periódico” y como “periódico digital y social”, 
y explica la esencia del mismo de la siguiente manera: “Th e Objective in-
tenta, sin posicionarse, mostrar al mundo la actualidad internacional a 
través de 32 fotografías diarias y los comentarios que suscitan en redes 
sociales. Contamos con los más prestigiosos fotoperiodistas de todo el 
mundo. La información, a un click y una ventana abierta a profundizar 
en cada tema a través de las redes sociales que conectan cada fotografía 
con las mejores y más variadas fuentes del mundo.”

Se emplean fotografías de gran calidad, buscando que sean ex-
clusivas, que tengan la mayor expresividad posible y, además, vigencia 
informativa durante todo el día, pues la frecuencia de actualización es 
diaria, al igual que ocurre en la prensa de papel. Cada imagen se pre-
senta a pantalla completa y cuenta con un pie textual de dos líneas de 
estilo informativo (sin opinión ni ideología) muy cuidado en su con-



431

Nuevas fórmulas del fotoperiodismo en medios digitales

tenido y redacción, a fi n de que, junto con la fotografía, sea capaz de 
dar sintéticamente las claves del hecho informativo que describen. Una 
buena síntesis expresiva es difícil de lograr en periodismo, y esta es la 
idea base del proyecto. 

Cada fotografía y pie lleva asociado un acceso a tres redes socia-
les, Facebook, Twitter e Instragram, en las cuales se generan los comen-
tarios sobre el acontecimiento o hecho de actualidad referido, lo cual 
completa en texto e imagen la visión que el periódico ofrece del mismo, 
pero a través de feedback con el lector. 

Th e Objective emplea una estrategia de multiexplotación de una 
misma o parecida fórmula, también infrecuente en la prensa digital, 
de manera que dentro del mismo dominio genérico se accede a otros 
dos espacios independientes pero interconectados entre sí: El Subjeti-
vo (http://theobjective.com/blog/es), que cultiva el estilo periodístico 
de opinión con pluralidad ideológica, perfi les variados y apoyo textual 
más amplio, y Th e Luxomomist (http://theobjective.com/theluxono-
mist/es/), cuya temática es básicamente económica del sector de lujo 
y otros asuntos relacionados, cuales son tendencias, educación viajes y 
curiosidades. 

Por todo lo indicado, Th e Objective se presenta como una fór-
mula altamente novedosa en casi todos los aspectos: orientación, es-
tructura, contenidos, formatos prevalentes… con todo lo que puede re-
presentar de apertura hacia nuevas concepciones del periodismo digital 
mucho más abiertas, fusionadas, e integradas.  

Conclusiones
El tratamiento fotoperiodístico en los medios digitales viene 

arrastrando múltiples carencias, centradas en la masifi cación, falta de 
coherencia, empleo de imágenes con valor más decorativo que infor-
mativo, abuso del retrato, exceso de encuadres cortos, redundancias 
y escasa calidad general de las fotografías. Es necesario superar estas 
disfunciones para explotar el máximo el gran potencial comunicativo 



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía

432

de la fotografía, así como aprovechar las enormes posibilidades que la 
tecnología ofrece para su enriquecimiento informativo. 

En el contexto de los medios digitales, más allá de su valor in-
trínseco la fotografía de prensa adquiere nuevas dimensiones, al formar 
parte de un entramado hipertextual capaz de confi gurar narrativas es-
pecífi cas y complejas, por lo cual se hace necesario cuidar los factores 
de usabilidad que pueden incidir en la visualización, orden, coherencia 
y funcionalidad de las imágenes. 

Las galerías son el gran género propio del fotoperiodismo digi-
tal, pero presentan por lo general un bajo de nivel de elaboración y ca-
recen del sentido narrativo claro, quedando en una mera yuxtaposición 
de imágenes. Sin embargo, potencialmente poseen muchas posibilida-
des, ya que apoyándose en las relaciones semánticas que se establecen 
entre las fotos que las integran, partiendo de una adecuada selección y 
secuenciación de las mismas, es posible confi gurar  narrativas basadas 
en la imagen, con apoyo textual y sonoro, que dan lugar a un nuevos 
géneros de gran potencialidad comunicativa.  

Basados en las galerías o utilizándolas como punto de partida, 
han aparecido géneros emergentes de fusión, las llamadas picture stories 
o relatos fotográfi cos, herederos del fotorreportaje y el fotoensayo, pero 
enriquecidos con elementos vídeo-sonoros. Su conformación es muy 
variada y heterogénea, aunque comparten algunos rasgos unitarios, y 
en general suponen un gran avance en cuanto al tratamiento fotográfi -
co de calidad en los periódicos digitales. Los especiales multimedia po-
seen mayor grado de complejidad estructural y dan cabida a una mayor 
variedad de formatos, integrándolos y aprovechando las sinergias exis-
tentes entre ellos: vídeos, animaciones, mapas interactivos, etc., además 
de la fotografía.

El producto web informativo más novedoso es el fotoperiódi-
co, consistente en la narración de la actualidad informativa utilizando 
como elemento esencial la fotografía, con un apoyo escueto de texto y 
el recurso a comentarios en las redes sociales. Además de vigorizar al 
máximo el papel de la fotografía, Emplea una estrategia de multiex-
plotación de una misma fórmula, y supone un claro avance hacia un 
modelo más abierto, integrado y adaptado al usuario.  
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EL PAPEL DEL USUARIO EN LA 
CATALOGACIÓN Y CLASIFICACIÓN. 
UN CAMBIO DE PERSPECTIVA EN LA 

RELACIÓN BIBLIOTECARIO/USUARIO

Pascual Jiménez Huerta 
Biblioteca Nacional de España

Introducción
Vivimos en la Era de la información. En este momento los 

usuarios estamos en una sociedad donde el acceso a la información 
nos parece prioritario. Pero para ello es necesario tener las herra-
mientas adecuadas para poder acceder a dicha información. Para-
dójicamente, desde la aparición de Internet, la sobreabundancia de 
documentación y el alarmante número de recursos disponibles hace 
casi imposible procesar toda la información de modo adecuado. En 
este marco las bibliotecas y centros de documentación tienen serios 
problemas para poder procesar esa información y la documentación 
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asociada a ella. Las bibliotecas están sobrepasadas en este sentido, en 
relación a la cantidad de documentos que aparecen por la red. Nece-
sitamos por tanto herramientas adecuadas para acceder y procesar la 
información. ¿Cómo procesarla?

Realmente una biblioteca no puede siquiera intentar procesar 
toda la información de los documentos electrónicos. Ante esta impo-
sibilidad las bibliotecas y los centros de documentación deben cambiar 
los roles habituales en el procesamiento de la información. Es imposible 
procesarlo todo. Los procesos de catalogación e indización deben ser re-
visados para poder atender a las demandas informativos de los usuarios.

Existen diferentes alternativas o vías para intentar minimizar los 
riesgos de pérdida de información. Una información guardada y no 
procesada es una información perdida para siempre. Hay que buscar 
fórmulas alternativas de recuperación de información que nos permi-
tan acceder a la misma. Aquí expondré algunas alternativas (no exclu-
yentes ni tampoco únicas) para intentar minimizar los efectos de la pér-
dida de información.

− Utilización de metadatos: Los metadatos ya se utilizan en 
gran medida en muchas de las páginas web y otros recursos 
de información. Permiten utilizar palabras clave y una cierta 
semántica en el documento que posibilite la recuperación de 
información. La inclusión de metadatos hace posible que los 
buscadores recuperen la información más allá del texto libre y 
se realice una recuperación más efectiva.

− Clasifi cación automática: Se están realizando muchos estu-
dios en relación a las clasifi caciones automáticas realizadas 
por máquinas. Se basan en el principio de algoritmos que 
desechan las palabras vacías y resaltan las palabras con signi-
fi cado. Aquellas palabras que tienen un alto valor o frecuencia 
se destacan en el algoritmo y obtienen una puntuación ma-
yor. Una vez seleccionadas las palabras clave del documento 
se contrastan con vocabularios controlados a fi n de obtener 
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posibles materias asociadas al documento. Lo últimos estu-
dios realizados evidencian una acercamiento de la indización 
y clasifi cación al rendimiento humano bastante notable. Hay 
otros estudios en los que se combinan las indizaciones huma-
nas y las realizadas por estas máquinas con lo que resultan las 
clasifi caciones semiautomáticas. 

− Catalogación cooperativa y/o compartida: Es una práctica 
cada vez más común e implica compartir esfuerzos y mini-
mizar costes. No se entiende que distintas bibliotecas realicen 
actividades duplicadas. Un recurso catalogado y clasifi cado 
por una entidad debería aprovecharse para el resto y así poder 
compartir recursos y esfuerzos.

− Papel activo del usuario: Esta sería una de las alternativas aún 
por explorar y aplicar. Se trata de aprovechar las posibilidades de 
los usuarios para que contribuyan tanto en el aspecto descriptivo 
como en el análisis de contenido de los recursos. Vamos a inten-
tar explicar este punto de una manera más detallada.

La sabiduría de la multitud

Los usuarios pueden ayudar a gestionar y procesar parte de la 
información suministrada  por la web.

La Web 2.0 se basa en que entre todos se puede conseguir más 
que con una élite de informados. El paradigma es la Wikipedia, la en-
ciclopedia gratuita creada por los usuarios en el año 2000. Aunque sus 
comienzos fueron renqueantes y se puso en duda tanto su viabilidad 
como su calidad, lo cierto es que con el paso del tiempo se han conver-
tido en una fuente de referencia básica y principal de la gran mayoría 
de usuarios. 
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La inteligencia colaborativa
Don Tapscott, autor del famoso bestseller de los años noventa 

Th e Digital Economy, ha escrito un libro sobre el fenómeno de la in-
teligencia colaborativa: Wikinomics. En el mismo se describe el cam-
bio que está provocando la Wikinomia (una nueva economía donde 
se aplican los conceptos descritos en el libro), donde los consumidores 
llegan a ser prosumidores, puesto que no sólo consumen los servicios, 
sino que también los crean. Para dicho autor, la nueva Wikinomia se 
basa en cuatro principios:

− Apertura: las empresas (bibliotecas) tienen que abrirse por-
que el talento ya no está tan sólo en el interior de las mismas. 

− Trabajo entre iguales: la colaboración entre iguales es lo que 
se estila en el mundo del siglo XXI. Linux ha demostrado que 
es posible desarrollar un sistema operativo de éxito entre to-
dos, sin jerarquías, a través de Internet. Pero no sólo en este 
ámbito la colaboración puede funcionar. Según los autores, 
en el futuro veremos también como se fabrican productos a 
través de la fabricación entre iguales.

− Compartir: las bibliotecas han comprobado que es posible re-
ducir costes. 

− Actuar globalmente: hace unos años se popularizó el lema de 
pensar globalmente, pero actuar localmente. Según los auto-
res del libro el nuevo modelo es pensar y actuar globalmente. 
Las bibliotecas tienen que ser estructuras adaptadas a la nueva 
realidad

Crear colecciones participativas
Compartir archivos, crear colecciones. La popularización de 

dispositivos digitales tales como cámaras de fotos, cámaras de vídeo, 
ordenadores, etc. ha posibilitado que cualquier persona pueda crear 
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de forma rápida y barata un gran número de objetos digitales, ya sea 
fotografías, fi cheros de audio, vídeos o documentos ofi máticos. Una 
vez elaborados estos contenidos es habitual que los usuarios quieran 
compartirlos con un grupo más o menos amplio de personas, ya sean 
familiares, amigos o que deseen publicarlas en Internet. Por ese mo-
tivo aparecieron sitios web que permiten compartir objetos digitales. 
Los más populares pueden ser Flickr www.fl ickr.com,YouTube www.
youtube.com o SlideShare www.slideshare.net. La mayoría de ellos sur-
gieron para cubrir las necesidades de sus propios desarrolladores dadas 
las defi ciencias del correo electrónico para transferir objetos digitales 
de gran tamaño.

Compartir fotografías
Las fotografías son el objeto digital más común. Existen diversos 

sitios para compartir fotografías, de hecho existen desde los años no-
venta. Los más utilizados en la actualidad son Picasa http://picasaweb.
google.es, Pikeo www.pikeo.com  y Panoramio www.panoramio.com 
. Pero el que destaca sobre todos ellos es Flickr www.fl ickr.com Entre 
otros motivos Flickr destaca por la utilización de etiquetas para descri-
bir el contenido, la implantación de funcionalidades sociales, la posibi-
lidad de reutilizar las fotografías en los blogs y la implementación del 
RSS en todo el sitio web.

Es una utilidad web que permite publicar nuestras fotos en la 
web o buscar las que han colgado en la red los demás usuarios del sis-
tema. En Flickr cada vez hay más fotos profesionales realizadas por fo-
tógrafos que pretenden así difundir su trabajo. Flickr permite que cada 
usuario utilice las licencias de Creative Commons para indicar al resto 
de los usuarios la utilización que pueden hacer de su obra. Como to-
das las herramientas de la Web 2.0 permite escribir comentarios sobre 
las fotos que vemos, categorizar las mismas mediante etiquetas (tags) o 
suscribirnos mediante RSS a las fotos del autor o de la temática que nos 
interese. Para publicar fotografías en Flickr es sufi ciente con registrarse 
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y crear una cuenta gratuita que, con ciertas limitaciones, permitirá pu-
blicar fotografías. 

Muchos centros de información han creado sus cuentas en Flic-
kr con objetivos muy diversos. Lo más habitual es publicar fotografías 
sobre sus instalaciones, personal, actividades, etc. Esto encaja con la 
actitud de humanizar las instituciones para fomentar la participación y 
la conversación con los usuarios. Algunos ejemplos de estas bibliotecas 
son el Blog de la Biblioteca de Farmacia de la Universitat de Barcelona 
www.fl ickr.com/photos/blocfarminfo, o la biblioteca del IES Santiago 
Apóstol de Almendralejo www.fl ickr.com/photos/bibliotecasantiago.

Hay multitud de experiencias de bibliotecas, sobre todo a nivel 
local donde se pide a sus usuarios que participen en la identifi cación de 
personajes, lugares, acontecimientos del archivo fotográfi co de la loca-
lidad. De esta manera se realiza un acercamiento al usuario donde el 
mismo participa activamente de la recuperación de información. En 
otros casos son los propios usuarios los que comparten sus fotografías 
con la biblioteca, aportando datos de interés para la comunidad. De 
esta maneras se hace más evidente la participación y la relación entre 
biblioteca y usuario y se van modifi cando los roles pasivos asociados a 
los usuarios en otras bibliotecas y centros de documentación.

Otros centros han optado por publicar fotografías antiguas invi-
tando a los usuarios a compartir también las suyas o pidiendo su cola-
boración para identifi carlas y describirlas. En este sentido la experiencia 
más ambiciosa es el proyecto Commons de varias bibliotecas que poseen 
entre sus fondos fotografías antiguas www.fl ickr.com/commons. 

Otras bibliotecas fomentan la creación y la participación en 
grupos para construir murales con las fotografías de un territorio, de 
un área temática, etc. El proyecto más destacado y con mayor partici-
pación es Picture Australia www.pictureaustralia.org, liderado por la 
Biblioteca Nacional de Australia y donde se invita a los ciudadanos a 
compartir sus fotografías sobre el país, sus gentes o acontecimientos 
que allí sucedan. Existen otras iniciativas, más modestas, a nivel local 
como el grupo Muskiz: personas, lugares y acontecimientos www.fl ickr.
com/groups/muskiz. Este tipo de servicios requiere fomentar la partici-
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pación de los miembros y dinamizar la comunidad, por lo menos hasta 
que tenga sufi ciente entidad.

Estos ejemplos permiten ilustrar que no es necesario contar con gran-
des presupuestos para ofrecer estos servicios y que los servicios 2.0 han pues-
to al alcance de todas tecnologías muy potentes, útiles y fáciles de manejar.

Consejos para compartir objetos digitales
Cuando un centro de información se plantee compartir objetos 

digitales se han de valorar los siguientes aspectos:

− Disponer de la capacidad técnica para elaborar los conteni-
dos correctamente. Será necesario conocer las herramientas 
de retoque fotográfi co y edición de vídeo para producir unos 
materiales de calidad.

− Decidir los contenidos que se van a publicar y de qué forma.

− Realizar un correcto etiquetado y descripción de los conte-
nidos, para que el trabajo desde la biblioteca tenga un valor 
añadido.

Los sitios para compartir objetos digitales no deben ser una 
mera herramienta para difundir el fondo documental, también brindan 
la oportunidad de establecer nuevos canales de conversación con los 
usuarios, lo cual es una oportunidad se ha de saber aprovechar. Esto a 
veces implica ofrecer una imagen menos formal e institucionalizada del 
centro de información, dando un toque más humano, una de las claves 
en los nuevos paradigmas de gestión de las organizaciones.

La catalogación compartida 
Las herramientas de catalogación social aplican los principios 

de la web 2.0 a las colecciones de libros y otros soportes. La idea común 
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a estos sitios es que los usuarios crean un perfi l y asocian a ese perfi l 
registros bibliográfi cos donde los propios usuarios incluyen nueva in-
formación: etiquetas, comentarios, puntuaciones, etc. A partir de ahí, 
se genera toda una serie de relaciones entre los distintos usuarios y los 
documentos, nuevas formas de búsqueda y representación de la infor-
mación, sistemas de recomendación, etc. Los usuarios se organizan en 
grupos por intereses afi nes, autores favoritos, etc. Estas herramientas 
son todo lo que debería ser el catálogo de una Biblioteca 2.0.

LibraryTh ing y otras herramientas 
de catalogación social 

En esta web los usuarios pueden catalogar de forma muy simple 
sus bibliotecas particulares y, a partir de ahí, construir comunidades 
utilizando todas las potencialidades del soft ware social (Rethlefsen, 
2007ª). 

En LibraryTh ing los usuarios pueden realizar las siguientes ac-
ciones: catalogar sus bibliotecas, incluir nuevos libros, añadir cubiertas 
de los libros, añadir etiquetas, puntuaciones y comentarios sobre los 
libros, conocer una amplia serie de estadísticas, valorar los comentarios 
de otros usuarios, suscribirse a numerosos canales RSS, crear grupos 
de usuarios y mantener conversaciones, incluir información sobre los 
autores e incluso mejorar la traducción de la web. LibraryTh ing se con-
vierte así en un ejemplo de cómo se pueden aplicar las actitudes de la 
web 2.0 (confi anza radical en el usuario, aprovechamiento de la inteli-
gencia colectiva, arquitectura de datos abierta, beta perpetuo,…) a los 
catálogos bibliográfi cos. 

Existen otras herramientas de catalogación social y estudios 
comparativos entre ellas (Rethlefsen 2007b). Entre las más importantes 
destacan: aNobii www.anobii.com, Shelfari www.shelfari.com, Guru-
lib http://gurulib.wordpress.com o Lib.rario.us http://lib.rario.us , pero 
ninguno de ellos tiene una comunidad de usuarios tan amplia como 
LibraryTh ing. Existe un sitio de este estilo en castellano QueLibroLeo 
www.quelibroleo.com.
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Los servicios de catalogación social y las bibliotecas 
La mayoría de bibliotecas utilizan este tipo de servicios para re-

comendar lecturas a sus usuarios o mejorar su política de adquisiciones 
(Wyatt, 2007). 

Los comentarios de los usuarios, sus etiquetas y las lista de libros 
recomendados en función de una obra que ha gustado al usuario, cons-
tituyen fuentes fundamentales para poder recomendar con mayor se-
guridad un libro de lectura a un usuario o para decidir las obras que se 
van a adquirir en función de las opiniones y recomendaciones de otros 
usuarios. También suelen contar con buenas herramientas de apoyo a 
clubes de lectura: foros de discusión, etc. 

Otras bibliotecas utilizan LibraryTh ing para difundir novedades. 
Las posibilidades de reutilización de estos contenidos permiten a las bi-
bliotecas publicar sus novedades en los blogs, las páginas web institucio-
nales, ofrecer canales RSS, etc. Es decir, cubrir todas las funcionalidades 
sociales que los catálogos de bibliotecas no ofrecen en la actualidad. 

Algunas pequeñas bibliotecas especializadas han optado por ha-
cer de LibraryTh ing su propio catálogo, así por ejemplo la biblioteca del 
Museo del  Cómic de Nueva York usa como OPAC Library-Th ing www.
librarything.com/profi le/moccany. 

LibraryTh ing ofrece una herramienta llamada LibraryTh ing for 
Libraries, la cual permite mejorar el catálogo de la biblioteca insertando 
en el registro bibliográfi co las etiquetas asignadas por los usuarios a esa 
obra, libros recomendados, ediciones similares, etc. 

Estas herramientas son unos grandes aliados para las bibliote-
cas, pues permiten obtener un valiosísima información para realizar 
tareas bibliotecarias básicas y permiten cubrir funcionalidades que al-
gunos bibliotecarios comienzan a echar de menos en los sistemas inte-
grados de gestión bibliotecaria, aplicaciones que sin duda el mercado 
irá integrando en sus productos.
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La Web 2.0 y los catálogos bibliográfi cos: 
el OPAC social 

El concepto de OPAC 2.0 ha sido estudiado por varios autores 
(Breeding, 2007; Maniega, 2008; Macías, 2008) y se puede entender 
como la aplicación de las tecnologías y las actitudes de la Web 2.0 al 
catálogo bibliográfi co. Desde la perspectiva de los profesionales de la 
información las tecnologías más importantes de la Web 2.0 son los len-
guajes que permiten la sindicación de contenidos (básicamente RSS) y 
el soft ware social, que engloba las aplicaciones informáticas que per-
mite a los usuarios aportar el valor al sitio web y llevar a cabo una de 
las claves de la web 2.0: el aprovechamiento de la inteligencia colectiva. 

Es importante justifi car la necesidad de este tipo de aplicaciones 
e identifi car que puede aportar la Web 2.0 a los OPACs. Michael Casey, 
quien estableció el término Biblioteca 2.0, afi rma que los comentarios, 
las etiquetas y las puntuaciones de los usuarios permite crear un pro-
ducto con más información para los siguientes usuarios [Casey, 2006]. 
Esta debería ser sufi ciente justifi cación, pero se pueden marcar tres ob-
jetivos del OPAC 2.0: 

− Las tecnologías 2.0 son una más de las piezas que ayudan a 
mejorar la experiencia del usuario (junto a otras como la usa-
bilidad, la arquitectura de la información, etc.). 

− Con unos datos más abiertos, el OPAC puede posicionarse 
mejor entre las herramientas de recuperación de información 
utilizadas por los usuarios. 

− El uso de información social y el aprovechamiento de la inteli-
gencia colectiva ayudarán a reforzar el papel del OPAC como 
una herramienta de descubrimiento de información y no sólo 
como localizador de documentos ya conocidos.

Ejemplos de OPACs 2.0 

Algunas bibliotecas que ya han implementado OPACs con tec-
nologías 2.0 son: 
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Danbury Library http://cat.danburylibrary.org. Esta ha sido la 
primera biblioteca en implementar las herramientas de LibraryTh ing 
for Libraries. El objetivo es conseguir que los usuarios disfruten de los 
benefi cios del aprovechamiento de la inteligencia colectiva sin esperar 
a que se produzca su participación. Las etiquetas y recomendaciones 
no se basan en las aportaciones de los propios usuarios de la biblioteca, 
se basan en las aportaciones de todos los participantes en LibraryTh ing.

Hennepin County Library www.hclib.org/pub/bookspace La 
biblioteca del Condado de Hennepin establece un innovador plantea-
miento de la difusión de la información bibliográfi ca. En su página web 
hay una sección denominada Bookspace donde se ofrece información 
sobre las novedades bibliográfi cas. En su catálogo permite a los usua-
rios incluir comentarios. La funcionalidad más interesante es la posibi-
lidad de que los usuarios creen sus propias listas de lecturas recomen-
dadas a partir del OPAC y decidan si quieren compartirlas con el resto 
de usuarios. 

Ann Arbor District Library www.aadl.org/catalog. Esta ha sido 
otra de las bibliotecas revolucionarias en el movimiento 2.0 y aparece en 
todos los listados de ejemplos. Por una parte ha elaborado un modelo 
de página web muy dinámico y con un estilo cercano a los blogs. Poste-
riormente la biblioteca elaboró un auténtico OPAC Social que permite 
a los usuarios incluir etiquetas y comentarios sobre los documentos y 
al resto de usuarios responder a esos comentarios. Incluye también la 
lista de sugerencias de préstamo y los canales RSS están generalizados 
en todo el catálogo (Blyberg, 2007). 

Warren E. Burger Library http://library.wmitchell.edu Esta bi-
blioteca ha incorporado al catálogo botones de marcadores sociales, 
que permiten, a cualquier usuario, con un simple click enviar los regis-
tros del catálogo a sitios web como del.icio.us o Digg. Otras bibliotecas 
han incorporado servicios similares. 

Universidad de Huddersfi eld http://webcat.hud.ac.uk. El catálo-
go de esta biblioteca universitaria (basado en Horizon) ha desarrollado 
varias funcionalidades 2.0: establecimiento de canales RSS para las bús-
quedas, permitir a los usuarios establecer puntuaciones y comentarios 
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y presentar títulos que se han prestado usuarios que también han pres-
tado el documento que se está visualizando. 

Las posibilidades del bibliotecario 

Siendo realistas, las posibilidades de cualquier bibliotecario para 
poder modifi car su OPAC suelen ser bastante limitadas. Cuando no se 
trata de herramientas excesivamente complejas y cerradas, se trata de 
problemas técnicos, o de dependencia de otros departamentos que pue-
den no ver con buenos ojos estos cambios. Otras veces los problemas 
vienen de la propia estructura bibliotecaria, ya que en las bibliotecas 
públicas, por ejemplo, se dispone de grandes catálogos colectivos don-
de las iniciativas individuales no siempre pueden verse recogidas. 

El papel del bibliotecario debe ser el de motivador y facilitador 
de estas posibilidades, saber cuáles son aplicables a su comunidad y so-
licitarlos a sus proveedores. Muchas empresas del sector ya están desa-
rrollando herramientas de este tipo y en la medida en que cada vez sean 
tecnologías más solicitadas por los usuarios y por los profesionales, las 
empresas irán incorporando estas tecnologías en sus productos. 

Muchos de los aspectos de este tipo de OPACs siguen sin estar 
claros, por lo que habrá que tomar decisiones, a veces arriesgadas, sin 
temor a equivocarse y rectifi car posteriormente. Sin duda, los OPACs 
van a cambiar y, más allá de la moda del término 2.0, la participación 
de los usuarios y la remezcla de datos parecen tendencias irreversibles 
en cualquier herramienta de información.

Propuestas para catalogación

Entre las posibilidades que se podrían ofrecer para aumentar 
la presencia de los usuarios en el proceso técnico de los documentos 
estaría la de establecer OPACS dirigidos, es decir OPACS con campos 
de entrada muy sencillos que permitirían incorporar la información de 
una manera muy básica pero determinada por el bibliotecario. Habría 
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en estos OPACS unos campos que podrían rellenar a modo de formu-
lario y con unas guías de introducción de términos que reducirían el 
efecto del lenguaje natural, al estilo de “Quizás quiso decir...” o “Use tal 
término...”.

Las nubes de etiquetas podrían también guiarse de alguna ma-
nera para que el usuario seleccionara unas etiquetas predeterminadas 
de los tags que ya estén preconfi gurados. Se trataría de utilizar clasi-
fi caciones muy simples en principio para ayudar al usuario a indizar 
y clasifi car los documentos. Por supuesto se presentarían campos de 
comentarios e información adicional que darían un valor añadido a la 
información que suministran los usuarios.

Para que esta información sea realmente útil es necesario que 
exista un sistema de corrección y normalización por parte de los bi-
bliotecarios que fi ltre y dé forma a la información que suministran los 
usuarios.

Estos sistemas de control son indispensables para que nuestro 
catalogo no se contamine de información residual o simplemente erró-
nea. Aunque los usuarios dispongan de conocimiento también cometen 
errores e incluso posible mala fe o desviaciones de tipo ideológico que 
resultarían nefastas para nuestra base de datos. La inteligencia colectiva 
también incluye la estupidez colectiva y la sabiduría de la multitud tam-
bién incluye la ignorancia de la multitud.

Para ello es necesario contar con catálogos beta o servidores de 
pruebas que permitan establecer un paso intermedio entre la informa-
ción que suministra el usuario y el catálogo fi nal que revisa y controla 
el bibliotecario. De esta manera se interpone un fi ltro de control que 
permite depurar la información y obtener un alto grado de satisfacción 
a nivel informativo. Independientemente de esta información el biblio-
tecario también recibe un feedback de cómo el usuario busca y recupe-
ra la información ya que por norma utilizará este tipo de recursos a la 
hora de incluir su información. Por tanto, la información suministrada 
por los usuarios también nos da pistas de cómo el usuario busca la in-
formación en un catálogo de una biblioteca o centro de documentación.



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía

448

En defi nitiva el papel activo del usuario abre nuevas vías de 
comunicación en la biblioteca y sus usuarios y nos permite entablar 
una nueva forma de relación más equilibrada y más consistente apro-
vechando esta inteligencia colaborativa que benefi cia a ambas partes. 
Las nuevas herramientas 2.0 abren nuevos caminos por explorar que 
redundan en benefi cio de todos.

Fuentes de información 

• http://www.bne.es/es/Inicio/index.html 
• http://www.facebook.com/bne
• Flickr http://www.fl ickr.com
• YouTube http://www.youtube.com
• SlideShare http://www.slideshare.net
• Picasa http://picasaweb.google.es
• Pikeo http://www.pikeo.com
• Panoramio http://www.panoramio.com
• http://www.pictureaustralia.org/
• http://www.fl ickr.com/groups/muskiz
• aNobii http://www.anobii.com
• Shelfari http://www.shelfari.com
• Gurulib http://gurulib.wordpress.com
• Lib.rario.us http://lib.rario.us 
• QueLibroLeo http://www.quelibroleo.com 
• Danbury Library http://cat.danburylibrary.org
• Hennepin County Library http://www.hclib.org/pub/bookspace
• Ann Arbor District Library http://www.aadl.org/catalog
• Universidad de Huddersfi eld http://webcat.hud.ac.uk



COMUNICACIONES





451

DE CLIFFORD A KÂULAK 
Y DE JULIÁ A CALVACHE: 

UN PASEO FOTOGRÁFICO GUIADO

Belén Palacios Somoza
Amparo Beguer Miguel

Biblioteca Nacional de España

Cuando en las XX Jornadas Imatge i Recerca, M. Santos Felgue-
ra presentó: “Anem a cal fotògraf. Una ruta por los estudios de retrato 
de Barcelona”, trabajo realizado en colaboración con Nuria F. Rius, nos 
pareció una iniciativa muy interesante con grandes posibilidades de ser 
adaptada a otras ciudades, en nuestro caso a Madrid.

Elegimos para nuestro paseo la zona en la que durante más de 
150 años se han concentrado gran parte de los establecimientos foto-
gráfi cos madrileños, con un foco claro la Puerta del Sol, cuyos haces de 
luz se propagaron por la calle de Alcalá y carrera de San Jerónimo hasta 
refl ejarse en la calle del Príncipe. 

Salimos a estas calles en busca de rastros de aquellos estableci-
mientos que habían retratado a tantos y tantos rostros, algunos de ellos 
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famosos, otros, la gran mayoría, de gente corriente. En estas pesquisas 
constatamos algo que ya intuíamos con antelación, solo quedaban al-
gunos discretos signos que atestiguaban que en ese edifi cio, en algún 
momento de su historia hubo un establecimiento fotográfi co. Esta au-
sencia de indicios que testimoniaran un pasado fotográfi co, afectaba 
por igual a todo tipo de negocios fotográfi cos, independientemente de 
que hubieran sido prestigiosos artistas o aplicados retratistas con ofi cio. 

Nuestra situación era comparable a la de los arqueólogos que 
inician una excavación, sabíamos por la documentación consultada 
que en alguna capa estratigráfi ca de la ciudad se había desarrollado una 
próspera industria relacionada con la fotografía, sin embargo de todo 
aquello apenas quedaban restos. Tan solo vitrinas a las puertas de algu-
nos edifi cios aprovechadas para exhibir productos que nada tenían que 
ver con aquellos retratos usados como reclamos. 

Nuestras primeras indagaciones a la búsqueda de signos de vida 
fotográfi ca en Madrid partieron de dos líneas de trabajo, una, encontrar 
fotografías identifi cadas de autores localizados en nuestro itinerario y 
la otra, localizar información textual que permitiera elaborar una hipó-
tesis sobre la trayectoria de estos estudios.

Para recrear la actividad de estos fotógrafos contábamos con una 
ayuda inestimable, la valiosa documentación fotográfi ca reunida duran-
te casi 175 años por la Biblioteca Nacional de España. Allí encontramos 
pruebas fehacientes de muchos de esos estudios desaparecidos y de los 
fotógrafos que los regentaron. Pasado reciente y sin embargo mudo.

Una vez que ya contábamos con evidencias de la existencia de la 
febril actividad fotográfi ca en esa céntrica zona de la ciudad de Madrid, 
habíamos resuelto gran parte del reto, pero aún nos faltaba otro aspecto 
no menos importante, ¿Cómo reconstruir este ambiente deambulando 
por calles sin rastros de esta historia? Imagínense el desafío: guiar una 
visita por un museo donde las salas están vacías. 

Una vez reunida la documentación, comprobamos que la cifra 
de fotógrafos o negocios relacionados con la fotografía era tan alta que 
hubiera sido abrumador para un paseo de estas características dedicar 
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atención a todos ellos, así que nos vimos obligadas a la ingrata tarea de 
la selección. El resultado de este proceso selectivo es el itinerario por 
donde transcurre la ruta que describiremos más tarde.

Para construir una narración sugerente que trasladase a nues-
tro público a aquellos tiempos de placas de vidrio y de fogonazos de 
magnesio, confeccionamos unos álbumes en papel que nos sirvieran de 
apoyo visual en nuestras explicaciones sobre la historia, las característi-
cas de los gabinetes, el ambiente en que estaban inmersos y las distintas 
especialidades que caracterizaban a cada uno. 

En un primer momento barajamos la posibilidad de que los ál-
bumes fueran digitales, es decir, que la recreación fuera un archivo digi-
tal legible a través de una tablet o cualquier otro dispositivo electrónico. 
Sin embargo, al tratarse de una actividad realizada al aire libre, la luz 
natural obstaculiza la visión de las pantallas.

Las imágenes recogidas en nuestros particulares álbumes refl e-
jan los interiores de algunos gabinetes, retratos (hechos en ese estudio 
o por ese fotógrafo), vistas de ciudades, de obras públicas, traseras de 
fotografías que contribuyen a construir la historia de la localización de 
sus autores, así como anuncios publicitarios y artículos ilustrados con 
fotografías aparecidos en la prensa de la época. La suma de todos estos 
elementos nos ha permitido transmitir información sobre la produc-
ción de estos estudios desaparecidos. 

Este proyecto no hubiera podido materializarse de no existir 
dos potentes herramientas de difusión digital de la información, ya que 
para la elaboración de la parte gráfi ca hemos utilizado fotografías cus-
todiadas por la BNE, muchas de ellas accesibles a través de la Biblioteca 
Digital Hispánica, además, las noticias de prensa han sido extraídas de 
la Hemeroteca Digital, ambos servicios accesibles a través de la página 
web de la Biblioteca Nacional de España.

El día 3 de abril de 2014 en el marco de las “XXIII Jornadas Aca-
démicas. I Congreso Internacional de Documentación Fotográfi ca”, es-
trenamos nuestra aportación personal al 175 aniversario de la fotografía.
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Parada 1 (elaboración Belén Palacios)

Puerta del Sol nº11: “El Daguerrotipo inglés”

Nuestro punto de partida fue en el nº 11 de la Puerta del Sol, lugar 
donde estuvo emplazado, entre otros domicilios, el establecimiento foto-
gráfi co de los señores Cliff ord conocido como “El daguerrotipo inglés”. 

Charles Cliff ord (Gales del Sur 1819- Madrid 1863) fue un des-
tacado representante de la fotografía temprana, era, además de dague-
rrotipista, aeronauta. Faceta esta última no carente de interés, pues, 
como apuntan Lee Fontanella y Gerardo F. Kurtz, es probable que rea-
lizara fotografías desde un globo aerostático antes que Nadar, quien es 
considerado unánimemente como el primer fotógrafo que realizó una 
fotografía área. 

Figura decisiva para la historia visual de España, fue fotógrafo de 
la reina Victoria de Inglaterra, se desconoce cuándo y porqué llegó a Es-
paña. Las primeras noticias lo sitúan en nuestro país en 1851, año en el 
que encontramos noticias de su actividad como aeronauta, también por 
esas fechas aparece publicado en el diario del partido liberal, “El Clamor 
Público” el anuncio de que los señores de Cliff ord abren su estableci-
miento llamado “El daguerrotipo inglés”, en la Puerta del Sol, nº11. 

Cliff ord desarrolló su actividad como fotógrafo durante el rei-
nado de Isabel II. En aquellos años España viajaba hacia la moderni-
zación a la velocidad del recién construido ferrocarril, las fotografías 
de Cliff ord registran parte de las grandes transformaciones operadas 
en este país: reforma de la Puerta del Sol (Madrid), construcción de 
puentes ferroviarios, las obras del Canal de Isabel II (Madrid) o la res-
tauración del puente de Alcántara (Cáceres), todas estas obras públicas 
constituyeron en su día un verdadero hito en el campo de la ingeniería.



455

De cliff ord a kâulak y de juliá a calvache: Un paseo fotográfi co guiado

 
Figura 1. Vistas de la presa y demás obras del Canal de Isabel II (1858).

[BNE: 17-LF/100 (13)]

Entre sus trabajos cabe destacar una serie de cuidados álbumes, 
crónica ilustrada de viajes de la reina Isabel II a distintas provincias de 
la geografía española. Si bien Cliff ord no acompañó a la reina durante 
sus desplazamientos, sí registró en sus fotografías las ciudades engala-
nadas, preparadas para recibir al cortejo real. Ya entonces los monarcas 
eran conscientes de la repercusión de la imagen, más aún si esta era “tan 
objetiva” como una fotografía. 

Sin embargo Cliff ord no solo difundió la imagen ofi cial de un país 
en plena transformación, también registró vistas y monumentos como 
puede extraerse de la noticia publicada en 1856 en “La Lumière”, revista 
francesa especializada en fotografía, donde puede leerse que entre 1851 y 
1856, Cliff ord ya había realizado más de 400 vistas de España.

Charles Cliff ord, fotógrafo de época temprana, estuvo al tanto 
de las innovaciones técnicas en los procesos fotográfi cos gracias a los 
viajes que realizó a París o Londres. Se inició como daguerrotipista, más 
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tarde cambió los negativos en papel por los de placa de vidrio, a con-
tinuación utilizó copias positivas en papel a la sal con una ligera capa 
de albúmina realizadas desde negativos de placa de vidrio. Fue, como 
la gran mayoría de los fotógrafos pioneros, un profundo conocedor de 
la química que permite fi jar y multiplicar las imágenes registradas por 
la cámara. Tras su muerte, acaecida cuando contaba 44 años, su mujer 
Jane continuó con el negocio hasta por lo menos 1865, fecha en la que 
deja de aparecer anunciada en anuarios comerciales.

Parada 2 (elaboración Belén Palacios) 

Puerta del Sol nº12: “La maleta madrileña”

Elegimos este punto para detenernos porque en este portal aún 
quedan vestigios de la “civilización de los estudios fotográfi cos”: en la 
fachada una placa conmemorativa recuerda que allí estuvo el estudio 
de Amador, ya dentro, en el portal, todavía permanecen a ambos lados 
dos vitrinas que exhiben copias modernas de fotografías de vistas de la 
Puerta del Sol. Una Puerta del Sol que durante el siglo XIX y gran parte 
del siglo XX fue una elegante encrucijada de hoteles y comercio de lujo.

Desde que en 1851 se instalara en el nº 11 de la Puerta del Sol 
“El Daguerrotipo inglés”, hasta fi nales del siglo XX hemos contado 35 
establecimientos fotográfi cos, casa Kodak incluida. Estos negocios es-
taban repartidos por todos los portales, con la única excepción del nº7, 
edifi cio proyectado en 1760 por Ventura Rodríguez como Real Casa 
de Correos que ha sido utilizado desde entonces para diferentes usos, 
todos ellos de carácter público.

Con el paso del tiempo fueron estableciéndose “Fotografías”, “Ga-
lerías de cristales”, “Gabinetes fotográfi cos” o simplemente “Estudio de 
fotografía” unos fueron negocios nuevos, otros traspasados y otros estu-
vieron regentados por las viudas de los titulares cuando estos fallecían. 
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Así, pues, hasta fi nales del siglo XX, en la Puerta del Sol abun-
daban los establecimientos comerciales encargados de mantener vivos 
los recuerdos. Se fotografi aban los recién nacidos, las niñas y niños 
vestidos de primera comunión, parejas recién casadas, parejas de viaje 
de novios de paso por la ciudad, familias enteras orgullosas de serlo, 
grupos de amigos que deseaban detener en el tiempo su amistad, satis-
fechos compañeros de trabajo, los que marchaban a la guerra o los que 
venían de ella, los que emigraban, los inmigrantes.... 175 años retra-
tándose y hoy como ayer, en la Puerta del Sol si miran a su alrededor, 
aunque no existan ya establecimientos fotográfi cos, hay decenas de per-
sonas empuñando su teléfonos móviles para conservar sus “yo también 
estuve aquí”.

 
Figura 2. Belén Palacios muestra “La maleta madrileña”. Foto María Olivera

Sintetizar en unos minutos la actividad fotográfi ca de la Puer-
ta del Sol es todo un desafío, pero ya que habíamos resuelto nuestro 
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primer gran obstáculo, encontrar testimonio del pasado fotográfi co de 
nuestra ciudad, no íbamos a cejar en el empeño justo ahora, así que 
inspiradadas en las noticias aparecidas en la prensa sobre novelescos 
hallazgos de negativos (niñera Vivian Maier, los de la Antártida o La 
maleta mexicana) nos inventamos nuestro propio hallazgo de copias 
positivas y lo denominamos “La maleta madrileña”, cuyo objetivo es 
mostrar de un golpe de vista la proliferación de fotógrafos. Cada “tira 
de positivos” es un portal y cada fotografía digitalizada un estudio foto-
gráfi co, de esta manera estábamos convencidas de que quedaría clara la 
frenética actividad fotográfi ca en esta plaza madrileña.

Parada 3 (elaboración Belén Palacios) 

Calle Alcalá nº 4: “Kâulak: un sportman fotógrafo”

Desde 1904 fecha en que se inauguró esta galería hasta mayo de 
1989 cualquier paseante que transitara por la calle de Alcalá, muy cerca 
de la Puerta del Sol, al pasar por el nº 4 podía leer un rótulo grabado en 
una placa de bronce que decía: “Kaûlak”.

Tras este rótulo se esconde Antonio Cánovas del Castillo, foto-
gráfo exquisito, fundador de una de las galerías más elegantes y de más 
larga trayectoria de la ciudad. Sobrino del político del mismo nombre 
artífi ce de la restauración de la monarquia borbónica.

Nuestro Antonio Cánovas era un polifacético artista que cultivó 
tantos géneros artísticos como seúdonimos por los que fue conocido 
(Vascano, Dalton Kâulak o Kàulak). Cosmopolita refi nado, hablaba 
francés e inglés, abogado de formación, diputado a cortes por Cieza 
(Murcia), estudió pintura con Carlos de Haes, publicó dos novelas, 
ejerció como crítico de arte, escribió sobre arboricultura y llegó a la 
fotografi a como al deporte, por afi ción. Su amateurismo le granjeó gran 
fama como retratista. Era tan numeroso y distinguido el público que 
quería ser retratado por Cánovas, que según la revista “Gran Vida”, no 
abrió la galería por afán de lucro sino para dar satisfacción a tantas y 
tantas personas que deseaban ser fotografi adas por él. 
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Figura 3. Estudio Kâulak. Foto J.M. Sánchez Vigil

Y no es de extrañar porque cada retrato era producto de un cuidado 
extremo y de un refi nado proceso artístico. Sus colaboradores más próxi-
mos eran relevantes artistas, el pintor retratista Isidro Gamonal codirigió la 
galería, el escenógrafo Amalio (que trabajaba en Broadway) diseñó forillos, 
Maumejean construyó las vidrieras... A todo lo anterior añadimos una su-
tileza: Kâulak era un gran maestro en el retoque fotográfi co. 

Fiel a su lema publicitario “La fotografía más cara de Madrid, pero 
también la predilecta del mundo elegante y aristocrático”, contó entre su 
clientela más asidua con Alfonso XIII y la reina Victoria Eugenia.

A partir de 1931, fecha de la muerte de Kaûlak, el estudio cam-
bia de manos, estalla la guerra civil... el resplandor de los buenos tiem-
pos va apagándose, resurge cierto fulgor durante los años cincuenta y 
parte de los sesenta con Jose María Ardizone, nieto de Kâulak al frente 
del negocio y fi nalmente en 1989 cierra. En ese mismo año la Biblioteca 
Nacional de España adquirió los negativos y positivos que sobrevivie-
ron a más de 80 años de actividad comercial.
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Parada 3 (elaboración Amparo Beguer)

Carrera de San Jerónimo, 16: “Antonio Calvache. Fotógrafo, noville-
ro, actor y director cinematográfi co”

Antonio Calvache nace en Córdoba en 1896. Su infancia trans-
curre en Jerez, donde su padre, el fotógrafo Diego Calvache Yañez, re-
gentaba un estudio de fotografía. En 1909 los Calvache –Diego, José y 
Antonio– alquilan la galería del nº 16 de la Carrera de San Jerónimo, 
edifi cio que fue bombardeado durante la Guerra Civil. En poco tiempo 
los hermanos Calvache se integran en el círculo profesional de la foto-
grafía. Por su gabinete pasaron muchos toreros importantes del mo-
mento, y muchos artistas en ciernes y consagrados. Diego, impulsor del 
negocio familiar, llegó incluso a mantener una tertulia con los intelec-
tuales de la época. Publica sus retratos de famosos en muchas revistas 
gráfi cas como Blanco y Negro, Mundo Gráfi co, Comedias y Comediantes 
y especialmente en La Esfera, donde dirige la sección “Éxitos teatrales”. 
José Calvache, “Walken”, abre su propia galería en la calle Sevilla núme-
ro 16, en 1917. Antonio, el más conocido de los Calvache, debutó como 
novillero en Yuncler (Toledo) en 1913. Al morir su hermano Diego, en 
1919, tuvo que dejar sus aspiraciones taurinas para hacerse cargo del 
estudio familiar, aunque siempre mantuvo una gran vinculación con el 
mundo de la tauromaquia.

Como fotógrafo, Antonio Calvache, alcanzó una tremenda po-
pularidad en el Madrid de los años 20. Retrató una amplia galería de 
personajes importantes de la sociedad española de la época: Alfonso 
XIII, Unamuno, Pérez Galdós, los hermanos Álvarez Quintero, Pastora 
Imperio, Raquel Meller, El Gallo, etc.

En 1923 Calvache fue llamado por la Casa Real, realizó una serie 
de fotografías de magnífi ca calidad, entre las que destaca un retrato de 
la reina Victoria Eugenia, que fue reproducido en los principales rota-
tivos y revistas de todo el país. A partir de ese momento en sus papeles 
de trabajo fi rma como “A. Calvache, retratista de SS. MM. y AA. RR.”, y 
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en sus montajes de entrega imprime en relieve la corona real. En 1924, 
en el Círculo de Bellas Artes de Madrid, se organizó una de sus más fa-
mosas exposiciones, donde mostró sus vistas de España al bromóleo, y 
retratos de personajes populares. Calvache desde siempre había sentido 
fascinación por el cine. En 1918 había actuado en un papel de novillero 
en la película La España Trágica y en 1925 en Currito de la Cruz, pro-
ducida por “Walken”. Crea la productora Numancia Film para rodar 
dos películas: La chica del gato (1926) y Vencedores de la Muerte (1927), 
ambas estrenadas en el Palacio de la Música.

Durante la Guerra Civil Calvache se afi lia a la Falange, llegando 
a ser jefe de la Sección de Cinematografía. Trabaja como reportero de 
guerra. En 1939 rueda Rutas de fuego y Derrumbamiento del ejército rojo, 
estrenadas también en el Palacio de la Música. Su último rodaje fue Boy, 
producida por CIFESA en 1940, que resultó un fracaso comercial.

Figura 4. Entrada al estudio Calvache, 1926. BNE
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Al término de la contienda Calvache, represaliado por haber 
retratado en su estudio al presidente de la República, Niceto Alcalá 
Zamora, se va a Tánger, donde en 1940 abre un nuevo estudio. En la 
década de 1950 Calvache dirige cinco galerías fotográfi cas: Tánger, Me-
lilla, Ceuta, Gibraltar y Madrid (Carrera de San Jerónimo, ahora en el 
número 18). 

A fi nales de la década de los sesenta regresa a Madrid, donde 
intenta instalarse nuevamente como fotógrafo profesional en la calle 
Atocha sin ningún éxito. Fallece el 31 de enero de 1984 a los 88 años en 
la más completa indigencia. 

El fondo fotográfi co de Calvache, de singularidad extraordina-
ria, adquirido en 2005 por la BNE, se compone de más de 3.400 positi-
vos, negativos en placas de vidrio y otros soportes, libros de registro y 
otros materiales diversos.

Parada 4 (elaboración Amparo Beguer)

Calle del Príncipe, 11: “Franzen. Fotógrafo de reyes y rey de los fotó-
grafos”

Christian Franzen y Nissen nació el 18 de diciembre de 1863 
en Dinamarca y murió el 17 de septiembre de 1923 en Madrid. Fue en 
esta ciudad donde en 1897 abrió una galería fotográfi ca en la calle del 
Príncipe 11. 

Franzen unía el dominio de la técnica con un gusto exquisito. 
Su estudio, que alcanzó gran prestigio entre la burguesía, fue punto de 
encuentro de intelectuales, políticos y aristócratas. Sus clientes, entre 
los que se encontraba la familia real, eran miembros de la alta sociedad, 
casas nobiliarias, burguesía, políticos, artistas y literatos.

El 7 de julio de 1899 fue nombrado proveedor ofi cial de la Real 
Casa por la reina regente Mª Cristina y autorizado a estampar el escudo 
real en sus fotografías. Franzen era conocido como “fotógrafo de reyes” 
a lo que él, en confi anza, añadía: “…y rey de los fotógrafos”.
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Franzen, trabajador infatigable, no se quedaba en su galería 
siempre abarrotada de clientes, salía a la calle en busca de reportajes, 
hacía ambulancias, retrataba la vida y costumbres del Madrid deci-
monónico. Su especialidad fue la fotografía de interiores y fotografía 
nocturna. Inventó un aparato con el cual se podía hacer fotografías en 
recintos cerrados a cualquier hora del día.

 

Figura 5. Alfonso XXIII y María Cristina. Foto Franzen, 1906. BNE: 17/177/19
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Colaboró con diversas publicaciones como La Ilustración Espa-
ñola y Americana, Nuevo Mundo, El arte del Teatro, Gran Vía y Blanco 
y Negro, desde su creación. En esta última publicación, en 1895, ilustra 
tres secciones:

1. “Estudios fi sonómicos”: retratos de un actor durante la re-
presentación de una obra en las diferentes poses que caracteri-
zaban su personaje o su actuación

2. “Madrid de noche”: Utiliza magnesio para realizar estas fo-
tografías. Recorre cafés, tertulias, teatros, salas de redacción y 
palacios de la aristocracia, en los que retrata, en su ambiente, 
a las personas que acuden habitualmente. Hacia 1899, con 
muchas de las imágenes de interiores aristocráticos, publica el 
libro Los salones de Madrid, con prosa de Monte-Cristo y pró-
logo de Emilia Pardo Bazán.

3. “Fotografías íntimas”: Ilustra los textos de Gabriel R. de Es-
paña con retratos, escenas y rincones populares

La mayor parte del archivo Franzen se conserva en RTVE. La 
BNE preserva parte de sus fotografías, en su mayoría de la familia real, 
fi rmadas por el fotógrafo que proceden del Registro de la Propiedad 
Intelectual.

Parada 4 (elaboración Amparo Beguer)

Calle del Príncipe, esquina Visitación: “Sin rival en retratos de 
niños”

Eusebio Juliá nace en 1830 y muere 1895 en Madrid. Juliá abre 
en 1855 su primer gabinete en la calle Visitación 1 con la ayuda econó-
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mica de la familia de su esposa, Sebastiana Vaca, que será su colabora-
dora. En abril de 1864 se traslada a un nuevo establecimiento, mucho 
más amplio y lujoso, en la calle Príncipe 27, abierto hasta 1881, fecha 
en la que traspasa el negocio. En 1870 abrió una sucursal en París, en el 
número 50 de la rue Faubourg Saint Denis.

 

Figura 6. Estudio Juliá de la calle Visitación 1, h. 1860

Lo que diferencia a la galería de Juliá de otras es la introduc-
ción del llamado método “relámpago” en los retratos que acortaba los 
tiempos de exposición y revelado. Este avance implica que el tiempo de 
posado de 1 minuto se reduce a una sexta parte. Una de las consecuen-
cias de este método es que favorece la naturalidad de los posados. La 
otra consecuencia de este sistema es que logra un mejor posado en la 
fotografía infantil, que incluye entre sus especialidades, de ahí su lema: 
“Sin rival en retratos de niños”, lo que contribuyó a que se convirtiera en 
uno de los gabinetes de retratos más reconocidos en Madrid. Juliá tam-
bién publicitará otras especialidades como la fotografía de animales (en 
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1857 recibe un encargo ofi cial para tomar fotografías de los animales 
premiados en la Exposición Agrícola de Madrid) y el iluminado de fo-
tografías. Durante muchos años los retratos fotográfi cos coloreados son 
los más estimados y caros. Juliá responde a esta demanda incorporando 
a su taller la pintura al óleo: sus pintores tanto coloreaban una fi gura a 
tamaño natural como realzaban un pequeño retrato.

Juliá recibe numerosos premios nacionales e internacionales en 
las exposiciones de París (1867 y 1878), de Zaragoza (1868), etc., men-
ciones que invaden las traseras de sus cartes de visite.

En 1862, con el nombre de Galería biográfi ca de españoles cé-
lebres, realiza una recopilación de retratos de personajes notables con 
sus correspondientes biografías, optando casi siempre por la imagen de 
busto oval, como hará en la edición de lujo del Almanaque de E. Juliá 
para 1873. Este Almanaque es otro de sus aciertos comerciales. Juliá 
encarga a escritores coetáneos de éxito un texto específi co para esta 
publicación e ilustra cada escrito con un retrato fotográfi co de su autor.
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FRANCESC CATALÀ-ROCA: UNA VISIÓN 
TURÍSTICA DE LAS BALEARES[1]

Catalina Aguiló Ribas 
Universidad de las Islas Baleares

Introducción. Objetivos y propuestas
El objetivo de esta comunicación es analizar la obra fotográfi ca 

que Francesc Català-Roca realizó en las Islas Baleares por diferentes 
motivos (encargos, guías turísticas, viajes personales) y su doble ver-
tiente, la primera como obra difusora de la imagen de las Baleares, que 
indudablemente, ha creado unos determinados iconos y la segunda 
como testimonio de los inicios del turismo de masas en nuestras islas 
a principios de los años cincuenta y de los sesenta. Para ello primero 
repasaremos brevemente la trayectoria de Francesc Català-Roca y el es-

[1] Esta comunicación se ha realizado en el marco del proyecto I+D La construc-
ción de una imagen turística a través de la fotografía. El caso de Baleares. (HAR2010-21691). 
Ministerio de economía y competitividad, Gobierno de España
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tado de su archivo, para, posteriormente, analizar dicha  doble vertiente 
a partir de la consulta directa de su archivo y de la bibliografía citada.

Francesc Català-Roca. Su trayectoria
Francesc Català-Roca (Valls, 1922 – Barcelona, 1998) era hijo de 

Pere Català-Pic, fotógrafo de la vanguardia fotográfi ca catalana anterior 
a la Guerra Civil española y hermano de Pere Català-Roca. Abrió su 
primer estudio en 1947 y se inició en la fotografía periodística, publi-
cando en diversos periódicos y revistas. 

Su trayectoria a partir de la fotografía periodística se especiali-
zó en una mirada directa a su entorno. Una mirada ligada a las ideas 
planteadas por fotógrafos como Cartier Bresson o Robert Doisneau. 
De hecho Català-Roca estructura el concepto de “el moment eloqüent” 
(el momento elocuente), versión personal de “el momento decisivo” 
de Cartier Bresson. La fotografía debe captar el momento, ese “instan-
te decisivo” o “elocuente” que explica el hecho concreto y su entorno. 
Cada fotografía tiene una signifi cación propia y no se puede repetir. El 
disparo, el encuadre son únicos. Una parte importante de su trabajo, 
por tanto, la dedica a la vida cotidiana, a captar a la gente en la calle, en 
su trabajo, los comercios, los bares, las fi estas y las tradiciones. 

Otra temática que ocupa gran parte de su obra es la fotografía 
de arquitectura donde desarrolló una mirada sobre el modernismo, por 
una parte, y la arquitectura contemporánea, por otra.
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Figura 1. Ibiza: “Negro y blanco el gran contraste de Ibiza”; 
“En cuanto llega el vapor se tiene esta hermosa vista[2] 

A fi nales de los años cuarenta recibió su primer encargo impor-
tante: ilustrar con sus fotografías diversas guías de viaje de diferentes 
localidades y regiones españolas. En sus memorias, Català-Roca cuen-
ta que su primer encargo fue fotografi ar la ciudad y la provincia de 
Cuenca, con textos de González Ruano, y comprarse una moto vespa 
para poder realizar las fotografías en los diferentes localizaciones. Este 
primer reportaje sirvió a Català-Roca, según sus palabras, del mejor 
aprendizaje profesional,[3] al que siguieron Cataluña, Baleares y Cana-
rias. Este hecho le llevó a moverse por toda España y en Baleares realizó 
las fotografías de la Guía publicada por Destino escrita por Josep Pla.

[2] Las ilustraciones de la comunicación han sido extraídas de la Guía de José Pla 
citada en la bibliografía

[3] Català-Roca, Francesc, 1995, p. 10
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Existe un cierto paralelismo entre las fotografías realizadas por 
encargo de esta editorial en Baleares y en las islas Canarias. Sobre estas 
últimas, se realizó una exposición que cristalizó en el catálogo El Tu-
rista interminable. Francesc Català-Roca y Nicolás Muller en Canarias, 
exposición cuyo comisario fue Carmelo Vega. [4]En los dos casos nos 
hallamos ante la doble vertiente de sus fotografías como difusión de 
una imagen icónica de los lugares fotografi ados de cara a la promoción 
turística y la documentación del turismo a partir de las imágenes rea-
lizadas por él.

A lo largo de toda su trayectoria, prácticamente hasta su muerte, 
Català-Roca fue fi el a su espíritu inquieto de mirada sensible, captando 
aquellos momentos que nos narran una pequeña historia.

El fondo fotográfi co Català-Roca
El legado fotográfi co de Francesc Català Roca pasó a sus hijos 

Martí y Andreu quienes lo conservaron, manteniéndolo ordenado y en 
perfecto estado. La gran magnitud del legado, con 200.000 negativos, 
17.000 hojas de contacto, cuadernos, publicaciones, revistas y proyec-
tos, y la importancia de la dar a conocer su obra exigían un nivel de 
conservación, catalogación y difusión difícilmente asumibles por sus 
herederos. En diciembre de 2007 se fi rmó un convenio para que el Co-
legio Ofi cial de Arquitectos de Catalunya gestionara el fondo fotográfi -
co Francesc Català-Roca.

De esta manera se conserva en el Archivo histórico del Colegio 
Ofi cial de Arquitectos de Catalunya (COAC), desde el que se ha abierto 
una web todavía en construcción, http://www.catala-roca.com/. 

[4] Islas Canarias, Conserjería de Cultura y Deportes, 2005
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Figura 2. Mallorca: “La muralla de mar forma un hermoso zócalo a la catedral”

Los investigadores que quieren acceder al archivo pueden con-
sultar las carpetas marrones, originales, donde el fotógrafo guardaba 
los contactos. Las carpetas están algo deterioradas y las hojas de contac-
tos se están curvando. A partir de estas hojas de contacto, realicé un in-
ventario junto a Xavier Rossell, miembro del grupo de investigación de 
nuestro proyecto, de las fotografías realizadas en Baleares, distribuidas 
por islas y a partir de este inventario, integrado en una base de datos, 
se han ido seleccionando aquellas fotografías que completan esta visión 
turística de las islas. En el inventario se establecieron aproximadamente 
el número de fotografías distribuidas por islas, unas 2120 de Mallorca, 
145 de Menorca, 596 de Ibiza y 33 de Formentera. De estas dos últimas 
islas, además, debemos contabilizar 19 fotografías dedicadas exclusiva-
mente a las Salinas. Las identifi caciones de lugares se han hecho a partir 
del conocimiento propio de los investigadores, pero también gracias a 
las anotaciones del fotógrafo.

Por otra parte, además de conocer la extensión y el contenido 
del fondo fotográfi co, los cuadernos de contactos nos dan mucha in-
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formación sobre la manera de trabajar del fotógrafo, modifi cando el 
encuadre de algunas fotografías, pocas, y eligiendo aquellos temas, pai-
sajes, escenas que más le llamaban la atención. Actualmente el fondo 
está en proceso de digitalización y, seguramente, se podrá consultar a 
través de la web citada anteriormente.

Una visión turística de Baleares
Para analizar esta visión turística de las islas, repasaremos las fo-

tografías que Catalá-Roca publicó en la Guía Mallorca, Menorca e Ibiza, 
de la serie Guías de España, editada por Destino en 1950. El texto de José 
Pla (Josep Pla) indica ya en el prólogo a la segunda edición, refi riéndose 
a los cambios entre ambas ediciones: “había ya una proyección turística 
sobre Mallorca e Ibiza, especialmente, de mucha calidad y de indudable 
importancia. El turismo tiene en Mallorca una tradición indudable y 

esta tradición contribuyó lenta-
mente a cambiar su fi sonomía 
en algunos aspectos (…) lo que 
ha modifi cado, en gran parte, el 
aspecto del litoral insular. (…) 
Esta edición pretende haber re-
cogido estos cambios, esta in-
mensa transformación, que el 
lector encontrará no solamente 
en el texto escrito, sino en la 
ilustración fotográfi ca”[5] .

Figura 3. Ibiza: “Los extranjeros de la 
ciudad de Ibiza no son turistas”

[5] Pla, José, Mallorca, Menorca e Ibiza, Barcelona, Destino, 1962,  pp.7-8
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A través de la consulta de esta guía podemos ver que las imágenes 
escogidas alternan la mirada icónica, aquella que identifi ca claramente 
los lugares más conocidos de las islas, con las imágenes cotidianas, de 
espacios y acciones menos conocidas, de las gentes, las tradiciones, más 
cercanas a la etnografía y aquellas que son testimonio de la llegada de 
los turistas y los cambios de imagen, a los que se refi ere Josep Pla. 

Si, entramos a analizar dichas imágenes por isla, vemos que en 
Mallorca el recorrido empieza por Palma i la imagen icónica de la cate-
dral refl ejada en la bahía, sus alrededores y la lonja. El paseo marítimo, 
forma parte de los nuevos espacios que ya indican un cambio, mien-
tras las casas señoriales, sus patios e interiores representan la tradición. 
El trayecto continúa por los lugares más emblemáticos como Vallde-
mossa, Deià, las playas, las montañas y pueblos del interior. En estas 
fotografías Català-Roca capta los paisajes y las localidades desde una 
mirada tradicional que combina con algunas instantáneas propias de 
su personal visión de “el momento elocuente” aquel que, en una sola 
instantánea, nos cuenta una pequeña historia.

La misma tendencia encontramos en Ibiza y Menorca. En la pri-
mera, sobre todo, hallamos las tradicionales imágenes del puerto de la 
ciudad con Dalt Vila al fondo, las callejuelas y sobre todo, los barcos 
en el puerto. Pero tal vez es en Ibiza donde las fotografías combinan 
más y mejor los aspectos tradicionales (las mujeres vestidas a la manera 
payesa) con los que representa el turismo (terrazas de bares repletas de 
turistas al lado de payesas que pasean por la ciudad). Muchas veces el 
fotógrafo capta la combinación de estas dos imágenes diferentes, desde 
una mirada tierna, irónica.
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Figura 4. Menorca: “Ferrerías es un pueblo pequeño y gracioso”; 
“Un tranquilo rincón de Ferrerías”

En Menorca, las fotografías refl ejan por una parte, la hegemo-
nía de Maó y Ciutadella, el interés por los yacimientos arqueológicos 
y las playas con los primeros turistas. El molino, como construcción 
tradicional, está presente en las fotografías de las tres islas, pero sobre 
todo, es en Menorca donde aparecen en más fotografías. Otro objetivo 
de la mirada de Català-Roca son las tradicionales fi estas de San Juan en 
Ciutadella, con los caballos y la aglomeración de gente a su alrededor.

En la guía de Pla aparecen también algunas fotografías de For-
mentera y pocas de Cabrera. En la primera los molinos, los trabajos 
en las salinas y algunas imágenes de arquitectura son los temas más 
tratados. En Cabrera, los vestigios arquitectónicos de carácter militar 
son los protagonistas de los comentarios de Pla y de las fotografías de 
Català-Roca.
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En general, la mirada, como ya hemos comentado, es de carác-
ter tradicional, pero es en los aspectos más cotidianos, en la concre-
ción de algunos objetos y detalles, done vemos la auténtica maestría 
del fotógrafo.

Una visión del turismo en las Baleares
El segundo aspecto a comentar en la obra de Català-Roca es su 

crónica de los albores del turismo de masas, su visión personal sobre las 
actitudes de los primeros turistas, las terrazas de los bares, los primeros 
hoteles, la transformación de áreas urbanas como el paseo marítimo de 
Palma, de las playas y zonas turísticas de las diferentes islas. Estas foto-
grafías tienen una función bien determinada en las palabras de Pla, cap-
tar la transformación que el turismo ha operado en las islas, los cambios 
producidos debido a esta expansión tanto en los paisajes, como en las 
calles de las ciudades, como en la actuación de sus habitantes. 

 

Figura 5. Mallorca: “En el paseo marítimo hay inmensos hoteles”; 
“La instalación principal de un hotel, aunque esté junto al mar, es la piscina”
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La combinación de terrazas de bares, comercios, transportes tradicio-
nales (tranvía de Sóller), usados por los turistas con otros aspectos más 
tradicionales: bailes populares, mujeres vestidas a la usanza payesa, la-
bores del campo son una constante en estas fotografías. Puede consta-
tarse cómo este segundo aspecto, el tradicional, acaba convirtiéndose 
en un reclamo para el turismo y, por tanto, las dos imágenes acaban in-
tegrándose unas en otras, mezclándose. De ello son un ejemplo las fo-
tografías de algunas calles de Palma, de Sóller y, sobre todo de la ciudad 
de Ibiza, con las payesas paseando junto a terrazas llenas de turistas.

Estas fotografías están íntimamente ligadas, evidentemente, a 
otras series realizadas por España por el fotógrafo, sobre todo con las 
que hizo para guías de Canarias y otras zonas igualmente dedicadas 
al turismo. Pero su mirada puede compararse también a la de otros 
fotógrafos que, con sus cámaras, dieron testimonio de los cambios liga-
dos al turismo como Xavier Miserachs, Paco Gómez, Oriol Maspons o 
como Nicolás Muller. Estos cuatro fotógrafos, entre otros muchos, rea-
lizaron fotografías en Baleares refl ejando aspectos tradicionales, cam-

bios estéticos ocasionados por 
el turismo y el choque de dos 
mundos, uno en auge otro, tal 
vez, en extinción.

Figura 6. Formentera: “Más formas extra-
ñas en Formentera: secadero de…¿¿??.
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Conclusiones
Basándonos en proyecto de investigación ya citado y a partir 

del cual hemos llevado a cabo esta comunicación, podemos concluir 
que a través de la mirada de los numerosos fotógrafos que visitaron las 
islas desde mediados del siglo XIX, se ha ido construyendo una imagen 
que ha sido determinante para darlas a conocer internacionalmente. Ya 
sea una mirada de tipo tradicional o bien de vanguardia, determinados 
objetos fotográfi cos, como la catedral de Palma, los pueblos de la sierra, 
Valldemossa, los puertos y playas del litoral, la constante lucha entre 
tradición y modernidad en la isla de Ibiza, la apacible quietud de Me-
norca y sus pueblos blancos, han estructurado una serie de iconos que 
no difi eren excesivamente entre una y otra.

Podemos decir que la obra fotográfi ca de Francesc Català-Roca 
se mueve entre estas dos miradas: la tradicional buscando aquellos en-
cuadres de la imagen icónica, referente cada vez más extendido y co-
nocido fuera de nuestras fronteras y la de vanguardia. En esta última 
es donde encontramos una visión más interesante, más personal, muy 
cercana al espíritu de Cartier Bresson y su instante decisivo. Su ten-
dencia a no manipular en exceso la imagen fotografi ada, pero eligien-
do desde un primer momento el encuadre más elocuente, utilizando 
uno de sus adjetivos preferidos. Su mirada puede relacionarse con la de 
otros fotógrafos que viajaron a las islas durante la década de los años 
cincuenta y sesenta del siglo XX y que, junto a él, han construido esa 
imagen más personal de las islas Baleares.

Bibliografía
AGUILÓ RIBAS, Catalina (2009). “Visions de Balears. Les mirades de Se-

ymour, Frank i Gómez”, en Estudis Baleàrics, 94-95, pp. 13-22

AGUILÓ RIBAS, C.; MULET GUTIÉRREZ, M.J. (2004). Guia d’arxius, 
col·leccions i fons fotogràfi cs i cinematogràfi cs de les Balears (1840-1967), Palma, Caixa 
d’Estalvis de Balears “Sa Nostra” 



Del artefacto mágico al pixel. Estudios de fotografía

478

CATALÀ-ROCA, Francesc (2010). Obras maestras, Madrid, La Fábrica, Fun-
dación Pedro Barrié de la Maza

- (1997). Del meu arxiu.[Catálogo de exposición], Barcelona, Generalitat de 
Catalunya, Museu d’Art Modern de Tarragona

- (1995). Impressions d’un fotògraf. Memòries, Barcelona, Edicions 62

DAVIES, M.; DERVILLE, P. (2000). Eivissa Ibiza. Cent anys de llum i ombra. 
Cien años de luz y sombra. Eivissa, El Faro

F. Català-Roca. Del meu arxiu. (1990). [Catálogo de exposición], Barcelona, 
Galería Maeght

Francesc Català-Roca (2004). Madrid, La Fábrica

Mirar Miró. El Joan Miró de Català-Roca (1993). [Catálogo de exposición], 
Barcelona, Fundació Caixa de Catalunya

PLA, J. (1950) Mallorca, Menorca e Ibiza. Barcelona, Destino

El Turista interminable. Francesc Català-Roca y Nicolás Muller en Canarias 
(2005). [Catálogo de exposición], Islas Canarias, Viceconsejería de Cultura y Deportes



479

LA FOTOGRAFÍA EN LAS REVISTAS 
DE MODA EN ESPAÑA. 

LA MODA ELEGANTE ILUSTRADA 
(1900-1924)
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Introducción
A partir de 1820 se produjo una difusión masiva de las revistas 

de moda, aunque ya existían  desde el siglo XVIII. Entre las obras es-
critas para mujeres en el siglo XIX destacaban las revistas femeninas y 
dentro de estas las de moda o las que contenían artículos sobre la moda 
del momento. París era el centro cultural y marcó las pautas en el vestir 
durante el siglo XIX, y continuó haciéndolo durante gran parte del XX.

El paso del grabado a la fotografía de moda se produjo en París 
a fi nales del siglo XIX, y se convirtió en un género creativo de pleno 
derecho. No fue hasta el siglo XX con el desarrollo de los tonos medios 
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cuando se empezó a incluir la fotografía en las revistas con asiduidad. 
En España, con el desarrollo del fotoperiodismo, la fotografía de moda 
surgió como una especialidad del mismo, que hasta ese momento había 
sido minoritaria. Blanco y Negro, La Esfera o Nuevo Mundo represen-
taban un nuevo tipo de revista de actualidad que recurrió a medios 
como los reporteros gráfi cos y la fotografía, de mayor impacto que los 
grabados, utilizándola como forma de difusión de la última moda en 
sus secciones monográfi cas.

A lo largo del tiempo la fotografía de moda ha evolucionado 
al igual que ha ocurrido con la moda de cada época, pasando de dar 
importancia a la modelo y el traje a convertirse en una nueva expre-
sión artística. Con este trabajo pretendemos proporcionar una visión 
general sobre la importancia de la fotografía de moda en las revistas 
especializadas y de manera específi ca en La Moda Elegante Ilustrada 
entre 1900 y 1924.

Sobre el estado de la cuestión se han publicado tesis como la 
de María Concepción Casajús Quirós Historia de la fotografía de moda 
(Aproximación estética a unas nuevas imágenes) donde se analiza la si-
tuación de la fotografía en relación con el arte, así como su valor do-
cumental. En cuanto a las fuentes, hemos consultado los catálogos en 
línea de la Biblioteca Francesca Bonnemaison, la Biblioteca Virtual de 
Prensa Histórica, la Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional y la 
Hemeroteca Municipal. El método empleado ha sido la consulta biblio-
gráfi ca, la revisión y análisis de los números de la revista en el período 
estudiado y por último se presentan las conclusiones a partir de la in-
formación obtenida.

La Moda Elegante. Datos históricos 
Esta revista se considera la más representativa y una de las más 

longevas de las publicadas durante el siglo XIX y el primer tercio del 
XX. Surgió en Cádiz en 1842 con el título de La Moda, y uno de sus 
directores más importante fue Abelardo de Carlos y Almansa, que fue 
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también su propietario desde 1849 hasta su muerte ocurrida en 1884. A 
partir de los primeros años sesenta del siglo XIX cambió el título por el 
de La Moda Elegante. En 1864, en la portada del Tomo del año XXIII de 
su publicación se indica “La Moda Elegante Ilustrada, periódico de las 
familias”. Ambos títulos se irán alternando.

La Moda Elegante tenía como público objetivo a mujeres de cla-
se media-alta, por lo que desde el principio se dio mucha importancia a 
su diseño y contenido, que irá variando durante sus 85 años de vida, sin 
que supusiera una gran ruptura con el diseño original. 

En sus comienzos se compuso de 4 páginas de texto tamaño fo-
lio, que fueron aumentando progresivamente a partir de la década de 
los sesenta a 8 páginas, incorporando grabados; posteriormente pasó a 
13 páginas hasta alcanzar, en 1924, las 36 páginas incluyendo las ilus-
traciones a color fi nales y varios patrones. Fue una publicación profusa-
mente ilustrada con grabados en blanco y negro dedicados a vestuario, 
peluquería, labores y mobiliario, que ampliaba con textos explicativos. 
Contenía asimismo artículos sobre ciudades y monumentos, biografías, 
medicina e instrucción para jóvenes, folletines, cuentos, pasatiempos 
(dameros, ajedrez, jeroglífi cos, etc.) y textos en verso, así como traduc-
ciones de revistas de modas de París y crónicas de los salones de moda. 
También incluyó anuncios, cosméticos, etc. El color lo aportaba el fi gu-
rín que acompañaba a la revista en la última página, fi el reproducción 
de su homónima francesa. Aunque en menor número, la revista incluía 
en algunos números fi gurines para niños y niñas y ropa masculina.

La revista tenía cuatro ediciones diferentes dependiendo del pú-
blico al que iba dirigida, por lo que los contenidos, el diseño y la estruc-
tura podían variar.

Hasta 1861 no se emplearon grabados por lo que “los recursos 
de diseño utilizados eran diferentes elementos tipográfi cos empleados 
como elementos de ordenación, es decir, fi letes, plecas u orlas, además 
de emplear distintas familias, cuerpos y estilos tipográfi cos en los titu-
lares” (González Díez; Pérez Cuadrado, 2009: 61). Los grabados e ilus-
traciones en la portada continuaron hasta su desaparición, cobrando 
cada vez más relevancia frente al texto.
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Entre 1875 y 1881, debajo del título se indicaba lo siguiente: 
“Que contiene los últimos fi gurines iluminados de las modas de Paris, 
patrones de tamaño natural, modelos de trabajos a la aguja, crochet, 
tapicerías en colores, novelas, crónicas, bellas artes, música, etc., etc.”. 
Las secciones eran más o menos fi jas, siendo las crónicas de moda una 
sección habitual de la revista. 

No disponía de un cuadro de redacción, y por lo tanto no po-
demos conocer a sus colaboradores de forma directa en cada ejemplar, 
puesto que fueron muchos y algunos fi rmaban con pseudónimo y po-
dían cambiar el nombre en su artículo. Algunos de los colaboradores 
tenían una sección fi ja, como la Vizcondesa de Castelfi do, que fi rmaba 
todas sus crónicas como V. Castefi ldo o V. de Castefi ldo. Colaboraron 
también: Francisco Flores Arenas, que fue su primer director; Antonio 
de Valbuena; el escritor y periodista madrileño Ramón de Navarrete, 
iniciador de las crónicas del mundo elegante; Antonio F. Grilo; Alejan-
dro Larrubiera y Crespo, que cultivó la novela y el cuento; la escrito-
ra jienense Patrocinio de Biedma; el escritor y político Antonio López 
Muñoz; los escritores vascos Vicente de Arana  y Antonio Trueba; la 
conservadora Pilar de Sinués; el poeta murciano José Selgás, que pu-
blicó su poema La cuna vacía en 1875, y la poeta madrileña Cándida 
Jiménez Cazorla que colaboró en ella a principios del siglo XX.

Casi todas las secciones de la revista aparecen bellamente es-
tampadas. A partir de 1890 se observa una mejora en la calidad de los 
grabados y un aumento del  número. La evolución de la moda (ropa, 
peinados, accesorios…) queda patente en las ilustraciones. Se empiezan 
a introducir cambios a principios del siglo XX, y cada traje va acom-
pañado de un dibujo de la espalda o el delantero, dependiendo de la 
perspectiva del dibujo, para ayudar a su interpretación. El trazo era más 
suelto y estilizado. Continuó imprimiéndose en tinta negra, excepto los 
fi gurines copiados de la versión francesa, que iban a color. A fi nales de 
1916, en el suplemento, las ilustraciones estaban impresas en tinta roja. 
En 1918 el fi gurín ilustrado, que continuaba siendo a página completa, 
estaba impreso en tinta azul. 

Puesto que el modelo de publicación (incluida La Ilustración 
Americana y Española) al que aspiraba Abelardo de Carlos otorgaba 
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gran importancia a las ilustraciones, contrató a buen número de dibu-
jantes, encargados de cubrir las noticias de actualidad. El responsable 
del diseño de la publicación fue Bernardo Rico y contó con prestigiosos 
grabadores y dibujantes como Tomás Carlos Capuz, Valeriano Domín-
guez Bécquer, Daniel Perea, José Luis Pellicer, Francisco Ortego, Tomás 
Padró y Juan Comba (también fotógrafo). 

La fotografía en las revistas de moda
La historia de la fotografía se inicia en el siglo XIX, pero no es 

hasta las dos últimas décadas del siglo que se empieza a utilizar para re-
tratar la vestimenta y por ende la moda. Fue necesario perfeccionar las 
técnicas fotográfi cas del momento: daguerrotipia[1] y calotipia[2], para 
que se pudieran retratar  facciones y detalles. En un principio fue difícil 
separar la fotografía de moda de los retratos debido a que las únicas 
personas con capacidad de hacérselos tenían un poder adquisitivo alto 
y por ello podían comprar trajes a la moda. Los dibujantes de fi gurines 
del siglo XIX, que trazaban trajes que realmente existían (no los diseña-
ban), fueron los encargados de establecer el código gráfi co del fi gurinis-
mo y asentarlo (Pena, 2001). Se puede decir que antes de la irrupción de 
la fotografía de moda los dibujantes dominaban este territorio.

En La Ilustración Española y Americana del 8 de mayo de 1875[3], 
ya se explicaba el procedimiento que seguían los dibujantes de la época 
en las revistas ilustradas generalistas: “... los interesantes dibujos... to-
mados del natural, y trasladados con todos sus detalles a la madera por 
medio de procedimientos fotográfi cos”. Se puede deducir que a pesar 

[1] “Arte de fijar en chapas metálicas, convenientemente preparadas, las imágenes 
recogidas en cámara oscura”. Fuente: RAE

[2] Procedimiento para sacar pruebas fotográficas, empleando un papel sensible que 
da imágenes de color de sepia o violado”. Fuente: RAE

[3] La Ilustración Española y Americana, 8 de mayo de 1875, p.283. 
Disponible en: http://descargas.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObr
as/12509437545699384654435/205017_003.pdf  [Consulta: 09/03/2014]
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de que aún no era generalizada la inclusión de imágenes en las publi-
caciones debido en muchos casos al alto coste, se utilizaban como ins-
piración para describir la realidad del momento: Según indica Sánchez 
Vigil (2008: 13) “Antes del desarrollo del fotograbado en la década de 
1880, técnica que permitió la reproducción de la fotografía en la prensa, 
las ilustraciones eran dibujos y/o grabados, y el hecho comunicativo 
estaba mediatizado por los dibujantes y los grabadores que, en su papel 
de intermediarios, interpretaban las escenas, los retratos o los paisajes”. 
Pese a la simplicidad del grabado en relación a la fotografía, éste era 
capaz de transmitir la sufi ciente información para poder reproducir un 
traje real. Una de las revistas ilustradas de moda en España que dio más 
relevancia a los grabados fue La Moda Elegante, publicada entre 1842 
y 1927.

Entre 1840 y 1880 aproximadamente, se dieron las condiciones 
técnicas y sociales adecuadas que propiciaron la aparición y el mante-
nimiento de un «arte menor», que involucró a dibujantes y grabadores: 
la ilustración de noticias en revistas de actualidad, entre ellas las dedi-
cadas a la moda. Los grabados de revistas revelaban las últimas tenden-
cias sociales, los acontecimientos del momento, las actitudes, las ideas y 
el escenario de un país. María Cruz Seoane (1983: 308) indica que “las 
revistas ilustradas experimentan una extraordinaria transformación en 
los últimos años del siglo XIX, con la incorporación del grabado en 
color y el reportaje fotográfi co”. [4] 

Las dos últimas décadas del siglo fueron claves para el desarro-
llo del fotograbado, un método de reproducción de imágenes en base 
a la fragmentación de éstas en minúsculos puntos que, observados a la 
distancia normal de lectura, dan sensación de tono continuo, como en 
las fotografías.

Como ya hemos indicado, la fotografía de moda fue creada en 
París a fi nales del siglo XIX, convirtiéndose desde entonces en un gé-
nero creativo independiente. La burguesía utilizaba este medio como 

[4] Pedro Pérez Cuadrado cita  a Mari Cruz Seoane en el blog Visualmente. [Con-
sulta: 20/03/2014]
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signo de distinción, retratándose con trajes a la última moda. Como 
ejemplo tenemos a la Condesa de Castiglione (1937-1899)  (Figura 1) 
que gustaba de ser retratada con sus mejores trajes. El barón Adolph de 
Meyer es considerado el primer fotógrafo ofi cial de moda (Figura 2) de 
la historia de principios del siglo XX. Según Fabienne Falluel, restau-
radora del Museo Galliera de París dedicado a la moda con Meyer “la 
fotografía de moda pasó a ser documental, promocional y artística”.[5] 

La imagen de moda evolucionó hasta incluirse en la categoría de 
arte. Se trata por tanto de un fenómeno que va más allá de la industria 
de la moda per se. El gran maestro Yves Saint Laurent diría sobre la fo-
tografía de moda: “La fotografía de moda es la chispa viva y sofi sticada 
de un determinado momento en el tiempo, congelada para siempre”. 
Gracias a la fotografía el lector o lectora era capaz de interpretar de for-
ma más personal la información de la imagen publicada, puesto que el 
grabado, al fi n y al cabo, constituía una visión subjetiva del artista que 
lo plasmaba. 

En España, introducida la fotografía dentro de la prensa, apare-
cieron anuncios de artículos fotográfi cos y de fotógrafos del momento 
como en la revista Elegancias, donde se anunciaba el famoso fotógrafo 
Alonso en su estudio de la calle Fuencarral de Madrid, así como imá-
genes para los propios productos. Fuera de España, Les Modes [6] (1901-
1937), fue una de las primeras revistas que publicó una gran cantidad 
de fotografías de paisajes, decoración y moda (la agencia Reutlinger 
fi rmaba las imágenes), que posteriormente infl uiría en las publicacio-
nes españolas. 

 

[5] Historia de la Fotografía: Fotografía de Moda”. www.youtube.com/
watch?v=1yhRIvXRIwo. [Consulta: 12/03/2014]

[6] Se pueden consultar los números disponibles en el Catálogo de la Biblioteca 
Nacional de Francia: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/cb32817646w/date1901.
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Figura 1. Condesa de Castiglione (1867). Fotografía de Pierre-Louis 
Pierson. Fuente: Vintage Photos. http://historyinphotos.blogspot.

com.es/2013/04/pierre-louis-pierson.html.

 
Figura 2. Fotografías del barón Adolph de 
Meyer. Fuente: Viste la calle. Disponible 
en:http://www.vistelacalle.com/60461/ba-
ron-adolph-de-meyer-el-primer-fotografo-
de-moda.
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La fotografía en La Moda Elegante Ilustrada
Como una de las revistas de moda españolas más representa-

tivas, La Moda Elegante (se puede considerar el Vogue español de la 
época) utilizó la fuerza de las imágenes para ilustrar y acompañar los 
textos, que hasta entonces se había realizado solamente con grabados. 
Estos no desaparecieron de la publicación sino que fueron evolucio-
nando en su estilo al igual que la moda.

La inclusión de fotografías no se realizó hasta enero de 1900, 
y el grabado continuó siendo la “estrella”. Al igual que ocurría con los 
grabados que eran copias de los que se publicaban en París, las foto-
grafías fueron en un principio reproducciones propiedad de talleres de 
fotógrafos de otros países, entre los que se encontraba, por supuesto, 
Francia. La primera reproducción de una fotografía ocupaba la parte 
central de una biografía realizada por Alejandro Larrubiera y Crespo 
sobre Carmen Romero Rubio de Díaz (Figura 3), esposa del general 
don Porfi rio Díaz, presidente de la República Mexicana, que según se 
indica en el pie de foto: “De fotografía de los Sres. Torres, remitida por 
nuestros agentes generales en México, Sres. Herrero Hermanos”. Al pa-
recer Carmen Romero era de gustos refi nados y enseñó al General Díaz 
a comportarse en sociedad. No es extraño que se recibieran y publi-
caran grabados de imágenes tomadas en México puesto que la revis-
ta se distribuyó en ese país con gran éxito al igual que La Ilustración 
Americana y Española (que también pertenecía al director de La Moda 
Elegante) donde aparece el mismo grabado en 1897. 

Los grabados que reproducían fotografías fueron habituales en 
la revista pudiéndose encontrar no sólo de personas ilustres sino de 
trajes, peinados, etc. (La Moda Elegante, 30 de enero de 1901).

En el suplemento publicado el 30 de diciembre de 1903 aparece 
una imagen con una modelo de la casa Panem de Paris, realizada por 
Boissonnas & Taponier, cuyo taller se encontraba en el número 12 de 
la rue de la Paix en Paris. En años posteriores seguirán apareciendo 
fotografías de este taller. En el índice del Tomo de 1908, Año LXVII de 
su publicación, se indica en la sección Vistas, retratos y notas de arte: 
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“Retrato de H. M. la Reina de Portugal doña Amelia de Orleans, núm. 
6 (Suplemento)”, sin referencia al fotógrafo.

Figura 3. Carmen Romero Rubio de Díaz. La Moda Elegante, 
14 de enero de 1900. Fuente: Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de España.

A principios del siglo XX la proporción de fotos era aproxima-
damente de un 5% en comparación con la gran cantidad de grabados 
que aparecían en un número. Si tomamos como ejemplo el nº 40 del 30 
de octubre de 1909, compuesto por 24 páginas, se pueden contar hasta 
79 ilustraciones frente a 14 fotografías, es decir el 17,73%. Las fotogra-
fías aparecen en el suplemento de la edición de lujo.

En el Índice General del Tomo LXXI, correspondiente al año 
1910, aparece un listado de retratos con sus páginas correspondientes, 
pero no se indica el nombre del fotógrafo. En diciembre de 1910, en 
el suplemento de la edición de lujo, en el pie de foto donde aparecían 
varios trajes se incluyó junto con el nombre de la agencia de modelos 
Diemer el del fotógrafo Félix. En el suplemento del primer número de 
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6 de enero de 1912, junto al nombre del fotógrafo Manuel, se indica el 
de la modelo de la foto. No obstante, la proporción entre fotografías e 
ilustraciones no varió. El 20 de enero de 1922, cuando la dirección de 
la empresa había pasado a Navascués, apareció la primera fotografía en 
portada, el retrato de su alteza real la princesa Pilar de Baviera, gran afi -
cionada a la fotografía, fi rmada por A. Prast. Se publicó virada al sepia 
y ocupaba tres cuartas partes de la portada.

En el suplemento, además de fotografías de modelos, también 
se publicaron de labores, mobiliario, fotografías insertadas en los anun-
cios y personalidades como las realizadas por Christian Franzen, el da-
nés afi ncado en Madrid. En el ejemplar de 1910 aparece en el pie de foto 
el fotógrafo Félix. Otro autor fue Manuel, como H. Manuel o Henri Ma-
nuel: Hugelmann. Es uno de los que más aparece en la revista junto con 
Félix, Austin, o H. M. Talma, que también llevaron asociados el nombre 
de la agencia Hugelmann. En 1916 apareció la primera fotografía vira-
da al sepia, fi rmada por H. Manuel: Hugelmann. En 1922, cuando la 
dirección de la empresa había pasado a Navascués, aparece en portada 
el retrato de la princesa Pilar de Baviera mencionada anteriormente. 
Durante los últimos años de la revista aparecieron fotografías sobre es-
pectáculos y viajes fi rmadas por Bertizarana y Pío.

Los fotógrafos

A continuación se presenta una breve biografía de los fotógrafos 
más importantes que colaboraron en La Moda Elegante:

BOISSONAS, FRÉDÉRIC (1848-1946)
Suizo, hijo de una familia de fotógrafos genoveses. En 1887 se 

convirtió en miembro de la Sociedad Genovesa de Fotografía. Tuvo su 
propio atelier que heredaron sus hijos continuando su actividad. 
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FRANZEN Y NISSEN, CHRISTIAN (1864-1923)
Nació en Dinamarca y desarrolló su labor fotográfi ca en Madrid. 

Fue uno de los fotógrafos preferidos de la Familia Real y de la aristocra-
cia. Son famosos sus retratos del rey Alfonso XIII y su esposa la reina 
Victoria Eugenia, y de la regente María Cristina de Habsburgo-Lorena. 

Tenía su estudio en la calle Príncipe, 11 de Madrid. Colaboró 
con la revista Blanco y Negro donde ilustra tres de sus secciones: “Estu-
dios fi sonómicos”, “Madrid de Noche” y “Fotografías íntimas”. Su labor 
fotográfi ca se desarrolló también dentro de los salones de la aristocracia 
madrileña donde se reunían las fi guras más importantes de la sociedad 
económica y cultural. 

Realizó las ilustraciones del libro Salones de Madrid. Su obra 
como retratista incluyó a periodistas, a políticos como Sagasta, a es-
critores como Concha Espina y Emilia Pardo Bazán y a pintores como 
Sorolla a quien retrató en su estudio madrileño.

HUGELMANN 
Agencia de prensa que publicó en los dos bandos en la Primera 

Guerra Mundial. Sus fotos fueron solicitadas por las principales publi-
caciones del momento como La Esfera, Mundo Gráfi co, ABC, etc. Fotó-
grafos como Henri Manuel llevaban asociado su nombre a esta agencia.

MANUEL, HENRI (1874-1947)
Francés especializado en retrato y moda. Por su galería pasaron 

las principales actrices del primer tercio del siglo XX. En 1900, Manuel 
abrió un estudio fotográfi co en París con su hermano Gastón, que se es-
pecializó en el retrato fotográfi co. En 1910 el estudio Manuel comenzó 
a ofrecer un servicio comercial para agencias de noticias para los fotó-
grafos conocidos como “l’Agence universelle de reportaje Manuel Hen-
ri”. Su fi rma aparece en las principales revistas europeas de contenido 
cultural y en las secciones de moda de las publicaciones de información 
general, entre ellas La Moda Elegante Ilustrada y Blanco y Negro. Su 
estudio fotográfi co se convirtió en el más importante de París. En 1925, 
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los hermanos se mudaron al 27 de la rue du Faubourg Montmartre, 
donde ampliaron sus negocios en fotografía de moda trabajando para 
Chanel, Patou, Poiret y Lanvin. En 1941 el estudio había producido 
más de un millón de imágenes, que se distribuyen entre las fotografías 
de moda, agencias de noticias, fotografías personales, retratos y otras 
imágenes. El estudio se cerró durante la Segunda Guerra Mundial y la 
mayoría de las placas fotográfi cas fueron destruidas.

ALONSO BARTOLOMÉ, JOSÉ PÍO (1884-1937)
Reportero de gran popularidad en el primer tercio del siglo XX. 

Tuvo estudio en el número 19 de la calle de la Cruz, y como periodista 
gráfi co fi rmó primero como Pío y luego como Píortiz tras fundar la 
agencia de ese nombre con  Félix Ortiz Perelló, cuya sede estuvo en el 
número 15 de la calle de la Cruz en Madrid. Fue miembro de la Unión 
de Informadores Gráfi cos de Madrid, entidad de la que llevó la placa 
nº 12. Como agencia Píortiz publicó en toda la prensa de prestigio, en 
especial en los diarios La Nación y Madrid, y fue colaborador de la 
mayoría de los periódicos de provincia. Su trabajo fue documental, con 
presencia en los actos sociales y políticos. Durante la guerra civil facili-
taron imágenes de la mayoría de los frentes, publicadas en la prensa de 
mayor difusión (Mundo Gráfi co, ABC, Ahora, Estampa y Crónica). En 
el semanario Crónica fi rmó treinta reportajes antes de fallecer en 1937.

TAPONIER, ANDRÉ (1869-1930)
Francés especializado en retratar a celebridades de la época. 

Estuvo en activo entre 1895 y 1930. Aprendió fotografía con Frédéric 
Boissonnas con el que se asoció posteriormente.

Conclusiones
Por lo anterior se deduce que cuando se publicaron las primeras 

fotografías, los fotógrafos, al igual que los ilustradores, no aparecían en 
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el pie de foto, y si aparecían correspondían a reproducciones de foto-
grafías realizadas por autores de otros países como Francia. 

La imagen implicaba una lectura visual, un apoyo a los textos 
que la acompañaban y, en defi nitiva, un medio ideal para las mujeres 
burguesas que no eran consideradas lectoras potenciales. Hay que tener 
en cuenta que hasta el primer tercio del siglo XX la fi nalidad de estas 
publicaciones era instruir a la mujer.

Se puede afi rmar que los fi gurines fueron los  auténticos prece-
dentes de la fotografía de moda, y, a su vez, ésta ayudó a la evolución de 
la ilustración en la prensa. A fi nales del siglo XIX, cuando se mejoraron 
los medios técnicos y económicos de producción, la imagen gráfi ca se 
pudo incluir en las publicaciones españolas.  

El diseño de La Moda Elegante, en su presentación, evidencia la 
pretensión de dar prioridad a la imagen frente a los textos. 

En defi nitiva, el estudio de las fotografías de esta revista ha per-
mitido conocer a los principales fotógrafos de la época, información 
que sirve para completar y ampliar los estudios sobre estas materias en 
periodismo, como también las obras de cada uno de los autores.  
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LA FOTOGRAFÍA EN LOS ARCHIVOS 
PERSONALES DE CIENTÍFICOS. 

EL LEGADO DEL GEÓLOGO 
BARTOMEU DARDER PERICÀS

Francesc Bonnín Salamanca 
Arxiu del So i de la Imatge. Consell de Mallorca

Introducción
El legado del geólogo Bartomeu Darder Pericàs (Palma, 1894 - 

Tarragona, 1944) fue donado en el año 2007 a la Comunidad Autónoma 
de las Islas Baleares. El archivo lo componen un fondo fotográfi co de 
producción propia, cuadernos de campo, mapas, separatas, una sección 
bibliográfi ca, y otros documentos. El fondo documenta la actividad 
científi ca del productor en los campos de la geología y la hidrología. 

Un equipo pluridisciplinar al servicio de la Dirección Gene-
ral de Universidades, Investigación y Transferencia del Conocimiento 
(DGURTWD) del Gobierno de las Islas Baleares ha llevado a cabo la 
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sistematización del fondo mediante un plan de gestión, preservación 
y difusión del mismo. El fondo fotográfi co incluido en este archivo ha 
precisado un tratamiento específi co por la naturaleza singular de este 
tipo de documentos. Para la catalogación de las fotografías ha sido fun-
damental tratar el legado en su conjunto, entrever su orden y organiza-
ción originales y analizar el resto de documentos.

El patrimonio documental y 
los archivos personales de científi cos

La actividad científi ca e investigadora utiliza y genera un gran 
volumen de información para desarrollar su actividad, lo que la con-
vierte en una importante productora de patrimonio documental. Este 
tipo de patrimonio se produce bajo el paraguas de los entes públicos y 
privados dedicados a la investigación así como fruto del trabajo de los 
científi cos a título personal. 

Los fondos documentales de procedencia científi ca pueden es-
tar constituidos por dos tipos de documentación. Los generados por la 
obligada parte administrativa que acompaña toda institución, centro o 
proyecto científi co, y los documentos donde los investigadores hacen 
sus anotaciones, recogen los resultados de sus observaciones o esbozan 
las líneas de lo que investigan.  Estos últimos, los archivos personales 
de científi cos contienen documentos textuales y/o gráfi cos, y materia-
les relacionados con el desarrollo, la enseñanza o la divulgación de la 
ciencia. Lo forman cuadernos de laboratorio o de campo, fotografías, 
diarios, borradores de publicaciones, notas y apuntes manuscritos, co-
rrespondencia, documentos gráfi cos (mapas, planos, etc.), material so-
noro o audiovisual y documentos administrativos.

Los fondos documentales de los investigadores son el testigo de 
la actividad específi ca que desarrollaron, refl ejan la trayectoria y la evo-
lución de sus investigaciones, la repercusión e infl uencias de sus traba-
jos y sus descubrimientos. La preservación de este tipo de archivos los 
convierte en la fuente más importante para el estudio de la historia de 
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la ciencia, así como en una de las fuentes de la memoria para conocer la 
cultura y la sociedad donde se produjeron.

Figura 1. Negativo estereoscópico de B. Darder.  Llegat BDP-CAIB

El patrimonio documental científi co vinculado al propio fun-
cionamiento de las instituciones responsables suele estar gestionado 
por las mismas entidades o por los archivos que les corresponden. En 
cambio, los fondos que contienen el material de trabajo de los mismos 
investigadores, habitualmente archivos personales, corren el riesgo de 
extraviarse y desaparecer, por lo que necesitan apoyo público o privado 
que garantice su preservación y haga posible su conocimiento[1].

La sensibilidad hacia este patrimonio documental de proceden-
cia científi ca ha ido en aumento en las últimas décadas. Esto ha su-
puesto que desde centros de investigación, universidades, archivos y 
también museos, se preste más atención y se dediquen más recursos a 
la conservación y difusión de este tipo de bienes. Donde encontramos 
más ejemplos de gestión y divulgación de este tipo de legados es en los 
países de más tradición científi ca: Reino Unido, Francia, Alemania, Es-
tados Unidos, y los países nórdicos, aunque tampoco podemos obviar 

[1]  Ver la publicación digital de 2003 de la Biblioteca General de Humanidades 
del CSIC, La importancia de un patrimonio documental: los archivos científicos, de María del 
Carmen Pérez-Montes Salmerón (directora) i Mar Caso Neira. http://digital.csic.es/han-
dle/10261/2957
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las experiencias en nuestro país, donde hay más historia científi ca, con 
el patrimonio que ello implica, de la que se da por supuesta.

Figura 2. Grupo de asistentes a la excursión del XIV Congreso Geológico 
Internacional. Autor desconocido, Mallorca.1926. Llegat BDP-CAIB. 

El legado del geólogo Bartomeu Darder Pericàs
Bartomeu Darder Pericàs (Palma, 1894 - Tarragona, 1944) fue 

uno de los científi cos mallorquines más destacados y con más proyec-
ción internacional de la primera mitad del siglo XX. Desde las discipli-
nas de la geología y la hidrología, se dedicó sin descanso a la investiga-
ción, a la docencia y a la divulgación. Referente científi co y humano en 
la sociedad mallorquina de la época, fue el causante de un avance sus-
tantivo en el conocimiento geológico de la isla y el levante peninsular, y 
su difusión en el ámbito europeo. Tolerante, moderado y humanista, es 
recordado también para profesar un gran aprecio a su tierra, así como a 
la cultura y lengua propias. 
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La colaboración con el geólogo francés Paul Fallot durante los 
años 10 y los primeros 20 del siglo XX, le permitió entrar en contacto 
con las teorías geológicas más innovadoras del momento. Aplicó las 
nuevas tendencias europeas en geología estructural a sus investigacio-
nes y trabajos de campo, de donde salieron un buen número de artícu-
los y publicaciones que lo introdujeron en el debate geológico español y 
europeo. Pero fue su colaboración en la organización del XIV Congreso 
Geológico Internacional de 1926 en Madrid que incluyó la Excursión 
C-5 a la isla de Mallorca, lo que le otorgó proyección internacional y 
el reconocimiento de sus colegas. Otra vertiente de su investigación 
fueron las aguas subterráneas. Realizó informes geológicos por todo 
el país, acumuló información y conocimientos, lo que le llevo a pre-
ocuparse por las carencias en el abastecimiento de agua de las pobla-
ciones y el riego de los campos de cultivo. De aquí salió una de las vías 
de investigación que le reportó más eco mediático, reconocimiento y 
polémica a escala internacional. El geólogo mallorquín investigó con 
métodos científi cos, a pesar de su escepticismo inicial, el fenómeno de 
los zahorís y la varilla o péndulo como herramientas de prospección de 
aguas. Los resultados fueran muy discutidos y rebatidos, pero después 
de aplicar diferentes patrones y modelos matemáticos, Darder estuvo 
convencido que era posible la constatación científi ca del fenómeno.

Un fondo documental y fotográfi co
El legado documental de Bartomeu Darder Pericàs (Llegat BDP-

CAIB) fue cedido desinteresadamente a la Comunidad Autónoma de 
las Islas Baleares en 2007 por su hijo Josep Darder Seguí, también geó-
logo y hidrólogo. Este archivo personal fue entregado a la actual Direc-
ción general de Universidades, Investigación y Transferencia del Co-
nocimiento, que actualmente pertenece a la Consejería de Educación, 
Cultura y Universidades del Gobierno Balear. 

El legado lo forman un fondo documental de documentos tex-
tuales i cartográfi cos, un fondo fotográfi co que incluye fotografía cien-
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tífi ca y fotografía familiar, y un fondo bibliográfi co de libros y revistas[2].
El apartado documental contiene 1283 separatas en 40 archi-

vadores, 9345 cartas en 21 archivadores, 14 cuadernos de campo, 200 
(aprox.) documentos personales en carpetas, 132 mapas, todos ellos en 
soporte de papel y cartón. El fondo fotográfi co alberga 1700 unidades. 
1586 son placas de vidrio, de las cuales 1067 son negativos y 520 po-
sitivos, a los que hay que sumar 112 positivos sobre papel. La sección 
bibliográfi ca la forman 325 libros y 3946 revistas. El estado de conser-
vación en el que se entregaron los diversos materiales se puede consi-
derar, en líneas generales, bueno. 

El fondo fotográfi co, formado por materiales inestables y frági-
les, nos ha llegado en unas condiciones de conservación relativamente 
aceptables. Está compuesto mayoritariamente por placas de vidrio alo-
jadas en cajas de cartón, las cuales son a menudo las mismas cajas ori-
ginales del fabricante del material fotográfi co. Portan una breve leyenda 
manuscrita donde se indica una localización geográfi ca o temática. En 
algunos casos, el contenido de las cajas no se corresponde con la anota-
ción, probablemente por manipulaciones posteriores.

Las placas de vidrio son gelatinobromuros y presentan pato-
logías propias de estos dispositivos: oxidaciones, desprendimientos 
de emulsión, hongos, roturas del vidrio, etc. El pequeño conjunto de 
positivos en papel lo forman gelatinas de plata, generalmente en buen 
estado. Es muy probable que se perdieran una cantidad considerable de 
fotografías, bien por la fragilidad de las mismas placas de vidrio, por 
cambios de ubicación y traslados, o por las consecuencias del trágico 
episodio de la guerra civil sobre la vida laboral y personal de Bartomeu 
Darder. El vaciado de sus publicaciones nos ha mostrado una gran can-
tidad de fotografías fi rmadas por el geólogo que no se encuentran en 
el fondo fotográfi co conservado. A pesar de las vicisitudes de más de 
setenta años de existencia, el orden y el hecho de que no se disgregara 

[2] En la descripción del Fondo BDP se ha utilizado la terminología que recomienda 
la norma ISAD(G) y se han denominado secciones y series a las diferentes partes en las que 
se organiza el legado en su cuadro de clasificación.
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el fondo, nos permite entrever como se gestó éste, y cuales eran los in-
tereses y motivos que movieron al científi co a realizar sus fotografías.

Figura 3. Material fotográfi co del Llegat BDP-CAIB (foto del autor)

Plan de gestión y preservación
Para llevar a cabo un plan de conservación y de gestión con ga-

rantías de éxito se ha creado un pequeño equipo pluridisciplinar com-
puesto por María Sebastián, historiadora del arte y arquitecta, Pepe Ca-
ñabate, fotógrafo y especialista en digitalización de fondos fotográfi cos 
históricos y Francesc Bonnín, historiador del arte y conservador de co-
lecciones fotográfi cas y audiovisuales.

El equipo de trabajo ha llevado a cabo una sistematización in-
tegral del fondo BDP en dos fases. En la primera se han consultado las 
fuentes bibliográfi cas, hemerográfi cas y orales, y se ha acometido su 
digitalización y catalogación. En la segunda fase, el objetivo ha sido 
otorgar accesibilidad y difusión al archivo.

Para la conservación se han adoptado las medidas pertinentes 
para aumentar la permanencia según el tipo de materiales. Se ha pro-
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curado controlar en lo posible los factores medioambientales de tempe-
ratura, humedad relativa, agentes biológicos y la contaminación. Tam-
bién se ha procedido al traslado del fondo a unas estancias adecuadas, 
realizándose el trasvase de los documentos a contenedores y envases 
especiales de conservación.

La digitalización es en la actualidad la herramienta de preserva-
ción más completa y satisfactoria que nos brinda la tecnología.  El Lle-
gat BDP-CAIB se ha digitalizado siguiendo los protocolos y estándares 
internacionales recomendados por entidades tan prestigiosas como el 
Centre de Recerca i Difusió de la Imatge (CRDI) del Arxiu Municipal 
de Girona, la Red de Archivos y Bibliotecas del Consejo Superior de 
Investigaciones Científi cas (CSIC) del Ministerio de Cultura de Espa-
ña, el Image Permanence Institute (IPI) del Instituto de Tecnología de 
Rochester de Nueva York (EUA) o el proyecto de ámbito europeo EU-
ROPEANA.

Se ha tenido especial cura en la digitalización del fondo fotográ-
fi co.  Como bien argumenta Jesús Robledano, uno de los especialistas 
más reputados de nuestro país, la digitalización de colecciones fotográ-
fi cas difi ere sustancialmente de la digitalización de texto o imágenes 
de línea. La creación de una imagen digital requiere expertización fo-
tográfi ca basada en consideraciones éticas. Incluso con el mejor equi-
po, la captura de la esencia de fotografías en un formato digital es una 
actividad compleja y en ningún caso puede convertirse en un trabajo 
rutinario[3].

Para la catalogación del Llegat BDP-CAIB hemos seguido las 
recomendaciones de la Norma Internacional General de Descripció 
Arxivística (ISAD [G]), y también la Norma Internacional sobre los 
Registros de Autoridad de Archivos Relativos a Instituciones, Personas 

[3] Podemos encontrar una reflexión sobre la complejidad deontológica, social y 
tecnológica de la digitalización del patrimonio fotográfico en el artículo de Jesús Robledano.  
“25 años de conversión digital. Estado de la Cuestión”, publicado en el portal del congreso de 
Fotoconservación 2011: treinta años de ciencia en la conservación fotográfica, celebrado en 
Logroño, en junio de 2011. www.fotoconservacion2011.org/inicio/?fl=jesus_robledano_resu-
men.pdf_
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y Familias (ISAAR), en la que se establecen las reglas para la creación 
de registros de autoridades referidos a entidades, personas y familias en 
el su rol de productores de documentos.

Como punto de partida se ha elaborado un cuadro de clasifi -
cación del fondo según la tipología y funciones de los documentos. A 
partir de este esquema se ha realizado la descripción siguiendo las 7 
áreas y los 26 campos que propone la norma ISAD. Para completar la 
descripción y facilitar las búsquedas, se ha elaborado un tesauro propio 
con listados alfabéticos por descriptores geográfi cos, onomásticos y por 
materias. La catalogación se ha materializado en una base de dades in-
formàtica construida con el programa Filemaker 12 PRO.

Difusión en la red

Una vez preservado el Legado Darder con la adopción de medi-
das de conservación preventiva y la digitalización y catalogación de sus 
documentos fotográfi cos y textuales, se ha diseñado un plan difusión 
adecuado a la importancia del fondo. Un plan que facilite el acceso uni-
versal al patrimonio fotográfi co y documental que supone el archivo 
del geólogo mallorquín. Para ello nos hemos fi jado en propuestas aná-
logas en el ámbito nacional e internacional.

Las universidades anglosajonas destacan en su sensibilidad ha-
cia el patrimonio de procedencia científi ca y dedican importantes re-
cursos a la conservación y difusión de este tipo de bienes. Universidades 
como la de Birmingham (Reino Unido) desde su Lapworth Museum of 
Geology, o el Museum of Paleontology, vinculado a la prestigiosa Uni-
versitat de Berkeley (EUA) han trabajado sus historical arhives, los cua-
les custodian tanto los archivos de los científi cos que formaron parte 
del staff  universitario como los procedentes de donaciones de archivos 
personales de investigadores cercanos a estas instituciones. Estos ma-
teriales que el ámbito anglosajón se denominan papers son accesibles a 
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los investigadores e historiadores en sus respectivos portales en línea[4].  
En Francia disponen de un sistema público de archivos desde el que se 
ha puesto en marcha un proyecto que recoge progresivamente todos los 
fondos privados (entre ellos los fondos personales con patrimonio do-
cumental científi co) que son localizables mediante un portal llamado 
BORA[5]. En España hemos localizado  entre otras experiencias simila-
res el proyecto de archivos personales del Museo Nacional de Ciencias 
Naturales (CSIC) donde se han catalogado y digitalizado los archivos 
de científi cos tan importantes como el entomólogo Ignacio Bolívar y 
Urrutia (1850-1944), o su discípulo el geólogo José Royo Gómez (1895-
1961) que legó, entre mucho material, una serie titulada “Fotografía 
científi ca”[6] .

Figura 4. Interfaz de la web del 
Llegat BDP-CAIB

Para dar difusión y 
accesibilidad en internet 
a nuestro archivo hemos 
contado con la colabora-
ción de los técnicos de la 
Fundación Bit[7] Joan Nava-
rrete y Josep Antoni Serra-

[4] Ver los websites www.ucmp.berkeley.edu/  o  www.birmingham.
ac.uk:facilities:lapworth-museum:collections:archive:index.aspx

[5] Buscador disponible en: file://localhost/a http//:daf.archivesdefrance.culture.
gouv.fr:sdx-222-daf-bora-ap:ap:index.xsp

[6] Ver http://bibliotecas.csic.es/web/enredadera/difusion-colecciones-museo

[7] La Fundación Balear de Innovación y Tecnología, es el instrumento encargado 
de ejecutar las estrategias de I + D + I del Gobierno de las Islas Baleares, mediante el fomen-
to de las nuevas tecnologías y del espíritu emprendedor de base tecnológica, y tiene entre sus 
objetivos servir de apoyo tecnológico a las administraciones y proyectos del Gobierno.
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no.  Se ha desarrollado un portal web basado en el soft ware ICA-
ATOM. Se trata de un soft ware libre especializado para bases de datos 
de catálogos archivísticos, que sigue las normas y estándares acordados 
Internacional Council of Archives (ICA). Es un soft ware ideal que da 
un valor añadido al legado, ya que permite que las fi chas de los docu-
mentos textuales y las fotografías sean accesibles desde otros archivos, 
con campos estándares para su compartición y/o adquisición.

La web, que ahora está en periodo de pruebas, permitirá cono-
cer el legado de Bartomeu Darder y consultar las fotografías y los docu-
mentos textuales más signifi cativos del archivo del científi co.  La base 
de datos,  fruto de la catalogación, se ha migrado y estabilizado sobre 
una estructura que organiza la información en diferentes apartados. Es-
tarán disponibles unas secciones estáticas, donde se puede encontrar, la 
información sobre el legado, su cesión y conservación, publicaciones, 
actividades relacionadas, derechos de acceso, enlaces  de interés, etc. 
y otras secciones navegables, donde se accederá al fondo fotográfi co 
y al documental. Se puede acceder a ellos mediante la navegación por 
categorías o bien realizar búsquedas directas a partir de listados por 
materias, ubicaciones geográfi cas o palabras clave.

Figura 5. Placa de vidrio de B. Darder. Llegat BDP-CAIB
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Conclusiones
Los fondos documentales personales de carácter científi co, 

como el Llegat BDP-CAIB suelen estar formados por un número ele-
vado de documentos de procedencia y tipología variada (fotografías, 
mapas, cuadernos de campo, notas, libros, etc.). Las fotografías, por su 
propia naturaleza, precisan de unas medidas de conservación y un tra-
tamiento archivístico específi cos. La importancia y magnitud del fondo 
fotográfi co de este archivo, ha llevado a que la mayor parte del esfuerzo 
en preservación, catalogación y digitalización del plan emprendido, se 
centre en este tipología de materiales. Sin embargo, el hecho de tratar 
este fondo en su totalidad ha sido un factor clave para otorgarle al pro-
yecto de gestión y difusión, signifi cancia patrimonial y cultural. Para 
poder conocer y sistematizar el fondo fotográfi co ha sido fundamental 
analizar el fondo en su conjunto, entrever su orden y organización ori-
ginales y conocer el resto de documentos. 

En las dos últimas décadas, el encuentro y colaboración entre 
historiadores, historiadores del arte, archiveros, conservadores, do-
cumentalistas y otros profesionales a la hora de tratar el patrimonio 
fotográfi co, ha transformado la perspectiva de manera determinante. 
El contexto de creación de las fotografías ha pasado a ser un factor pri-
mordial a la hora de su estudio.

Por otra parte, la catalogación del Llegat BDP-CAIB nos acerca 
el patrimonio natural, especialmente de Mallorca y del este peninsular. 
Encontramos en el fondo fotográfi co imágenes de todo tipo: vistas ur-
banas, retratos, monumentos, fotografías de viajes etc. Pero sin duda las 
más interesantes son las vinculadas a la investigación científi ca: aspec-
tos geológicos, fósiles y paisajes. En este sentido, este legado fotográfi co 
es una excelente fuente visual para el conocimiento del territorio y su 
transformación. 
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Objetivo y marco metodológico
La fotografía surgió “ofi cialmente”, en 1839 cuando el diputado 

François Arago presentó ante la Cámara de Diputados y la Academia de 
las Ciencias francesa, algunos daguerrotipos realizados por Joseph-Ni-
céphore Niépce y Louis-Jacques-Mandé Daguerre. La inicial reacción 
de asombro no impidió que se convirtiera en un fenómeno habitual 
en todas las sociedades. Los medios de comunicación, la publicidad, la 
investigación científi ca, las formas de educación y ocio cotidianas así 
como actos sociales de todo tipo serían inimaginables sin su presencia. 
Sujeta a la evolución y a la mejora técnica su presencia se extendió por 
todo tipo de actividades y de grupos sociales. Hay cadenas de televisión 
que lanzan un guiño de complicidad a sus receptores incluyendo en el 
parte meteorológico fotos enviadas por afi cionados, acompañadas del 
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nombre de éstos, pronunciado en voz alta, y del lugar de realización. Se 
trata de una pequeña satisfacción que probablemente provoca un efecto 
de contagio para otros televidentes. 

Un fenómeno tan singular merece sin duda ser estudiado por la 
sociología. Pero su misma amplitud posibilita numerosas y diferentes 
formas de hacerlo. La sociología puede hacer un uso instrumental de la 
fotografía, como cuando tras la Gran Depresión de 1929 en Estados Uni-
dos la Farm Security Administration envió a fotógrafos entre los que se 
encontraban Dorothea Lange o Walker Evans para documentar gráfi ca-
mente las consecuencias del desastre. Pero la sociología puede también 
convertir este medio de comunicación en objeto de estudio analizando, sólo 
por poner algunos ejemplos, el ofi cio del fotógrafo, el mercado fotográfi -
co, las expectativas del público que acude a muestras fotográfi cas, el uso 
de la misma en distintas publicaciones o su posible infl ujo sobre las for-
mas de percibir la realidad. En todos los casos, será ineludible tener en 
cuenta el momento histórico al que nos estemos refi riendo. Sin duda, el 
estudio coordinado por Pierre Bourdieu en 1965, Un arte medio. Ensayo 
sobre los usos sociales de la fotografía es una referencia bibliográfi ca fun-
damental en la sociología de este medio expresivo.

Sin embargo, este artículo, que podríamos encuadrar en el ám-
bito de la teoría sociológica, toma como objeto las contribuciones que 
la fotografía puede hacer el estudio de la cultura.  Comenzaremos ex-
poniendo tres líneas fundamentales que, para aproximarse al estudio de 
la misma nos parecen herramientas válidas. A medida que avancemos, 
propondremos temas de estudio relacionados con el hecho fotográfi co 
que deberían ser tratados por la sociología. 

La propuesta de Francastel 
Pierre Francastel (1970: 13) sostiene que el saber o los signifi -

cados de una determinada cultura no se fi jan y transmiten únicamente 
a través de signifi cantes verbales –palabra y escritura- sino también a 
través de imágenes entre las cuales pueden ser incluidas las obras de 
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arte. Sin entrar en la discusión sobre las tipologías ontológicas de la 
fotografía, convenimos en aplicar a ésta los siguientes tres puntos com-
plementarios con los que Francastel caracteriza a las obras de arte: 

a) Constituyen un sistema de integración de las percepciones 
sensibles que orientan el pensamiento y la acción. 

b) Suponen formas de abordar y resolver simbólicamente los 
problemas de la condición humana. 

c) No son, principalmente,  refl ejo de una cosa, sino de una opi-
nión. 

Respecto al primer aspecto –capacidad de contribuir a inte-
grar la percepción sensible- los medios expresivos, como la fotografía, 
pueden ser investigados, recomienda Francastel, a través de tres pla-
nos: la cultura general de la época, la capacidad artística del creador 
y las condiciones de recepción de la obra. El primero está relacionado 
con las cosmovisiones relativas al papel del ser humano en el mundo 
y con las representaciones colectivas latentes entre los miembros de 
la sociedad. Podemos preguntarnos a este respecto qué concepciones 
fomenta el hecho fotográfi co respecto a la forma de representarse la 
realidad así como de cuáles es partícipe. El segundo y tercer plano nos 
invitan a considerar las condiciones sociales y técnicas de producción, 
de distribución y recepción. Para ello son relevantes aspectos como la 
importancia del desarrollo de la técnica en el trabajo fotográfi co, las 
vicisitudes del ofi cio de fotógrafo (analizando, por mencionar algunos 
casos clave, las oscilaciones de la relación entre profesionales y afi cio-
nados, o las circunstancias en las que los fotógrafos se ganan mejor o 
peor la vida trabajando para agencias, como free lance, para medios de 
prensa, como artistas…), las formas de distribución de su trabajo (es-
pecialmente en sus dos variantes de producciones dirigidas al mercado 
artístico o a través de los medios de comunicación de masas), y de for-
ma muy relevante las concepciones que los fotógrafos tienen sobre su 
medio social y sobre su propio trabajo como profesionales.
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La propuesta del Círculo de Praga 
Una de las razones por las que Bourdieu denominó la fotografía 

como un “arte medio” es su frecuente uso tanto en el ámbito artístico 
como en el documental. Esta doble virtualidad convierte en útil la dis-
tinción enunciada en 1929 por los lingüistas del denominado Círculo 
de Praga entre función poética y función comunicativa. En la primera, la 
atención se dirige primordialmente al propio signo, convirtiéndose en 
objeto de atención estética. En la segunda, el signo remite a un signifi -
cado exterior al mismo. 

Ahora bien, tal distinción debe ser matizada a nuestro juicio con 
la ayuda de una aportación epistemológica de José Ortega y Gasset li-
gada a su concepto de perspectiva entendido como el orden que toma 
la realidad para aquel que la contempla (Ortega y Gasset, 1966: 236). 
Lo cual facilita que para distintos receptores, e incluso para un mis-
mo receptor en momentos distintos, tome prioridad, pese más, una u 
otra de las funciones señaladas. Con esta matización hemos distinguido 
dos grandes grupos. Por un lado, la fotografía que -sea por su intención 
inicial o por diversos avatares- es objeto prioritariamente de atención 
por sus cualidades en tanto que signo estético; lo cual no obsta para que 
cumpla funciones comunicativas que se entremezclan y completan con 
las primeras. Puede denominarse como fotografía artística. En buena 
parte, puede decirse que las monografías dedicadas a fotógrafos incor-
poran fundamentalmente fotos que reclaman interés por sus cualidades 
estéticas. Este es el primer plano que suscita interés quedando supe-
ditadas sus cualidades comunicativas. El segundo grupo está formado 
por las fotografías cuyo primer plano cumple una función comunicativa 
y cuyo interés básico puede, por tanto, considerarse como documental 
(científi co, histórico, periodístico, administrativo, científi co, familiar, 
social…). En segundo plano, quedan sus cualidades estéticas. A nues-
tro juicio esta clasifi cación puede ser provechosa aún a sabiendas de 
que toda fotografía puede ser considerada, como decíamos, en relación 
a las dos funciones reseñadas. Dicho de otra manera, en sí mismas no 
existen fotografías artísticas o documentales; que sean consideradas 
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desde uno u otro punto de vista dependerá del interés y del criterio del 
observador.

Formalismo y determinismo 
Una cuestión subyacente al estudio del arte, es la discusión sur-

gida en el último tercio del siglo XIX entre las posiciones metodológi-
cas conocidas como formalismo y el determinismo. El formalismo con-
sidera que la evolución de las formas artísticas es fundamentalmente 
autónoma en la medida en que los artistas desarrollan posibilidades 
implícitas en los medios expresivos que practican. En nuestro caso, una 
referencia fundamental en el surgimiento de la fotografía era el objetivo 
renacentista de lograr una mímesis de la realidad similar a la de la vi-
sión habitual, tal como se pretendió con el desarrollo de la perspectiva. 
Por su parte, el determinismo, a través de variadas formas –el marxismo 
en su conjunto, Max Dvorak o Karl Mannheim, por ejemplo- considera 
que la evolución de las formas artísticas no responde tanto a una lógica 
interna del arte como a la evolución que se da en factores extra-artísti-
cos, tales como la condiciones infraestructurales (Marx), la historia  de 
las visiones del mundo (Weltanschauungen) como sostenía Dvorak, o el 
“carácter social del pensamiento y de la acción del hombre” (1957: 50), 
como defendía Mannheim. Ahora bien, entre ambos planteamientos a 
veces, es el caso del propio Dvorak, hay planteamientos comunes como 
cuando se acepta que no pueden ignorarse los problemas que las acti-
vidades artísticas intentan resolver tales como el logro de la similitud o 
de la expresión. O como cuando se constata el carácter convencional de 
lo que se denomina arte. Para mediar en el debate entre formalismo y 
determinismo nos parecen oportunas varias consideraciones de Mann-
heim, quien sostenía que, al contrario de la sociedad, el arte o la religión 
podían considerarse como dominios separados, es decir, dotados de 
una cierta independencia o autonomía relativa. 

Es decir, si se quiere estudiar las ideas ha de tenerse en cuenta 
(a) el contexto social en el que son concebidas y expresadas; (b) que 
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entre los diversos componentes de la cultura existe una cierta cohesión; 
y (c) que los hombres piensan como miembros de grupos y no como 
seres aislados. De modo, por ejemplo, que es necesario, abordar las con-
secuencias que tienen los avances técnicos sobre las posibilidades de 
que la fotografía sea considerada una profesión o los motivos que pue-
den infl uir en el intento de determinados fotógrafos de ser reconocidos 
como artistas. Dicho con Mannheim, la discusión entre los puntos de 
vista del formalismo y del determinismo deben ser mantenida en el 
“campo intermedio” en el que los hombres  actúan y reaccionan como 
seres sociales. De forma complementaria, la sociología puede abordar 
el estudio de tres tipos de variables: 

a) Posicionales. Es decir, abordando cuál es la situación de los 
fotógrafos respecto a factores tales como su posición social o 
extracción de clase, su formación o nivel educativo, o su situa-
ción económica. 

b) Relacionales. Las cuales permiten indagar qué consideración 
social se da a los distintos tipos de fotografía –artística, docu-
mental, en la simplifi cación que hemos realizado- en un de-
terminado momento. Pueden encontrarse indicadores de ello, 
en el tipo de relaciones en las que se encuadran los fotógrafos 
tales como tipo de publicaciones en las que aparece su traba-
jo, el prestigio que adquieren ante el público, las estrategias a 
las que pueden recurrir para mantener o mejorar su posición 
social…. 

c) Culturales. Encuadrando el hecho fotográfi co en determina-
das cosmovisiones del mundo, tales como las que promueven 
la modernidad o la posmodernidad  De modo más próximo 
puede estudiarse el prestigio que una sociedad da a la foto-
grafía analizando, por ejemplo, su legitimación como prácti-
ca artística a través de indicadores como el tipo de muestras 
fotográfi cas, publicaciones anexas a las mismas, presencia en 
ferias de arte, galerías o museos… 
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De la perspectiva al registro del mundo 
Cuando, siguiendo a Francastel, nos referimos a la cultura general 

de la época o a las variables que hemos denominado “culturales”, en el 
sentido de cosmovisiones, un aspecto interesante es la incidencia que la 
fotografía ha supuesto sobre las formas de representación de la realidad.  

La constitución del sistema dominante 
de integración de la representación 

La fotografía es resultado de una serie de desarrollos técnicos que 
se remontan a un fenómeno físico que había sido puesto de manifi esto 
por Aristóteles. Éste advirtió, durante un eclipse parcial, cómo la imagen 
del sol se proyectaba en el suelo cuando los rayos pasaban a través de un 
agujero formado por las hojas de un árbol. Este tipo de observaciones dio 
lugar a lo que se denominó cámara oscura consistente en que los rayos de 
luz que atraviesan por un pequeño orifi cio pueden proyectar la imagen 
de lo que está enfrente. Leonardo da Vinci aconsejaba que el dibujante o 
el pintor colocara un papel a una cierta distancia del agujero y que deli-
neara las formas que se formaban sobre aquella superfi cie, pudiendo pin-
tarse incluso los colores. Encontramos en estas observaciones algo que se 
discutirá cuando surja propiamente la fotografía: la posible condición de 
auxiliar de ésta respecto a artes visuales consolidadas. Algo que se preten-
de lograr para satisfacer el objetivo de plasmar la realidad elegida como 
representable con la mayor similitud posible. 

Es pues, un reto de tipo tecnológico que encuentra su aplicación 
en el terreno de las artes plásticas: el propósito es representar fi elmente 
la realidad exterior con la ayuda de un dispositivo técnico. El dibujante 
o el pintor pueden fi jar manualmente la imagen exterior con la ayuda 
de la cámara oscura. La máquina fotográfi ca lo hace automáticamente 
sobre una superfi cie adecuada preparada previamente. La mímesis vir-
tual de la realidad había sido conseguida de hecho. En este sentido, la 
irrupción de la fotografía divide la historia de la representación en dos 
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periodos: antes y después de la mencionada conquista de la mímesis 
automática de la realidad. Como es sabido, este logro técnico de la foto-
grafía supondrá una crisis de los objetivos del dibujo y de la pintura que 
se verán obligados a replantearse su estatuto artístico. La exclamación, 
“la pintura ha muerto” pareció en aquellos momentos una amenaza 
confi rmada por el trastorno laboral que ocasionó –siendo sustituidos, 
por ejemplo, los pintores ambulantes por los fotógrafos ambulantes- y 
por el éxito que alcanzó el nuevo procedimiento tal como se refl ejaba 
en la aparición de estudios fotográfi cos. La inacabable sucesión poste-
rior de mejoras producidas en la fotografía –entre las  que la fotografía 
digital supone un salto cualitativo importante pero en continuidad con 
los anteriores- no puede restar importancia al mérito de haber logrado 
fi jar las imágenes sobre una superfi cie. Al principio, requiriendo varios 
minutos, pronto logrando la fi jación instantánea. De esta forma, la foto-
grafía contribuye, según Daniel Bell (1977: 108),  a la consolidación de 
la vista, junto con el oído, como sentido privilegiado en la cosmovisión 
del mundo contemporáneo. Se produce un punto de infl exión que está 
ligado a modifi caciones culturales, civilizatorias, que más tarde, con el 
cine,  la televisión y la revolución informática, contribuirán a dar forma 
a las sociedades de masas, y a las sociedades de consumo.  

Ahora bien, la denominada perspectiva artifi cialis que se desa-
rrolló en el Renacimiento es, sin duda, y desde aquel momento, el sis-
tema de integración de las percepciones sensibles que ha dominado la 
pintura hasta, por lo menos, Paul Cézanne y las experiencias de algunas 
corrientes de las denominadas vanguardias históricas del primer tercio  
del siglo XX. Insistiendo en la continuidad entre perspectiva y fotogra-
fía queremos destacar otros aspectos. Ambas tienen una concepción 
isomórfi ca de la representación respecto a lo representado discutién-
dose, en virtud de las críticas que Platón en el libro X de La República 
manifi esta hacia la imitación de la realidad a través de las artes, y es-
pecífi camente de la pintura, si se limitan a alcanzar una similitud de 
las apariencias o si pueden  aportar la captación de aspectos esencia-
les. Por otra parte, la perspectiva propone un sistema de representa-
ción homogénea, estática, bidimensional y monofocal que da lugar a lo 
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que Francastel  denominó una concepción “escenográfi ca del espacio” 
(Francastel, 1970: 156) o cubo escenográfi co ya que lo que se presen-
ta en el cuadro lo hace como sobre una especie de escenario teatral 
confi gura de cubo. Lo que se obtiene es una realidad virtual que no 
necesariamente aspira a refl ejar cada aspecto de la realidad, sino más 
bien a elaborar una presentación de lo existente. Un rasgo, por cierto, 
que confi rma la opinión de Francastel según la cual los pintores que de-
sarrollaron inicialmente la perspectiva, y sus continuadores más tarde, 
más que imitadores particularmente hábiles de lo real, son “creadores 
de ilusiones” (Francastel, 1970: 153). La técnica de la pintura exige la 
coordinación ojo-mano, y supone una conducta intencional en la que 
a lo largo de un tiempo de mayor o menor duración se van dando pin-
celadas y corrigiendo en un proceso de ensayo-error su resultado. Es 
también interesante destacar cómo el logro de la perspectiva estuvo li-
gado a la pretensión de ascenso social de los pintores pasando de ser 
considerados artistas mecánicos a artistas liberales. A ese respecto, uno 
de los argumentos fundamentales consistía en que la perspectiva exigía 
el estudio y dominio de distintos saberes, entre los que se encontraban 
las matemáticas. Otro razonamiento argüía que, más allá de la imita-
ción de lo superfi cial, se podía lograr el conocimiento de aspectos deci-
sivos de la naturaleza, de modo similar a cómo los dibujos anatómicos 
de Leonardo contribuyeron a desarrollar la anatomía. De este modo, 
la perspectiva lograría su propósito de ordenar e integrar la percepción 
sensible y, más allá de ello, proporcionar un procedimiento para trazar 
modelos de la realidad. Por último, consideramos de singular importan-
cia dos aspectos de la cosmovisión renacentista. El primero, que la pre-
tensión de lograr la mímesis –superfi cial o profunda- de la naturaleza 
se da en un marco en el que se ha producido el desplazamiento desde 
la cosmovisión geocentrista a la antropocentrista. El segundo, que el 
perfeccionamiento de la denominada perspectiva artifi cialis está ligado 
a un proceso de racionalización y autonomización de ámbitos específi cos 
de la realidad regidos por procedimientos internos. En este caso, del arte. 
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El registro fotográfi co como base 
y sus consecuencias sociológicas 

Hemos señalado aquí la continuidad de la fotografía con la pintu-
ra en virtud de los objetivos que comparten. Sin embargo, como también 
se ha insinuado, hay un cambio drástico en lo que concierne a la forma 
de representación: el paso de un proceso manual a otro automático o, si 
se quiere, dando argumentos a los detractores del nuevo descubrimiento, 
maquinal. El descubrimiento de la fotografía se da en una cosmovisión 
en la que triunfa una concepción lineal del tiempo presidida por la idea 
de progreso. El citado discurso de Arago en 1839 confía optimistamente 
en los avances de la ciencia y en los futuros desarrollos de la fotografía 
concebida como un mecanismo que ha de satisfacer cada vez con mayor 
perfección las ambiciones de la  objetividad positivista. 

La fotografía es recibida en su origen como un invento en el que 
confl uyen la ciencia, el arte y unos medios de comunicación entre los 
que adquirirá en poco tiempo una importancia decisiva. Ese carácter 
mixto abre la fotografía a múltiples desarrollos que no pueden ser res-
tringidos al ámbito de las artes; sino que es necesario contar con su uso 
intencionalmente privado,  por ejemplo familiar, o público, a través de 
los medios de comunicación de masas. Refi riéndose a la singularidad 
de la fotografía Roland Barthes en La cámara lúcida (1980) señaló que 
ésta, pese a continuar la línea representativa de la perspectiva y a haber 
perfeccionado el mecanismo de la cámara oscura, es ante todo el re-
sultado del descubrimiento científi co de que los haluros de plata eran 
sensibles a la sensibilidad de la luz permitiendo captar e imprimir los 
rayos luminosos emitidos por un determinado objeto (Barthes, 2009: 
94). Dicho de otra manera, mientras otros medios visuales, en especial 
la pintura, y de forma singular el modelo dominante de la representa-
ción perspectiva, se centran en la mímesis de la realidad, es decir en 
su copia y representación, lo que logra la fotografía es el registro de la 
misma merced a su procedimiento tecnológico. No existe fotografía si 
no hay un soporte de impresión de la misma. De ahí, la metáfora del 
fotógrafo como cazador de imágenes. Su carácter de estar al acecho tal 



519

Aproximación al análisis sociológico de la fotografíagrafía

como escribía en 1952 Henry Cartier-Bresson: “De todos los medios de 
expresión, la fotografía es el único que fi ja el instante preciso. Jugamos 
con cosas que desaparecen y que, una vez desaparecidas, es imposible 
revivir” (Cartier-Bresson: 2003, 19). Por lo tanto, recomendaba en otra 
ocasión, observar, no respirar, apretar el disparador de la cámara y se-
guir caminando. Una descripción que ilustra también el tipo de sujeto 
adecuado –ágil, inquieto, capaz de establecer  una distancia psíquica 
entre lo que fotografía y él mismo- para la fotografía, podríamos decir, 
documental, de acción, callejera. Por eso, más tarde Cartier-Bresson, 
en sus últimos años justifi caba su vuelta al dibujo como elogio de la 
lentitud: “La fotografía es una acción inmediata; el dibujo una medi-
tación” (Cartier-Bresson: 2003, 35). Lo que se ha producido es, pues, 
un paso del predominio de la representación mediante imitación o copia 
–tal como ocurría en la pintura; intencional, demorado en el tiempo- al 
predominio del registro. En la representación fotográfi ca analógica –ins-
tantánea y menos capaz que la pintura de controlar lo que queda fi jado 
en el negativo- el registro  de la realidad que se halla ante el aparato es 
el dato del que hay que partir para su posible tratamiento posterior. 
Pues, ciertamente, es decisiva la contigüidad entre el aparato y lo que 
éste capta.

La operación fotográfi ca fundamental es el registro. Y ello, pese a 
que la imagen fotográfi ca no empiece ni acabe con la “toma” fotográfi ca 
sino que incluya una enorme cantidad de pasos en los que la inter-
vención intencional del fotógrafo o de sus colaboradores es decisiva, 
tanto en el proceso de pre-aparición como en el de post-aparición. Baste 
recordar cómo un fotógrafo de estudio o un fotógrafo publicitario pre-
paran intencionalmente multitud de aspectos: tipo de material que va 
a usar, disposición, iluminación, etcétera. Además, una vez realizada la 
imagen, el proceso de laboratorio infl uye decisivamente en la toma que 
se dará por defi nitiva, mediante la selección fi nal del encuadre, las téc-
nicas de revelado en el laboratorio, o la selección del tipo de superfi cie 
sobre la que se presentará la imagen. 

El cambio ontológico citado propicia una serie de cambios so-
ciológicos ligados al paso de la modernidad a la contemporaneidad. 
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Vivimos en un mundo poblado por imágenes fotográfi cas hasta el pun-
to que nuestra forma de informarnos, de comerciar, de ser objeto de 
usos administrativos, de relacionarnos con otros sujetos o de recordar 
hechos del pasado a otros o a nosotros mismos está mediada singular-
mente por la fotografía. Como escribió en 1973 Susan Sontag, las foto-
grafía altera nuestra percepción de las situaciones ya que el tiempo se 
convierte en “acontecimientos interesantes, acontecimientos dignos de 
fotografi arse” (Sontag, 1981: 21), a los que de esta manera se otorga una 
especie de inmortalidad de la que se hubieran visto desprovistos de otro 
modo. Repárese también en que el reportaje fotográfi co sigue siendo 
un elemento fundamental del periodismo documental, ya sea preten-
diendo –por trazar los dos extremos- la asepsia valorativa o su condi-
ción de testimonio comprometido. Gracias a su carácter de registro, la 
fotografía constituye la “aparición” ante los ojos de una determinada 
realidad. “Esto ha sido” (Barthes, 2009: 125), tal como señaló Barthes 
como casi, en su propia opinión, innecesaria y obvia conclusión de La 
cámara lúcida. Algo que estaba delante del objetivo ha quedado fi jado. 
En ese sentido, como escribió Sontag, las fotografías suministran evi-
dencias; desde la trivial excursión hasta la captación de un momento 
sociopolítico decisivo. 

Para el desarrollo de una sociología de la fotografía, empero, no 
todos los documentos fotográfi cos son equivalentes. Una sociología de 
la fotografía ha de analizar las condiciones sociales y técnicas del tra-
bajo del fotógrafo así como de la presencia e infl ujo de la fotografía en 
la sociedad. Por ello, y aceptando la sugerencia que hizo Ludwig Wittt-
genstein, hacia 1949, “deja que el uso te enseñe el signifi cado” (Witt-
genstein, 1988: 487), conviene considerar cuál es el objetivo, y el contex-
to pragmático, al que están destinadas las imágenes inicialmente así como 
en qué contextos son ubicadas posteriormente. Desde el punto de vista 
sociológico, convendría investigar para cada imagen cuáles eran sus cir-
cunstancias de producción, distribución y recepción. Por ejemplo: si se 
trataba de un encargo de una determinada institución o de una imagen 
destinada al consumo privado; si los ámbitos de distribución, al menos 
iniciales, estaban fi jados de antemano, como imágenes independientes 
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o si se pretendía que se presentaran como reportaje gráfi co; cual era el 
tipo de público al que se destinaba la imagen, lo cual depende en buena 
parte del canal de distribución en el que está vaya a presentarse (prensa 
diaria, revistas de divulgación, revistas o libros especializados en fo-
tografía, difusión electrónica…). Como adelantábamos, la sociología 
puede investigar los avatares de la recepción de la obra y por tanto la 
evolución de la atención depositada sobre la misma a través de los canales 
adecuados (didácticos, académicos, críticos, bibliográfi cos…) 

En relación a este punto, nos parece pertinente que la sociología 
tenga en cuenta la distinción instrumental analítica citada entre aque-
llas fotografía que –sea por su intención inicial o por diversos avatares- 
en cuyo uso se da prioridad a la función poética o a la función comu-
nicativa. Maticemos que, como dijimos anteriormente (# 1. A), toda 
fotografía puede ser considerada, como decíamos, en relación a las dos 
funciones reseñadas.  Por otra parte, y de acuerdo con algunas tareas 
que puede desarrollar la sociología de la fotografía esta distinción pue-
de ser operativa para realizar estudios sobre sociología del público y de 
las instituciones de tal modo que puede, por ejemplo, ayudar a distin-
guir las motivaciones por las que se visitan exposiciones fotográfi cas, o 
se hace uso de determinadas publicaciones. La distinción del Círculo 
de Praga también puede contribuir al análisis de la denominada “fortu-
na crítica” –es decir, el tipo de recepción que se hace de una determina-
da fotografía, reportaje, fotógrafo, escuela fotográfi ca… incluyendo la 
importancia o éxito que se le concede y la consideración que se tiene de 
ellos en cuanto al tipo de uso que se le pretende dar como cuando, por 
ejemplo, una foto familiar es valorada como documento etnológico o 
sociológico, artístico, histórico… 

El registro en la fotografía digital 
Hagamos una breve referencia a la fotografía digital. También a 

este respecto pensamos que los avances tecnológicos que la hacen posi-
ble deben ser encuadrados en un contexto cultural o civilizatorio cuya 
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cosmovisión se está fraguando y al que se denominó –de modo poco 
indicativo- como posmodernidad, y más recientemente como sociedad 
de la información o sociedad globalizada. Las imágenes digitales sur-
gen en los años ochenta del siglo XX gracias, como ha indicado Martin 
Lister (1997), a sucesivos avances tecnológicos. Sólo entonces, efecti-
vamente, puede hablarse de fotografía digital. El hecho de que a veces 
se denomine a estas imágenes como “postfotografía” pone de relieve la 
conciencia de que con ellas se están dando cambios importantes res-
pecto a la fotografía analógica siendo motivo de discusión la relacio-
nes continuidad / ruptura entre las mismas. Desde el punto de vista 
de la cosmovisión, François Lyotard (1979) indicó como un aspecto 
identifi cativamente posmoderno la pérdida de confi anza en aquellos 
macrorrelatos que se sustentaban en una concepción del tiempo lineal 
confi ada en el progreso indefi nido gracias a los avances científi cos y 
tecnológicos. En la posmodernidad se da por sentado que éstos con-
tinuarán desarrollándose a un ritmo casi vertiginoso. Sin embargo, tal 
situación es experimentada simultáneamente con un cierto desasosiego 
en la medida en que tal cambio acelerado puede acarrear consecuen-
cias no completamente previsibles en campos como la biotecnología, la 
energía, la economía o el medio ambiente. Se trata de la denominada 
sociedad del riesgo tematizada por los sociólogos Ulrich Beck y Anthony 
Giddens en la que la identidad individual y grupal adopta nuevas for-
mas ligadas a fenómenos como la multiculturalidad y la globalización. 
En el terreno de la representación, mediante lo que siguiendo a Fran-
castel podríamos denominar “sistemas de representación sensible”, el 
elemento más característico es quizá el de la hibridación y la confusión 
latente entre los ámbitos de lo real y de lo virtual. La fotografía digital 
es claramente afín a nociones como la de ciberespacio o hiperrealidad, 
cuyo infl ujo sobre las nociones de identidad y de sujeto constituyen un 
tema apasionante.  

La aparición de la fotografía digital incide precisamente en el 
factor que anteriormente (# 2) identifi cábamos como central de la foto-
grafía, es decir, en el registro de imágenes. Sin embargo, su surgimiento 
se ha dado en un contexto presidido por las características y problemá-
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ticas específi cas de la fotografía analógica sobre el que, sin embargo, 
ejerce modifi caciones. Las tecnologías digitales forman parte de una 
civilización en la que el poder de la imagen coexiste con la explicación 
verbal. La imagen no sustituye a la palabra, hablada o escrita, sino que 
convive con ella ejerciendo, sin embargo, la fuerte presión que implica 
la instantaneidad de su exhibición. 

Ciñéndonos al terreno que nos concierne, la fotografía digital 
supone un cambio en la forma de captación de las imágenes, en las po-
sibilidades de tratamiento de las mismas, y en su capacidad de difusión. 
Se dan pasos hacia la modifi cación de lo que Francastel considera como 
sistemas de integración de las percepciones sensibles (# 1.A) existiendo 
posibilidades de actuar sobre las formas en las que los sujetos –de for-
ma inmediata los fotógrafos- se representan sus existencia. En efecto, la 
fotografía digital es una estructura que, en su propia concepción, está 
pensada para que el referente registrado sea sometido a drásticas alte-
raciones. El “esto ha sido” que en la fotografía analógica entrañaba un 
elemento en el que se apoyaba su carácter documental y su veracidad 
(por otra parte ampliamente discutibles y discutidos) se ha debilitado 
hasta el punto que es dado sospechar desde un principio que lo visua-
lizado es resultado de un montaje. El conjunto del proceso –fases de 
preaparición, registro y postaparición- de la fotografía analógica estaba 
dotado de altas dosis de alterabilidad tal como pusieron de manifi esto 
desde sus orígenes técnicas como el uso de diferentes objetivos, el én-
fasis de determinados motivos gracias a la iluminación o el encuadre, 
el fotomontaje, la superposición de negativos o el positivado combina-
do a través de lo cuales se podían conseguir efectos de verosimilitud y 
también de modifi cación de lo registrado. Pero con la tecnología digital 
la maleabilidad del referente se ha convertido en un supuesto tácito que 
favorece la construcción controlada de imágenes (la fotografía publici-
taria, por ejemplo, ha de esforzarse en el control intencional de lo que 
será la imagen algo que, obviamente, es mucho más difícil de lograr en 
la fotografía documental). 

Es posible incluso diferenciar entre (a) la elaboración de imá-
genes (denominadas fotografías) digitales en las que el referente real es 
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mínimo y (b) la elaboración de fotografías digitales con referente real. En 
ambos casos, se parte de algún tipo de imagen registrada, aunque sea 
mínimo, si bien en el primer caso el carácter de registro prácticamente se 
convierte en auxiliar de las denominadas –e instituidas académicamente- 
tecnologías de diseño asistido por ordenador, en las que el fotógrafo no 
necesita salir de un estudio que básicamente se reduce a su computadora 
personal, dejando de ser aquel cazador de imágenes clásico. Dicho sinté-
ticamente, la captura de las fotos con las que se procederá al fotomontaje 
digital es un elemento puesto al servicio de la elaboración informática. De 
esta forma, y al menos potencialmente, el ya discutible en la fotografía 
analógica carácter documental y de veracidad (de un haber estado allí 
cuando la cámara producía su disparo) queda drásticamente debilitado. 
Una característica frecuente en la posmodernidad es la de hibridación 
o mezcla de aspectos diversos. El fotógrafo digital combina informáti-
camente procedimientos de la pintura, la fotografía o el cine. Jeff  Wall 
o Phillip Lorca di Corcia, por ejemplo, elaboran fotografías dotadas de 
narratividad mediante una técnica de puesta de escena en la que se jue-
ga con la confusión entre lo real y lo virtual. Actuando de esta manera, 
el fotógrafo tiende, además, a presentarse socialmente más como artista 
que como integrante de los medios de comunicación, como fotoperiodista. 
Por otra parte, gracias a los programas de tratamiento de imágenes, cual-
quier afi cionado puede potencialmente realizar estos tipos de tratamien-
tos siendo un objetivo posible para la sociología de la fotografía realizar 
estudios de campo sobre la confi guración del marco institucional y de los 
procedimientos (y estrategias) mediante los se acepta, legitima y propone 
el trabajo de algunos fotógrafos como artístico, distanciándose –distin-
guiéndose en sentido bourdieuano- de los afi cionados cuyas fotografías 
no acceden al circuito artístico aunque lo pretendan. 

La codifi cación social de las imágenes fotográfi cas 
Al considerar el carácter de registro como aspecto fundamental 

de la imagen fotográfi ca hemos sido coherentes con el tránsito espe-
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cifi cado de la representación como dominio de la perspectiva (con el 
arquetipo de la ofrecida en el Quatroccento a la representación como 
registro (# 2). Tránsito que lo es también, dicho con categorías de Char-
les S. Peirce, del predominio del icono, en el que predomina el parecido 
o la semejanza, al predominio del índice, en el que existe una relación 
de contigüidad entre el signo y el referente tal como ocurre con una 
cicatriz o con la huella de una pisada. 

Precisamente, la discutida defensa de la veracidad de la fotogra-
fía analógica, ejemplifi cada por los recelos con los que a menudo los 
fotoperiodistas ven obstaculizado su trabajo, encuentra su fundamento 
en que, como han señalado diversos autores (André Bazin, Roland Bar-
thes, Philippe Dubois o Jean-Marie Schaeff er), las imágenes fotográfi -
cas tienen carácter indicial. 

La fotografía es, pues, un signo. ¿Es un signo convencional? An-
tes de contestar afi rmativa, y quizás sin sufi ciente refl exión, insistamos 
en el carácter de automatismo de la imagen fotográfi ca en cuanto ín-
dice. En ese sentido, en 1961 Barthes, aun hallándose en un periodo al 
que podemos denominar claramente como estructuralista, no tiene la 
intención de partir del lenguaje buscando elementos lingüísticos –sin-
tácticos, semánticos- en la fotografía de prensa, sino que lo que analiza 
es su conexión con los textos junto a los que aparece. La imagen foto-
gráfi ca es una realidad virtual, que no coincide con su referente (no es, 
obviamente, el referente) pero sí constituye el analogon perfecto de la 
realidad siendo “precisamente esa perfección analógica lo que, para el 
sentido común, defi ne la fotografía” (Barthes, 1986: 13).  En su opinión, 
ha pues de distinguirse entre el nivel denotativo, en el que la imagen es 
resultado de un producto automático que corresponde con la categoría 
de índice, y un nivel connotativo, intencional y convencional. 

Por tanto, la fotografía no es un lenguaje por más que en ella 
puedan distinguirse géneros (retrato, paisaje, etc.), procedimientos (su-
jetos o no por ejemplo a las recomendaciones de los manuales técnicos 
de fotografía), convenciones estilísticas,  e intenciones (de fotógrafos 
concretos o de las entidades para las que realizan su trabajo) que pue-
dan ser desveladas. El nivel denotativo sería ajeno a convencionalis-
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mos, mientras que el nivel connotativo sí que estaría sujeto a análisis de 
las convenciones que lo explican. 

Sin embargo, tanto Francastel como Bourdieu mantienen una 
posición de la cual puede deducirse que también a nivel denotativo 
las formas de representación son resultados de convenciones. Así pue-
de, nos parece, interpretarse la contundente afi rmación de Francastel: 
“los espacios nacen y mueren como las sociedades, viven y tienen una 
historia” (Francastel, 1970: 110).  La perspectiva, por ejemplo, es “una 
ilusión” surgida en una civilización dotada de determinados conoci-
mientos e ideales sociales (Francastel, 1970: 109). Bourdieu compar-
tiría seguramente este punto de vista, al señalar que incluso el nivel de 
la denotación, de la captación automática de la realidad, es resultado de 
una convención, tal como escribe en 1965: “La fotografía es un sistema 
convencional que expresa el espacio según las leyes de la perspectiva 
(habría que decir, de una perspectiva) y los volúmenes y los colores por 
medio de degradados del negro y del blanco. Si la fotografía es consi-
derada como un registro perfectamente realista y objetivo del mundo 
visible, es porque se le ha asignado (desde el origen) unos usos sociales 
considerados “realistas” y “objetivos”. Y si se ha presentado inmediata-
mente con las apariencias de un ^lenguaje sin código ni sintaxis^, en 
resumen de un ^lenguaje natural^, es ante todo porque la selección 
que opera en el mundo visible es totalmente apropiada a su lógica, a la 
representación del mundo que se impuso en Europa desde el Quattro-
cento”. (Bourdieu, 2003: 135-136). 

Separándose de las opiniones de Francastel y Bourdieu, la línea 
de Barthes distingue, como hemos dicho, el nivel denotativo –automá-
tico, no convencional- del connotativo –intencional. En lo que los tres 
teóricos estarían de acuerdo es en la posibilidad de analizar las conven-
ciones a las que se sujeta la fotografía en su uso práctico. Barthes recalca 
con fi rmeza el carácter histórico de las mismas de modo que gestos, 
poses, actitudes, expresiones, colores o efectos se explican “en virtud 
de los usos de una determinada sociedad (…Dicho de otro modo…) la 
signifi cación en sí misma es siempre el resultado de la elaboración de 
una sociedad y una historia determinadas” (Barthes, 1982: 14). Anali-
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zables, pues, sociológicamente ya que las imágenes fotográfi cas no son 
simplemente resultado de un procedimiento técnico, sino de un contexto 
cultural y, por tanto, simbólico. 

Ahora bien, las imágenes comunican sin que ello las convierta 
en un lenguaje. Podríamos afi rmar wittgensteinianamente que no dicen 
con precisión sino que muestran un determinado estado de cosas cuyo 
sentido debe ser analizado en todos los niveles de profundidad que se 
pueda o se quiera (formal, psicológico, intencional, iconológico, cul-
tural….). Al realizar tales análisis se intenta reducir o aclarar la polise-
mia de las imágenes. Algo que resulta indispensable -señalaba en 1961 
Barthes al escribir “El mensaje fotográfi co” (Barthes, 1992: 11-27)- en 
el periodismo o en la publicidad, ámbitos donde los textos tienen la 
función de anclar el mensaje cumpliendo una función persuasiva. Se 
trata, en defi nitiva, de una labor de crítica interpretativa. Pongamos, 
como ejemplo mínimo, de lo que estamos diciendo el conocido repor-
taje “Spanish Village” de W. Eugene Smith realizado en España en 1951. 
A través de las imágenes, por ejemplo de una mujer hilando, se preten-
día denunciar las supuestas condiciones de atraso que sufría nuestro 
país bajo condiciones de dictadura.  Por su parte, el régimen franquista 
contraatacó al reportaje en el que se incluía la citada imagen mediante 
una serie de artículos en los que se argumentaba cómo el nivel tecno-
lógico del sector textil en España había alcanzado una moderna indus-
trialización[1]. 

Volviendo a Francastel, podemos concluir que los mensajes cul-
turales (# 1) pueden ser transmitidos de forma complementaria a través 
de la palabra y de las imágenes, pero que éstas últimas muestran un 
determinado estado de cosas –incluso con gran capacidad emotiva y 
persuasiva- que sólo puede ser comprendido, dicho, cuando la palabra 
explicita el mensaje. Ejemplo característico de este hecho, es el traba-

[1] Así se ha puesto de manifiesto en la exposición Un mundo aparte: el retrato 
americano de la sociedad española en 1950, que tuvo lugar en la Facultad de Psicología de 
la Universidad Nacional de Educación a Distancia en Madrid durante el mes de febrero de 
2014. La exposición fue comisariada por Mónica Carabias Álvaro, Antonio Niño Rodríguez 
y Teresa Valdehita Mayoral.
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jo del fotoperiodista cuyas imágenes, por impactantes que sean, deben 
ser aclaradas por medio del lenguaje para cobrar sentido. Dicho como 
conclusión, las imágenes necesitan ser comprendidas socioculturalmente, 
puesto que su capacidad signifi cativa no es autosufi ciente. 

A este respecto, es fundamental analizar el marco institucional 
de distribución y recepción de las mismas. Las sociedades industriales, 
decía Sontag –algo que se ha acentuado en las postindustriales- han 
transformado a sus ciudadanos en seres sobre los que se descargan in-
cesantemente imágenes (el que en la actualidad el intercambio de imá-
genes entre usuarios sea masivo no mengua ese carácter). De ahí que a 
la sociología de la fotografía se le ofrezca un interesante campo de estu-
dio en el análisis de dichos marcos institucionales. Valga como ejemplo –
también del análisis de variables relacionales (# 1.c)- el siguiente hecho. 
En 1900 el fotógrafo estadounidense Edward Steichen visitó en su estu-
dio al escultor August   Rodin  que era ya reconocido como un maestro 
de la escultura. Pues bien, según ha puesto de manifi esto Albert Elsen 
(1980), tales fotografías contribuyeron a la venta y conocimiento inter-
nacional de las obras de Rodin (Elsen: 1980: 15). Por otra parte, el he-
cho de que Rodin fuera fotografi ado por Steichen servía al movimiento 
americano de la Photo-Secession para reivindicar las conexiones de la 
fotografía en general con prácticas consolidadas ya como artísticas y al 
propio movimiento con la vanguardia artística europea.   

Esta anécdota ejemplifi ca, como no podía ser menos, y en sin-
tonía con Mannheim y Bourdieu, que los fotógrafos son hombres que 
actúan y reaccionan como seres sociales que desarrollan estrategias 
para situarse en el espacio social. Por ello, y teniendo en cuenta que el 
signifi cado es el uso, será provechoso intelectualmente conocer –como 
ya avanzamos anteriormente (#1)- las circunstancias de producción, 
distribución y recepción en que las fotografías han tenido lugar.  Hay 
que tener en cuenta sus condicionamientos sociales y técnicos pero, tal 
como afi rma Francastel, no puede prescindirse de su concepción de la 
actividad fotográfi ca y de su idiosincrasia personal. 

Ese aspecto exige conocer cuál es su poética entendida como 
el signifi cado que el fotógrafo otorga a su obra y a la evolución de la 
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misma. Algo a lo que nos ayudará también el análisis de aquellos nú-
cleos temáticos y estilísticos a los que el fotógrafo recurre u omite, pues 
comprendemos mejor su conducta a través del tipo de imágenes que 
frecuenta  y aquellas de las que se aleja). El fotoperiodista Agustí Cen-
telles, por ejemplo, aprendió técnicas fotográfi cas tempranamente, tuvo 
una accidentada trayectoria laboral cuya última y no prevista fase le obli-
gó, debido a prohibiciones gubernativas del franquismo, a practicar con 
solvencia la fotografía publicitaria, documentó la guerra civil española 
y campos de refugiados… Todo eso es fundamental y ya conocido pero 
con ello aún no se ha investigado propiamente cuál era su concepción de 
la fotografía o sus referentes fotográfi cos; algo que requiere otro tipo de 
profundización en la que la estética y la sociología son complementarias. 

La fotografía como herramienta 
y como objeto del análisis sociológico  

Las imágenes fotográfi cas no son el mero resultado de un proce-
dimiento técnico, sino de un contexto cultural. Por ello, la fotografía es 
una ayuda para comprender las peculiaridades de un determinado pe-
riodo histórico, sus formas de entender y modifi car la realidad. No sólo 
por su carácter documental, es decir, por los motivos que representan 
los cuales pueden, aunque no necesariamente, estar ligados a formas 
de vida identifi cables espaciotemporalmente, sino también porque es 
plausible –aunque necesitado de verifi cación- que existan planteamien-
tos y convenciones formales características que pueden ser consideradas 
como características de un determinado contexto espaciotemporal, tal 
como afi rmaba Barthes (# 4). De ahí, que sea posible también consi-
derar la fotografía como un objeto analizable desde un punto de vista 
sociológico. 

De forma complementaria a las sugerencias tomadas de Fran-
castel, una línea de trabajo para la sociología de la fotografía puede te-
ner en cuenta las propuestas epistemológicas de Bourdieu analizando 
lo que podríamos denominar la génesis y estructura del campo fotográ-
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fi co en un determinado lugar y tiempo. Ello implicaría acotar un deter-
minado momento histórico y realizar un estudio pormenorizado en el 
que habría de estudiarse: el ámbito fotográfi co en relación a otros cam-
pos culturales y al campo del poder; la estructura interna del campo 
fotográfi co señalando sus modos de funcionamiento, relaciones entre 
individuos y grupos, y la génesis de los habitus de los agentes. 

Es decir, la fotografía puede ser para la sociología tanto una he-
rramienta de análisis como objeto del mismo (# 1). Estas consideraciones 
han dado lugar, además, en este trabajo a las siguientes consideraciones: 

1. La irrupción de la fotografía divide la historia de la represen-
tación en dos periodos en virtud de la búsqueda y logro de la  
mímesis entendida como similitud.  Desde entonces, el mun-
do contemporáneo es inundado de imágenes fotográfi cas y de 
sus derivados técnicos posteriores.  

2. La imagen fotográfi ca no empieza ni acaba con la “toma” fo-
tográfi ca sino que incluye un proceso de pre-aparición y otro 
de post-aparición a la misma. Sin embargo, la operación foto-
gráfi ca fundamental es el registro.

3. Mediante la fotografía se pasa del predominio de la represen-
tación mediante imitación o copia –tal como ocurría en la 
pintura; intencional, demorada en el tiempo- al predominio 
del registro. Se pasa del predominio del icono, en el que pre-
domina el parecido o la semejanza, al predominio del índice. 

4. La sociología de la fotografía puede analizar las condicio-
nes sociales y técnicas del trabajo del fotógrafo así como la 
presencia e infl ujo de la fotografía en la sociedad. Para ello, 
consideramos que es posible investigar las circunstancias de 
producción, distribución y recepción.

5. La sociología puede usar la distinción instrumental analíti-
ca entre dos grupos de fotografía. Aquellas en las  que -en 
determinado momento y por parte de determinado receptor 
individual o colectivo- la función comunicativa se subordina 
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a la función poética o viceversa. Esta diferenciación puede ser 
operativa para realizar estudios sobre sociología del público y 
de las instituciones.

6. Las imágenes necesitan ser comprendidas socioculturalmen-
te, ya que su capacidad signifi cativa no es autosufi ciente. La 
fotografía requiere del lenguaje para poder explicitar com-
prensivamente su sentido. Éste puede verse modifi cado según 
el contexto de recepción. 
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FOTÓGRAFOS DE PROYECCIÓN 
INTERNACIONAL EN IBIZA (1928-67). 

SOBRE ALGUNOS MOTIVOS DEL VIAJE

María José Mulet 
Universitat de les Illes Baleares

Introducción
Las Islas Baleares, por su condición eminentemente turística, 

han sido reclamo para numerosos profesionales y afi cionados de la 
imagen, algunos de ellos de gran proyección internacional.

La relación de fotógrafos que las han visitado, los motivos de 
sus estancias, la ubicación de sus fondos y la tipología de las imáge-
nes que realizaron constituyen algunos de los objetivos del proyecto 
de investigación “La construcción de una imagen turística a través de 
la fotografía. El caso de las Baleares (1930-1965)” (HAR 2010-21691), 
con la intención última de analizar mediante qué discursos o estrategias 
icónicas el desarrollo histórico de un territorio se constituye en imagi-
nario ligado al fenómeno turístico. 
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Para esta exposición sucinta interesa centrarse brevemente en 
Ibiza (Eivissa), con voluntad de exponer una muestra de la heteroge-
neidad de fotógrafos de procedencia no local que la transitaron entre 
1930 y 1965. La intención es describir brevemente los motivos del viaje 
a través de algunos de sus protagonistas.

Sobre los archivos fotográfi cos
Imágenes de las Baleares, y para esta comunicación especial-

mente de Ibiza, se hallan en numerosos fondos de fotógrafos, colec-
ciones particulares, archivos fotográfi cos privados y públicos, museos 
y archivos generales de ámbito internacional. No se trata de establecer 
una relación detallada de los mismos, sino de incidir en su dispersión 
porque es un rasgo que informa de la diversidad de autores que regis-
tran la Isla. 

A modo de ejemplo, se conservan imágenes de Ibiza del perío-
do citado de autores no locales en centros como Galleria Martini & 
Ronchetti (Italia), Rautenstrauch-Joest Museum. Cultures of the world 
(Colonia), Centre Pompidou, Centre d’étude et de documentation 
Raoul Hausmann, Bildarchiv Foto Marburg, Nederlands Fotomuseum, 
Th e Richard Avedon, Foundation, Th e American Folklife Center of 
Th e Library of Congress, Fotostift ung Schweiz y Biblioteca Nacional 
de Francia, entre otros; en centros del Estado español, como Arxiu Fo-
togràfi c de l’Arxiu Històric del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya, Ar-
chivo Fotográfi co del Museo Reina Sofía, Fundació Joan Miró, Centre 
d’Estudis i Documentació del Museu d’Art Contemporani de Barcelo-
na (MACBA), Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), Institut 
d’Estudis Fotogràfi cs de Catalunya, Biblioteca de Catalunya, Centre 
Excursionista de Catalunya, Fundació FotoColectania, etc., por citar 
solo algunos ejemplos; y también en instituciones locales, como el Mu-
seo de Mallorca, Arxiu del so i de la imatge de l’Ajuntament d’Eivissa y 
Arxiu del so i de la imatge del Consell Insular d’Eivissa. Igualmente se 
hallan imágenes en los fondos de los propios fotógrafos (Josep Planas 
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i Muntanyà, Colita) o gestionados por familiares (Rolph Blakstad, Dré 
Brenneker, Denise Bellon, etc.).

La primera conclusión tras la localización, acceso, vaciado y es-
tudio de los archivos, además de la diversidad y perfi l heterogéneo de 
los fotógrafos que recorrieron Ibiza, es de ubicación temporal, porque 
aunque se dé un goteo constante de autores, es en los años previos a la 
guerra civil española (entre 1932 y 1936), en la segunda mitad de la dé-
cada de 1950 (entre 1955 y 1957) y en los inicios de la de 1960, cuando 
se produce una mayor afl uencia, lo que relaciona directamente la visita 
con diferentes contextos históricos: la huida del ascenso nazi y de la 
crisis económica en los años treinta, el inicio de una política institucio-
nal por parte del Régimen para atraer turismo interior y exterior en los 
cincuenta y el primer boom turístico en los sesenta.

Ibiza “como necesidad”
Las causas de la visita se deben de explicar en clave turística, 

aunque no siempre sea ésta su intención más evidente.
El viaje como necesidad (entendida en alguna de sus múltiples 

aceptaciones: huida, búsqueda de espacio íntimo de refl exión, ruptura 
con lo cotidiano, etc.) y como recurso placentero caracteriza a buena 
parte de los fotógrafos que se trasladan a Ibiza en el período de entre-
guerras, principalmente desde los inicios de la década de 1930 hasta el 
comienzo de la guerra civil. Es el caso también de algunos fotógrafos 
de los años 50.

En la década de 1930 se trata de un turismo minoritario, tan-
to de alto como de bajo poder adquisitivo, que atraca en la Isla por 
su proximidad geográfi ca a las metrópolis europeas y porque se apro-
vechan largas estancias en Mallorca para desplazarse unos días hasta 
allí. Intelectuales, escritores, artistas plásticos y fotógrafos, muchos de 
ellos en situación de crisis económica o de huida de la radicalización 
ideológica y del ascenso nazi, se refugian en Ibiza por su nivel de vida 
asequible, por haber oído hablar de su condición arcádica en tertulias y  
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haber leído en revistas del momento, especializadas o no, sobre su ar-
quitectura y paisaje. Otros, muy vinculados a la alta burguesía europea, 
lo hacen para disfrutar de unas sencillas vacaciones en el sur, ajenos al 
contexto. Los que ya se han establecido o la han visitado sirven de re-
clamo a los siguientes. Son los casos, a modo de ejemplo, de Jean Selz y 
de Walter Benjamin, que propician la llegada de fotógrafas como Gisèle 
Freund. Es en este período de entreguerras cuando coge fuerza Ibiza 
como territorio fotografi ado.

En 1932 viajará a Ibiza la fotógrafa y pintora Florence Henri, con 
39 años, con su amiga Margaret Schall. Lo hará desde Mallorca y será 
el primero de sucesivos desplazamientos a las Baleares documentados 
hasta la década de 1960, sola o en compañía de amigos como Arturo 
Ciacelli. La inmersión solitaria en el paisaje y el aislamiento le seducen, 
como les escribe a los Delaunay en una postal, y al igual de W. Ben-
jamin, preferirá Ibiza a Mallorca, donde no se encuentra tan a gusto, 
seguramente por lo que ya describían como afl uencia turística. Nunca 
publicó las imágenes realizadas en Ibiza y Formentera, aunque si utilizó 
fragmentos para sus fotomontajes, sin aludir a la localización geográfi -
ca (García Jiménez, 2009: 46-47) (Figura 1). 

 La socióloga, historiadora de la 
fotografía y fotógrafa Gisèle Freund, de 
origen judío, visitará la Isla en 1933, tras 
huir de Berlín a París por las persecucio-
nes a estudiantes universitarios como 
ella y consciente de la situación de radi-
calización ideológica y del acoso a los 
judíos alemanes. No se han difundido 

Figura 1. Florence Henri. Mujer en la orilla del mar 
(Islas Baleares). Fotomontaje. c. 1933. © Galleria 
Martini & Ronchetti, Genova
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muchas de las imágenes que hiciera. La estancia fue debida a las reco-
mendaciones de sus amigos y breve.

Ese mismo año, a inicios de 1933, tras un accidentado viaje en 
barco debido al oleaje, llega a Ibiza Raoul Hausmann, acompañado de 
su esposa Hedwig Mankiewitz y de Vera Broïdo. Su estancia, que se 
alargará varios años, hasta los inicios de la guerra civil, fue muy fructí-
fera: estudiará la arquitectura popular, hará croquis de algunas de sus 
plantas, tomará notas para artículos, descubrirá la cultura material y 
su patrimonio inmaterial, y conseguirá cierta complicidad y cotidiani-
dad con algunos residentes, a los que también fotografi ará. Y todo ello 
inmerso en una crisis sentimental que refl eja ocasionalmente en Hyle: 
ser-sueño en España (1969).

Según Guy Tosatto, su primera visita a la Isla fue unos años an-
tes, en 1926 (Rotthier; De la Cruz, 1987: 24). El viaje de 1933 formaba 
parte de su huida de Alemania, que se estaba convirtiendo “con inusi-
tada rapidez -como explicó Vera Broïdo en una entrevista en 1995 a 
Bartomeu Marí- en un lugar muy desagradable”. Para el Hausmann de 
esos años era habitual la búsqueda de zonas tranquilas y propicias a 
cierto recogimiento interno (Kampen, en la isla de Sylt, en el mar del 
Norte, y Jershöft , pueblo pesquero del Báltico). Ahora recalaba en Ibi-
za, un sitio, en palabras de Broïdo, “hermoso y barato, perfecto para 
trabajar” (Marí, 1995). Apenas difundió y expuso las fotografías de 
Ibiza, excepto para acompañar sus publicaciones sobre arquitectura y 
etnografía de las Isla. 

Hausmann convenció a la fotógrafa, cineasta, pintora e historia-
dora del arte Elfriede Stegemeyer para que visitara Ibiza durante su es-
tancia (Valero, 2001: 104). Lo hizo de julio a diciembre de 1935. Como 
se intercambiaron fotografías de la isla, Martin Davies sugiere que en 
los archivos de ambos hay obras de autorías mezcladas (Davies; Dervi-
lle, 2000: 98). A pesar de que gran parte del fondo de Stegemeyer fue 
víctima de un bombardeo en Berlín se han conservados algunas imáge-
nes de detalles de naturaleza realizadas en la Isla (Figura 2).
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Figura 2. Raoul Hausmann. Eivissa. 1933-36. 
© Centre d’étude et de documentation Raoul Hausmann, Rochechouart, Haute-Vienne

En octubre de 1933 y hasta otoño de 1934 se desplazan a las Islas 
Baleares el fotógrafo y pintor Otto Wolfgang Schulze (conocido luego 
como Wols) y su pareja Gréty Dabija. Llegan a Ibiza con graves difi cul-
tades económicas, por lo que buscarán cualquier tipo de ocupación. 
Wols será taxista, guía turístico y profesor de alemán. También pintará 
y hará algunas fotografías de paisaje y vida cotidiana, con una cámara 
prestada, porque vendió la suya para costearse el billete de barco desde 
Barcelona, con la ayuda económica del ceramista Josep Llorens i Ar-
tigas. En Mallorca residirán en Palma, donde Dabija trabajará como 
modista, y en Fornalutx, donde Wols practicará varios ofi cios. La es-
tancia en las Islas fue dura, de miseria e incertidumbre en palabras de 
Laszlo Glozer. De vuelta a Barcelona a fi nes de 1934, Wols es detenido 
y en 1935 expulsado del país. Bajo el nombre de Wolf Schulze, en enero 
y febrero de 1937 expuso algunas imágenes de Ibiza en una muestra 
individual en la Galerie de la Pléiade, en Paris (Glozer, 1978: 40-42). 

El diseñador gráfi co y fotógrafo suizo especializado en libros 
de viaje Walter Läubli realizará su primera visita en 1936. Fue editor 
de la revista de Lucerna Camera (1948-52), galerista (Zurich, 1956) y 
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fundador de la asociación Kollegiums Schweizerischer Photographen 
(1951-56), promotora de la fotografía de autor, con Werner Bischof, 
Paul Senn, Gotthard Schuh y Jacob Tuggener. En 1959 publicará Ma-
llorca und Ibiza, die goldenen Inseln (München Bong), que incluye imá-
genes de su primer viaje, según indica Martin Davies (Davies; Derville, 
2000: 164) (Figura 3).

Figura 3. Walter Läubli. Ibicenca. 
De Mallorca und Ibiza, 1959 

La fotógrafa francesa Denise 
Colomb recorrerá con su cámara las 
Baleares desde la década de 1950. En 
su autobiografía apenas hace refe-
rencia a las Islas, solo a Formentera, 
a la que accede desde Ibiza. Comenta 
que una amiga les ha dejado su casa:

“de pêcheur, blanche aux volets belus, à Formentera, la plus 
petite île des Baléares. Nous nous y sentons de suite à l’aise, 
enchantés d’y accéder par les chemins bordés de murs de Pierre 
sèche, roses au soleil couchant. La mer est partout” (Colomb, 
2022: 43). 

En 1991 donó su archivo al Estado francés. En 1956, el cana-
diense Rolph Blakstad decide dar un giro radical a su vida y trasladarse 
con su mujer a algún lugar del Mediterráneo. Lo hace tras su licencia-
tura en Bellas Artes y Arquitectura en la universidad British Columbia 
(Vancouver), un largo viaje de formación por Europa (de 1951 a 1953) 
y un empleo como escenógrafo en la Canadian Broadcasting Corpora-
tion. Ibiza será fi nalmente su destino. Como explicara a sus hijos, ese 
año la isla tenía un parque automovilístico de doce coches, un turismo 
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residente de sesenta personas y no había aeropuerto. En Ibiza mantuvo 
su trabajo hasta inicios de 1970 con la empresa de radiodifusión, espe-
cializándose en documentales y reportajes televisivos realizados por di-
versos continentes. Impresionado por la atmósfera de la isla y especial-
mente por su arquitectura popular, en 1967 crea la empresa Blakstad 
Design Consultants, donde confl uyen sus reportajes fotográfi cos sobre 
el lugar, sus investigaciones sobre la arquitectura rural, su fascinación 
por las similitudes históricas de hábitats mediterráneos, y su interés por 
intervenir, rehabilitar y construir en la Isla.

Pocos años después, en 1959, se instalará defi nitivamente en Ibi-
za el fotógrafo, compositor y escritor alemán (nacionalizado chileno en 
1948) Hans Helfritz. Sus investigaciones etnomusicológicas le llevaron 
a recorrer entre 1930 y 1939 varios países del Próximo Oriente, Oriente 
Medio y América del Sur, que concluyeron en monográfi cos de carácter 
descriptivo sobre los lugares visitados, documentales, grabaciones y pu-
blicaciones especializadas. No puedo regresar a Europa por el comienzo 
de la Segunda Guerra Mundial y por temor a ser detenido en Alemania. 
En 1959 publicó la guía Balearen. Mallorca, Menorca, Ibiza, Formentera. 
Siguió con sus viajes de documentación y de guía turístico, editando re-
gularmente (sobre Indonesia, México, Etiopía, Marruecos, etc.). En su 
autobiografía Neugier trieb mich um die Welt (1990) comenta su vida en 
la Isla. El Rautenstrauch-Joest Museum. Cultures of the world (Colonia) 
conserva su fondo, con unas 78.000 imágenes (Figura 4).

 

Figura 4. Hans Helfritz. 
Sa Penya, Ibiza. De Balearen, 
1959



541

Fotógrafos de proyección internacional en ibiza (1928-67). Sobre algunos motivos del viaje

El fotógrafo y periodista norteamericano Harold Liebow llegará 
con su mujer Gina a Ibiza en diciembre de 1964 de manera casual, para 
pasar la Navidad con unos amigos. Deciden establecerse unos meses 
para seguir trabajando en un proyecto de la editora estadounidense 
McGraw-Hill sobre las condiciones de vida y modelos familiares en 
Europa a través de la población infantil. El resultado será Juanito of 
the Tower (1966). Liebow regresa pocos años después a Ibiza, donde 
fi jará su residencia y ejercerá de fotógrafo (Davies; Derville, 2000: 202). 
Relata su experiencia en “I Remember Ibiza” (Th e Electronic Liveibiza). 

En 1969 la fotógrafa Sibylle de Kaskel y su marido deciden retirar-
se en Ibiza tras su jubilación, muchos años después residirán en Mallorca 
hasta su fallecimiento. En la década de 1930 Sibylle había visitado Ibiza, y 
entre 1934 y 1936 se había instalado en un pueblo de Mallorca, haciendo 
caso a los consejos de unos parientes que le hablaron de un lugar sin ho-
teles ni turistas. El mito arcádico de las Baleares se promociona muy bien 

al exterior. En Palma colaborará regular-
mente en la revista Brisas, dirigida por el 
escritor y psiquiatra Llorenç Villalonga, 
quien le dedicará un elogioso comen-
tario en el diario local El Día y la citará 
en su novela L’hereva de donya Obdúlia, 
bajo el nombre de baronesa de Schoen-
brunn. También trabajará para el Patro-
nato Nacional de Turismo. Con la guerra 
civil huirá a París y después a Nueva York 
(Figura 5).

 Figura 5. Sibylle de Kaskel. Brisas, nº 1,abril, 1934

Ibiza como actividad laboral
El viaje como actividad productiva asociada al desarrollo profe-

sional marcará la visita a la Isla de muchos fotógrafos en las décadas de 
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1950 y principalmente de 1960. Ya en las de 1920 y 1930 algunos pro-
fesionales se habían desplazado por motivos laborales y no privados, 
aunque es en la posguerra europea cuando la actividad profesional se 
incrementa sensiblemente.

La percepción de la Isla como reclamo turístico comienza su-
tilmente en los años cincuenta, al amparo de Mallorca, iniciadora bajo 
el Régimen franquista de la política de promoción del turismo de in-
vierno, tanto interior o del país como exterior. Esa fue la fi nalidad de 
la campaña “Luna de miel en Mallorca”, que desde 1953 fomentará la 
sociedad Fomento del Turismo de 
Mallorca (Cirer, 2009).

El viaje de los fotógrafos a 
Ibiza por cuestiones laborales será 
predominante y nuclear en las dé-
cadas de 1950 y 1960. Ya se ha di-
cho que en entreguerras también se 
da, aunque cuantitativamente no es 
tan destacable. Con todo, hay que 
citar los casos de Gervais Courtelle-
mont (en 1928 publica una repor-
taje sobre las islas en Th e National 
Geographic), Jean Moral (1933) y 
los fotógrafos Leopoldo Plasencia 
y Lucien Roisin, cuyas imágenes se 
divulgarán en prensa y en postal. En 
1932 se desplazará desde Mallorca el 
pintor y fotógrafo croata Mario de 
Bucovich. Le interesa fotografi ar la 
arquitectura y el paisaje de la zona para elaborar una publicación sobre 
las Islas, para la que buscará la implicación económica -sin éxito- del 
editor y galerista local Josep Costa Ferrer. Su intención es realizar uno 
de los trabajados y excelentes foto-libros del momento, en sintonía con 
los que ya hiciera de Berlín y París. Al margen de algunas imágenes de 
las islas que se publicarán en otros libros suyos, las fotografías de Ibi-

Figura 6. Gervais Courtellemont. 
Ibicenca. Th e National Geographic, 1928
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za se editarán fi nalmente en una de 
las guías turísticas de Costa, aunque 
sin autoría y a formato muy reducido 
(Mulet, 2009) (Figuras 6-8).

Figura 8. Leopoldo Plasencia. 
Imágenes de Ibiza en la revista Bri-
sas, nº 9, diciembre de 1934

Por lo general, los fotógrafos 
llegan a Ibiza con intención de cubrir 
un segmento de la industria turística 
complementaria. Lo harán por ini-
ciativa propia o por encargo de terce-
ros. La estrategia de muchos de ellos 
es elaborar productos que se adelan-
tan a la demanda, como postales y 
monográfi cos del lugar. Serán los ca-

sos de Josep Maria Subirà, Josep Planas i Muntanyà y Adolfo y Alfredo 
Zerkowitz. Otra alternativa es el desplazamiento por encargo de agen-
cias fotográfi cas, publicaciones periódicas y editoriales, generalmente 

Figura 7. Mario de Bucovich. Vista 
de Ibiza desde Formentera. 1932. 

Museo de Mallorca.

Figura 8. Leopoldo Plasencia. 
Imágenes de Ibiza en la revista Brisas, nº 9, diciembre de 1934
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para cubrir acontecimientos mediáticos del momento y reportajes (de 
moda, arquitectura contemporánea, etc.) y para elaborar el registro vi-
sual de guías turísticas. Con esta fi nalidad llegan a la isla fotógrafos 
de proyección internacional como, entre otros, Edouard Boubat (en 
1955, ligado a la agencia fotográfi ca francesa Rapho) y Cas Oorthuys 
(en 1962, para la editorial Contact).

Entre los que viajan por encargo periodístico se encuentran los 
fotógrafos Carl Abel (para la revista Merian, 1960), Jack Garofalo (para 
Paris Match) y Richard Avedon (para Harper’s Bazaar). Las imágenes 
de Avedon en Ibiza, realizadas en septiembre de 1964, informan poco 
del lugar pero mucho de la retórica sensual de la fotografía de moda 
(Figura 9).

Figura 9. Richard Avedon. Las hermanas Naty y 
Ana María Abascal con Helio Guerreiro. 

Harper’s Bazaar, enero, 1965

Por encargo editorial o 
participando en monográfi cos 
que incluyen sus imágenes se 
pueden citar fotógrafos como 
Henriette Grindat, que publica 
Méditerranée, con texto de Mi-
mica Cranaki (Lausana, 1957), 
y Francesc Català-Roca, que 
colabora en la segunda edición 
de Guía de Mallorca, Menorca 
e Ibiza, escrita por Josep Pla 
(Barcelona, 1962). Su herma-
no Pere consta como uno de 
los fotógrafos de la primera 
edición (1950), aunque no se 
especifi ca si las ilustraciones 

de Ibiza son suyas. Las de Francesc suscitaron el interés por la Isla de 
fotógrafos como Subirá, Maspons y Miserachs (Derville, 2003: s.p.). 
Relacionados también con el ámbito editorial destacan las imágenes 
de Jean-Louis Colas, para Arthaud, publicadas en 1965 (Baléares, iles 
enchantées), las de Nicolas Muller para Clave en 1967 (Baleares) y las 
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de Joaquim Gomis para Polígrafa en 1967 (Ibiza, fuerte y luminosa, con 
texto de Josep-Lluís Sert). (Figuras 10-12).

Figura 10. Henriette Grin-
dat. Promenade du soir, 
Ibiza. De Méditerranée, 

Lausana, 1957

Figura 11. Jean-Louis Colas, 
Ibicenca. De Baléares, iles 

enchantées, 1965

Figura 12. Nicolas Muller. 
Campesinos ibicencos. 

De Baleares, 1967

Precisamente la relación de Ibiza con la fotografía de arquitectu-
ra fue muy estrecha. Son ejemplos de ello los trabajos de Lucien Hervé 
(1959, 1961), Véra Cardot y Pierre Joly, en las décadas de 1960 y 1970, 
documentando las construcciones ibicencas de Germán Rodríguez 
Arias, Erwin Broner, Josep Lluís Sert y Raimon Torres, entre otros. 

Conclusiones
La isla como viaje interior y la isla como paradigma turístico 

son dos maneras de sintetizar la relación de los fotógrafos con Ibiza. 
La primera se percibe como huida, espacio de refl exión y búsqueda de 
mediterranismo, y condensa el motivo del viaje en un contexto especí-
fi co, especialmente el de la década de 1930. Ibiza atrae por ser un lugar 
cercano a las metrópolis europeas e ir asociada a cierta identifi cación 
con lo arcádico. La segunda se asocia con el rol profesional y con el 
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lugar como destino turístico, porque la isla se proyecta al exterior en 
pleno turismo de masas auspiciado por el régimen franquista, aunque 
con una peculiaridad que le distingue de Mallorca: su componente al-
ternativo. Los fotógrafos, sin excepción, potenciarán ese supuesto rasgo 
diferencial, que inevitablemente se irá transformando en lugar común 
y tópico.

Es evidente que la relación de Ibiza con los fotógrafos es mucho 
más completa, compleja y rica (Alan Lomax, Paco Gómez, Ortiz Echa-
güe, Kindel, Dré Brenneker, Jacques Boulas, Denise Bellon, etc.). Sirva 
este texto únicamente a modo de sencilla introducción.
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LA FOTOGRAFÍA COMO 
DOCUMENTACIÓN DEL ARTE 
ANDALUSÍ: LOS FONDOS DEL 

INSTITUTO VALENCIA DE DON JUAN

Lara Nebreda Martín 
Universidad Complutense de Madrid

Introducción
La fotografía puede ser un arte y puede ser también una herra-

mienta para el arte. Es indudable que en cualquier investigación artís-
tica y arqueológica, la fotografía es elemento fundamental que permite 
conocer y analizar mejor una determinada obra. 

Susana González Reyero expone en La fotografía en la arqueolo-
gía española (1860-1960) un ejemplo de cómo infl uye de manera decisi-
va en los estudios científi cos relacionados con estas áreas humanísticas: 
Jean-François Champollion, en los años veinte del siglo XIX, señaló 
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los múltiples fallos que aparecían en Description de l’Égypte[1]. El egip-
tólogo debía utilizar estos apuntes para realizar sus traducciones, pero 
encontraba con demasiada frecuencia que los dibujos de los jeroglífi -
cos, reproducidos en grabados, presentaban errores que difi cultaban en 
gran medida la ya de por si complicada tarea de descifrar este tipo de 
escritura. Años después “la fotografía apareció como la garante de unas 
exactas reproducciones, fundamental para facilitar el estudio de las cul-
turas antiguas y de sus inscripciones” (González Reyero, 2007: 46)[2]. 

Siguiendo con Egipto, podemos conocer cómo era el país y al-
gunos de sus monumentos hacia 1850, antes de que comenzasen las 
sistemáticas excavaciones arqueológicas, gracias a los calotipos de Du 
Camp (González Reyero, 2007: 54).

La fotografía siempre ha estado unida al arte de una manera es-
pecial, incluso la fotografía más documental. Desde su invención, y a 
pesar de la inicial oposición de los pintores profesionales, uno de los 
usos más recurrentes que se ha dado a esta técnica ha sido precisamente 
la de reproducir obras de arte: Jean Laurent editó varios catálogos es-
pecializados, incluyendo las imágenes de las pinturas conservadas en el 
Museo del Prado y Charles Cliff ord fotografi ó los fondos de la Armería 
de Palacio por encargo de la Casa Real. Fuera de España, destaca la ga-
lería Alinari, que fundada en Florencia en 1850, nació con el propósito 
de obtener imágenes de los principales monumentos de su ciudad. El 
éxito que alcanzó se refl ejó en su expansión por toda Europa, ocupán-
dose de documentar las mejores colecciones artísticas del viejo conti-
nente (Sánchez Vigil, 2006: 22-23). 

Este artículo forma parte de la tesis doctoral en la que nos en-
contramos trabajando y que tiene como objeto fundamental la docu-

[1] Description de l’Égypte: ou recueil des observations et des recherches qui ont été faites en 
Égypte pendant l’expédition de l’armée française: publié par les ordres de sa majesté l’Empereur Napo-
léon Le Grand (1809). París, L’Imprimerie Impériale. Esta obra se puede consultar en: Bibliote-
ca Digital Mundial (2009).

[2] A pesar de esta afirmación, la autora no olvida, como ella misma señala, que 
en la fotografía intervienen muchos factores que la convierten en una creación subjetiva: La 
imagen es un fragmento seleccionado de la realidad – con gran realismo - y no la realidad tal cual (Gon-
zález Reyero, 2007: 46-47).
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mentación relacionada con piezas de al-Andalus conservadas en el Ins-
tituto Valencia de Don Juan. Pretendemos pues, presentar qué usos se 
ha dado a la fotografía en esta institución y mostrar cómo la imagen es 
para nosotros una herramienta fundamental en el desarrollo de nuestra 
investigación.  

El Instituto Valencia de Don Juan[3], ubicado en el número 43 de 
la calle Fortuny de Madrid, fue instituido el 15 de marzo de 1916 por 
los condes de Valencia de Don Juan: don Guillermo de Osma y Scull y 
doña Adelaida Crooke y Guzmán. El matrimonio, que no había tenido 
descendencia, decidió fundar una institución donde su colección artís-
tica y bibliográfi ca pudiera ser estudiada. Su idea era crear un espacio 
dedicado a la investigación y el conocimiento más que un museo orien-
tado al gran público.

La colección artística y bibliográfi ca del IVDJ
Don Guillermo de Osma fue un gran erudito en cerámica de 

refl ejo metálico, publicando numerosas obras especializadas. Su afi ción 
a estas manufacturas es la causa de que la loza dorada de Manises, Muel 
y Cataluña, realizada entre los siglos XV y XVIII, sea la serie más nu-
merosa dentro de los múltiples objetos que se exhiben en el IVDJ. Pero 
en la herencia recibida y en las adquisiciones realizadas por el conde y 
por los siguientes directores de la institución, también destacan otras 
valiosas colecciones como la de tejidos hispanomusulmanes de los si-
glos X al XV; el conjunto de joyas de oro y plata, entre las que pode-
mos encontrar piezas celtas e íberas; esmaltes variados; piezas diversas 
procedentes de América; armas; marfi les, cerámicas y estelas funerarias 
andalusíes; pinturas de autores de los siglos XV al XX como Gerard 
David, el Greco, Pantoja de la Cruz, Bartolomé González, Van der Ha-
men, Fortuny o Raimundo de Madrazo; dibujos de Navarrete el Mudo, 
Alonso Cano o Francisco de Goya; azabaches compostelanos; muebles; 
sepulcros de mármol; vidrios... 

[3] En adelante nos referiremos al Instituto Valencia de Don Juan como IVDJ.
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Pero no solo encontramos arte, entendido en el sentido más clá-
sico, sino que el IVDJ reúne un importantísimo archivo histórico don-
de podemos encontrar los documentos de Mateo Vázquez;  los archivos 
de la Casa de Altamira[4]; además de numerosos privilegios rodados; 
documentos relacionados con los Reyes Católicos; el Estatuto de la Or-
den del Toisón de Oro con miniaturas atribuidas a Simón Bening; una 
Biblia Sacra en vitela del siglo XIII; un Libro de Horas con miniaturas 
del siglo XVI; o las Defi niciones y actas capitulares de la Orden de Alcán-
tara de los años 1534 y 1535.

Además, el Instituto cuenta con una importante colección de 
matrices sigilares medievales y de sellos de cera, plomo y lacre de la 
misma época; una biblioteca especializada en arte, política y economía, 
por ser estos los principales intereses de Guillermo de Osma; y una co-
lección fotográfi ca de la que hablaremos más adelante. 

Personalidades como Antonio Vives, Manuel Gómez Moreno o 
Leopoldo Torres Balbás han sido directores del museo del IVDJ, insti-
tución que además conserva una estrecha relación con la Universidad 
de Oxford, por ser este el centro donde don Guillermo cursó sus estu-
dios universitarios. 

En la actualidad, y cumpliendo con los deseos de sus fundado-
res, el IVDJ es una institución dedicada a la investigación, cuya visita 
no está abierta al público general, aunque sí se puede solicitar pidiendo 
cita previa. 

La fotografía en el IVDJ
El IVDJ cuenta con una magnífi ca colección fotográfi ca en la 

que destacan dieciocho daguerrotipos tomados principalmente en 

[4] El archivo de la Casa de Altamira se encuentra dividido entre el IVDJ, el British 
Museum de Londres, la Biblioteca de la Universidad de Ginebra (Suiza) y el archivo Zabál-
buru, hoy de los condes de Heredia Spínola, ubicado en Madrid. Es interesante que durante 
su vida, Guillermo de Osma ya manifestó su interés por tener copias de estos documentos 
dispersos, para facilitar su estudio a los investigadores que así lo deseasen.
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Cuba, Lima y Nueva York. También podemos encontrar fotografías de 
la etapa universitaria de don Guillermo en Oxford; de sus viajes; de 
eventos sociales como las corridas de toros o las fi estas de la aristocra-
cia madrileña de la época e incluso algunas instantáneas con dedicato-
ria de Isabel II, Alfonso XIII, las reinas María de las Mercedes y Victoria 
Eugenia o la emperatriz Eugenia de Montijo. Igualmente podemos en-
contrar retratos fotográfi cos de los asistentes a las tertulias organizadas 
por don Guillermo las tardes dominicales. Su interés radica en que el 
conde consiguió reunir en su palacete de la calle Fortuny a los intelec-
tuales más destacados de principios del siglo XX, siendo en ocasiones 
estas fotografías, la única imagen real que tenemos de estas personas 
ilustres. Son curiosas también las imágenes que reproducen las piezas 
de la Armería Real, conservadas en esta institución porque don Juan 
Crooke, padre de doña Adelaida, fue el director de esta colección du-
rante varios años (Sánchez Vigil; Olivera Zaldua, en prensa). 

Además de las anteriores fotografías, actualmente casi entendi-
das como objetos de colección, existen en el IVDJ una gran cantidad de 
instantáneas destinadas a documentar las piezas que se conservan en su 
museo. En esta comunicación vamos a centrarnos en las relacionadas 
con las piezas andalusíes, por ser nuestro tema de investigación. 

En general la fotografía se utiliza como un medio para conocer 
la evolución de las piezas en un determinado periodo de tiempo, por 
ejemplo, las variaciones en su forma física: deterioros, fracturas, restau-
raciones... También nos aportan información sobre las distintas ubica-
ciones que la obra ha tenido durante su vida, tanto dentro del mismo 
museo como en otras instituciones. Es decir, prevalece el uso documen-
tal de la fotografía sobre los valores artísticos de la misma. 

En el archivo del IVDJ encontramos no solo imágenes de las 
piezas conservadas en esta colección, sino que como medio para rea-
lizar un estudio más profundo, también podemos localizar fotografías 
de objetos similares pertenecientes a otras entidades. En el caso de las 
obras andalusíes existen instantáneas antiguas que presentan diferen-
tes piezas en la excavación arqueológica de la que proceden. También 
hallamos imágenes más modernas de manufacturas como la cajita de 
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la Catedral de Zaragoza; la píxide de Zamora o la arqueta de Palencia, 
estas dos últimas expuestas en la actualidad en el Museo Arqueológi-
co Nacional. Igualmente son curiosas las fotografías de los diferentes 
jarrones de la Alhambra conocidos, entre los que destacan el exhibido 
en el Arqueológico Nacional; el conocido como “Vaso de Fortuny”, por 
haber pertenecido a la colección del pintor, que actualmente se encuen-
tra en el Hermitage de San Petersburgo; o el “de las gacelas” que forma 
parte del Museo de la Alhambra. No es extraño encontrar dichas imá-
genes, ya que estas piezas de gran suntuosidad y belleza fueron desde el 
siglo XIX objetos recurrentemente fotografi ados por los viajeros que se 
acercaban a visitar este último ejemplo de arquitectura andalusí (Sou-
gez, 2002: 23-23). 

Por supuesto también encontramos una gran cantidad de foto-
grafías de diferentes épocas que nos muestran las principales construc-
ción andalusíes, destacando precisamente las de los palacios nazaríes 
de Granada. 

La fotografía en la investigación de piezas andalusíes
La investigación de las piezas andalusíes tiene una complicación 

añadida y es que, a priori, parece indispensable el conocimiento de la 
lengua árabe para poder estudiar la obra en profundidad. La estética 
andalusí, infl uida de manera determinante por la religión islámica, se 
basa fundamentalmente en dos sistemas decorativos: la ornamentación 
vegetal y la caligrafía epigráfi ca, llevada en muchos casos, a tal desarro-
llo artístico que su lectura resulta de gran complejidad para aquellos 
que no son expertos en la lengua árabe. La escritura cúfi ca tiene además 
la complicación de que solo aparece la forma esencial de las letras, sin 
signos diacríticos, de tal manera que una misma palabra o frase pue-
de signifi car cosas diferentes dependiendo de dónde coloque el erudito 
traductor estos signos. 

Para completar el desarrollo de nuestra investigación, nos basa-
mos en los documentos generados por las piezas andalusíes, en estudios 
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artísticos previos y en las fotografías y calcos de las piezas existentes. 
Estas imágenes nos facilitan de manera decisiva la identifi cación de las 
piezas y nos ayudan a establecer su relación con los documentos con-
servados en el archivo del IVDJ, aun cuando no siempre estén coloca-
das de una manera adecuada. Tal es el caso de una curiosa instantánea 
montada en su cartón al revés, es decir con la orientación de la pieza 
girada 180º, algo que percibimos gracias al texto árabe. Nos referimos 
una albúmina de la lápida conservada en la actualidad en Th e Hispanic 
Society of America clasifi cada con el número D260. 

Figura 1. Correcta orientación de la estela 
funeraria andalusí procedente de Almería. 

Archivo del IVDJ.

Este epitafi o correspon-
de a Sulay-mān b. Tammān b. 
Hassān al-Fazārī, que falleció 
el diurno del miércoles a me-
diados de šaxbān del año cua-
trocientos diez de la Hégira 
(miércoles 16 de diciembre de 
1019 d.C.). (Ocaña, 1964: nº 11 
y lám. V a). 

Continuando con los 
epitafi os andalusíes proceden-
tes de Almería, debemos seña-
lar que, con la fi nalidad de en-
contrar la relación entre estos 
mármoles y los documentos del 
IVDJ, consultamos los estudios 
de grandes arabistas de los si-
glos XIX y XX como Pascual de 
Gayangos, Amador de los Ríos, 

Lévi-Provençal[5] y, fundamentalmente, Manuel Ocaña Jiménez con su 
Repertorio de inscripciones árabes de Almería. El método que utilizamos 

[5] La obra con la que más trabajamos de este autor es: Inscriptions arabes d’Espagne: 
avec quarante-quatre planches en phototypie, publicada en 1931.
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es comparar las transcripciones de las leyendas árabes que hacen los 
distintos autores y las traducciones que cada uno de ellos presenta. Para 
relacionar estos estudios con el epitafi o correspondiente, la fotografía 
es un elemento fundamental: Lévi-Provençal recoge en su obra cator-
ce magnífi cas impresiones de inscripciones almerienses; mientras que 
Ocaña documenta cada pieza que estudia con al menos una fotografía 
de la misma, resultando un total de 139 reproducciones en blanco y 
negro. A menudo las descripciones hechas por ambos expertos difi eren 
y es la comparación de las fotografías que ilustran sus obras, la herra-
mienta que nos permite establecer cuándo los dos expertos se refi eren 
a una misma lápida, a pesar de que las interpretaciones que cada autor 
defi ende en sus textos no coincidan exactamente. 

La vital importancia de la fotografía para la investigación en arte 
queda también demostrada en la obra del mencionado arabista francés. 
Lévi-Provençal explica en el estudio de uno de los epitafi os que vio la 
pieza en 1928, pero no puedo leerla detenidamente, ya que su estado de 
conservación era bastante defi ciente. Por esta razón, la traducción que 
presenta en su obra fue realizada a través de una fotografía facilitada 
por el catedrático de Numismática y Epigrafía de la Universidad Cen-
tral, José Ferrandis (Lévi-Provençal, 1931: 103-104). 

En efecto, fotografi ar lápidas funerarias, al igual que otras ins-
cripciones epigráfi cas, se convirtió en España desde época muy tempra-
na en un método de documentación aplicado fundamentalmente a los 
estudios fi lológicos. Las diferentes instituciones académicas incluían en 
sus fondos las fotografías de este tipo de piezas como herramientas para 
el estudio de las diferentes lenguas que se han hablado en la Península 
Ibérica (González Reyero, 2007: 195). Además las imágenes, primero 
dibujos y después fotografías, también eran utilizadas por institucio-
nes eruditas, el más claro ejemplo fue la Real Academia de la Historia, 
como representaciones fi dedignas de un determinado documento o 
material original. La fi nalidad era crear un corpus con valor probatorio, 
que actuara como testigo veraz, despojando la historia de España de 
falsas leyendas (Martín Escudero, 20011: 68-75).
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Necesidad de la documentación: 
El ejemplo de la arqueta de Villamuriel

No todas las fotografías conservadas en el archivo del IVDJ es-
tán identifi cadas. Tal vez son más fáciles de clasifi car aquellas que re-
producen obras de arte ubicadas en este museo pero, como hemos se-
ñalado anteriormente, existen también fotografías que presentan piezas 
similares pertenecientes a otras instituciones. Esta situación provoca 
confusiones, siendo un ejemplo claro una impresión en huecograba-
do en la que claramente se puede leer “? Villamuriel (Hoy Instituto)?”. 
Se trata de la reproducción de una cajita de marfi l siciliana rectangu-
lar con cubierta plana, decorada con parejas de pavos reales y, dentro 
de círculos, leopardos o perros cazando liebres. Tiene doble bisagra, 
aldabón y cerradura plana. José Ferrandis explica en Marfi les árabes 
de Occidente que desconoce el paradero de esta pieza, pero que tiene 
constancia de su existencia por una fotografía que le facilitó Antonio 
Vives (Ferrandis, 1940: 184). Si comparamos detenidamente la imagen 
conservada en el IVDJ y la reproducción que aparece en la lámina XLV 

Figura 2. Arqueta de marfi l siciliana, cuya ubicación es desconocida en la actualidad. 
Archivo del IVDJ
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de dicho compendio, observando el ángulo desde el que están tomadas, 
la posición de la llave en la cerradura y las manchas propias del positi-
vado de la fotografía, podemos comprobar que nos encontramos exac-
tamente ante la misma imagen, a pesar de que en la obra de Ferrandis 
aparece recortada. 

La confusión con la cajita de Villamuriel[6] se debe a que en el 
IVDJ también se conserva una arqueta siciliana de similares caracterís-
ticas, con motivos decorativos parecidos: arabescos, rosáceas, leopar-
dos y aves (Ferrandis, 1940: 187). 

Además de la descripción presentada en esta monografía, la 
comparación de las fotografías de ambas piezas nos confi rma que el 
huecograbado conservado en el archivo del IVDJ no corresponde a la 
arqueta de Villamuriel, sino que reproduce otro marfi l que, si en 1940 
el catedrático ya reconocía no tener noticias acerca de su paradero, des-
graciadamente esta situación no parece haber cambiado en la actuali-
dad ya que Ángel Galán ni siquiera la menciona en sus Marfi les medie-
vales del Islam (Galán, 2005). 

Documentando una falsifi cación
Entre la documentación del IVDJ con la que nos encontramos 

trabajando en la actualidad, hemos localizado un curioso expediente 
acompañado de siete fotografías en blanco y negro. Es un informe es-
crito en primera persona, posiblemente por Manuel Gómez Moreno 
(Galán, 2005: 169-170), fechado en noviembre de 1921. Este documen-
to narra como el anticuario Juan Llorente, quien tenía su establecimien-
to en el número 86 de la calle Atocha de Madrid, ofreció el día 12 de 
noviembre de 1921 una delicada cajita de marfi l supuestamente árabe 

[6] Esta cajita fue adquirida junto con otra arqueta en la localidad palentina de Villa-
muriel de Cerrato en el año 1907. Las dos piezas fueron compradas por el médico Francisco 
Simón Nieto, en nombre de don Guillermo de Osma, al párroco de la Iglesia de la Asunción 
de Villamuriel. Se pagó 4.500 pesetas por ambas piezas: 3.000 por la arqueta grande y 1.500 
por la cajita siciliana (Archivo del IVDJ: Arquetas).
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a Guillermo de Osma. El marchante dejó la pieza en el IVDJ para que 
fuera estudiada por los expertos, mencionando que él la había adquiri-
do en Villarrobledo (Albacete) y que el precio que pedía por esta pieza 
eran 20.000 pesetas (aunque después la rebajó a 15.000).

Gómez Moreno menciona que, aunque en un primer momento 
la píxide no le convenció por presentar algún detalle sospechosamente 
extraño, al día siguiente sí le pareció auténtica, opinión que en un prin-
cipio compartían los expertos arabistas Antonio Vives, Julián Ribera y 
Tarragó, Miguel Asín Palacios y Pedro Miguel de Artíñano. 

El autor continúa explicando que no duda de que el marfi l utili-
zado fuera antiguo, pero que tras leer detenidamente la inscripción epi-
gráfi ca de esta cajita, los eruditos anteriormente mencionados, coinci-
dieron en que no se encontraban ante un ejemplar andalusí original. El 
razonamiento se basa principalmente en los errores al trazar las letras, 
las faltas gramaticales que la inscripción mostraba y especialmente la 
presencia de dos palabras, mal escritas ambas, que intentaban ser imām 
al-mu’minīn. Esta locución en árabe no se usa, por lo que los estudiosos 
coincidieron en que el artífi ce debía querer escribir amīr al-mu’minīn. 
Esta expresión, que se puede traducir por príncipe de los creyentes¸ fue 
parte de los títulos califales, comenzando por tanto su uso con Abd al-
Ra’mān III. La fecha presente en la cajita corresponde a la cronología de 
taifas califales, momento en que este epíteto ya no se utiliza, aunque en 
algunas monedas podemos encontrar alusiones en su leyenda a Hišām 
II. Esto ocurre porque el rey taifa necesitaba legitimar su poder político 
aludiendo a algún miembro de la familia de los Omeyas, la dinastía 
elegida por Al-lāh para gobernar[7]. Además, se debe tener en cuenta, 
como se señala en el informe, que en la citada fecha del 465H. ningún 
personaje con el nombre de Abd al-Ra’mān tendría el poder de ostentar 
tal epíteto. 

El día 15, tan solo tres días después de recibir la pieza de marfi l, 
fue devuelta al anticuario avisándole de que, sin dudar de su buena fe, 

[7] Como uno de los ejemplos más tardíos de este uso, encontramos monedas acu-
ñadas en Madinat Mursiya en el 484 H. (Vives, 1893: 983).
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no se atreviera a ofrecer esa cajita a nadie más, ya que su falsedad había 
quedado más que demostrada.

La historia no acabó ahí y, al día siguiente, otro anticuario al que 
se refi eren como el señor Ruíz, volvió al IVDJ para pedir opinión sobre 
un marfi l que le habían mostrado y que resultó ser la misma pieza. 

El arabista Señor Linares[8] explicó que había encontrado la 
primera parte de la inscripción en la gramática de Bresnier (Bresnier, 
1855)[9], donde la misma fórmula aparece situada en Tarragona. No co-
nociéndose ninguna cajita de la ciudad catalana, el autor deduce que 
debió de ser copiada de un arco con inscripción cúfi ca, que allí existe. 

Los miembros del IVDJ buscaron la imagen de dicho arco, en-
contrando una reproducción litografi ada del mismo en Museo Español 
de Antigüedades, Tomo III, p. 471[10]. Al llegar al nombre del donante, 
el artista debió copiar la inscripción de algún otro lugar sin percatarse 
de que la fecha de la cajita no podía de ninguna manera ser concordante 
con el título escrito anteriormente. 

La conclusión que el autor del informe obtiene es que posible-
mente esta cajita de marfi l fue tallada por el artista Francisco Pallás, 
(Cuart de Poblet, Valencia, 1859 – Valencia, 1926), fue un artesano es-
pecializado en marfi l que se dedicó a realizar obras imitando la esté-
tica andalusí. Ángel Galán, en su estudio sobre las arquetas del Islam, 
sostiene que Pallás no realizaba estas copias de forma malintenciona-
da, no labraba sus obras como falsifi caciones, sino que simplemente 
se inspiraba en los modelos árabes para sus creaciones (Galán, 2005: 

[8] Podemos deducir que el autor se refiere a Ramón García de Linares.

[9] Se refiere a la obra de Bresnier publicada en 1855 Course pratique et theorique de 
langue arabe renfermant les principes detailles de la lecture de la grammaire et du style ainsi que les ele-
ments de la prosodie accompagne d’un traite du language arabe usuel et de ses divers dialectes en Algerie.

[10] Realmente la ilustración se encuentra en una lámina sin numerar, que se puede 
consultar en: Rada y Delgado, Juan de Dios (1874). “Arco del mihrab de la antigua mezquita 
de Tarragona que se conserva en la catedral de la misma ciudad”, en Museo Español de Anti-
güedades, III, pp. 471-480. <http://prensahistorica.mcu.es/gl/catalogo_imagenes/grupo.cm
d?posicion=506&path=7156517&forma=&presentacion=pagina> [Consulta: 19/03/2014].
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168). Gómez Moreno, en cambio, señala que los marfi les tallados por 
el artista valenciano fueron vendidos por toda Europa y América como 
auténticas piezas árabes, especialmente a coleccionistas privados.

En el mismo artículo, titulado Los marfi les cordobeses y sus deri-
vaciones, el arabista granadino explica que, en los tres días que la pieza 
estuvo en el IVDJ para ser estudiada, se obtuvieron calcos de su ins-
cripción. Gómez Moreno termina señalando que tiene conocimiento 
de que esta cajita, supuestamente árabe, se encuentra en un museo de 
gestión municipal, aunque no especifi ca a qué institución se refi ere. 
(Gómez Moreno, 1927: 234-235).

Figura 3. Imagen del bote de marfi l redondo 
con tapa cupular ofrecido al IVDJ en noviembre 

de 1921. Archivo del IVDJ

Es posible que las siete 
fotografías que se conservan 
de este bote de marfi l, también 
fueran realizadas en el Instituto 
entre el 12 y el 15 de noviembre 
de 1921. No es algo que poda-
mos asegurar, pero parece ra-
zonable que estas imágenes se 
obtuvieran también como un 
medio de documentación du-
rante la investigación de la pie-
za. Nos inclinamos a pensar así 
porque en la actualidad estos 
documentos se conservan junto 
con el informe en el archivo del 
IVDJ. Si, por ejemplo, las foto-
grafías hubiesen sido tomadas 
por el anticuario que pretendía 
vender esta arqueta y él mismo 
las hubiera facilitado al Institu-

to cuando ofreció su mercancía, parece coherente que, al comprobar los 
especialistas que no se encontraban ante una pieza auténtica, hubieran 
devuelto las instantáneas junto con la falsa píxide. 
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En cualquier caso son siete gelatinobromuros de gran calidad 
que muestran la cajita de marfi l desde ángulos variados: seis de las imá-
genes son visiones laterales del bote redondo con distintos grados de 
iluminación; la séptima fotografía es un picado de la tapa cupular de 
esta pieza. 

En 2005 Ángel Galán publica la obra Marfi les medievales del Is-
lam. Tenemos constancia de que durante su investigación estudió las 
piezas propiedad del IVDJ y consultó la documentación conservada en 
su archivo. Es curioso que, en este catálogo, Galán menciona la cajita 
de Pallás, aunque diferencia entre dos piezas realizadas por el artífi ce 
valenciano, que supuestamente fueron presentadas en el Instituto en 
diferentes momentos. 

Según Galán, una cajita con tapa cupular inspirada en la Píxide 
de Zamora[11] y fechada en el 465H. fue ofrecida al IVDJ por un anti-
cuario de la calle Atocha en 1926. Fecha en la que ya había fallecido 
Guillermo de Osma y era director del museo Manuel Gómez Moreno 
(Galán, 2005: 169-170). Ángel Galán contradice aquí al propio Gómez 
Moreno, quien supuestamente redactó el informe de 1921, al que nos 
hemos referido anteriormente, sobre la cajita de marfi l. Pieza que él 
mismo también estudió en su obra Los marfi les cordobeses y sus deriva-
ciones (Gómez Moreno, 1927: 234-235). 

Galán describe igualmente otra arqueta de Pallás como una pie-
za con tapa plana, que fue presentada en el IVDJ en 1921, permaneció 
allí tres días durante los que se obtuvieron calcos de su decoración e 
inscripción epigráfi ca, similar a la de la Arqueta de las Bienaventuran-
zas[12]. El autor añade que fue adquirida en Villarrobledo y estudiada 
por Vives, Artíñano, Asín y Ribera, quienes señalaron varios errores 
gramaticales en la leyenda árabe de esta pieza (Galán 2005: 171). Esta 
descripción, a priori, parece encajar perfectamente con la historia narra-

[11] El Bote de Zamora se encuentra en la actualidad en el Museo Arqueológico 
Nacional con el número de inventario 52113.

[12] La Arqueta de las Bienaventuranzas actualmente es propiedad del Museo Ar-
queológico Nacional con el número de inventario 52092.



563

La fotografía como documentación del arte andalusí: los fondos del Instituto Valencia de Don Juan

da por Gómez Moreno en el  informe de 1921. Pero realmente el mismo 
experto granadino, en sus marfi les cordobeses, también menciona un bote 
redondo de tapa plana, que pretende imitar la estética andalusí y que fue 
presentado a Osma en 1905 (Gómez Moreno, 1927: 242). 

Efectivamente en el archivo del IVDJ encontramos unos docu-
mentos fechados ese mismo año en los que el anticuario Juan Pérez Náje-
ra solicita a don Guillermo que devuelva una cajita ofrecida por él mismo 
anteriormente ya que no se encuentra en posición de venderla en ese 
momento. Tal vez esta reacción podría deberse a que el marchante tuvo 
conocimiento de que estaba ofertando una pieza falsa y no quiso defrau-
dar a uno de los coleccionistas de arte más acaudalados de la época.

Volviendo a Galán, encontramos que en ningún momento men-
ciona las fotografías que actualmente se encuentran asociadas al infor-
me redactado en noviembre de 1921 y conservado en el IVDJ. Es cierto 
que existen unos calcos de una pieza no identifi cada con decoración 
diferente a la que presenta la cajita de las fotografías, incluso uno de es-
tos dibujos puede corresponder a la tapa plana de una arqueta redonda, 
algo que en principio refuerza la teoría de Ángel Galán. Pero también 
encontramos, por separado, otro calco donde se reproduce una inscrip-
ción cúfi ca. Si comparamos esta leyenda con la que presenta el bote de 
las fotografías podemos comprobar que coinciden y que en ambas apa-
rece el mencionado amīr al-mu’minīn escrito incorrectamente. Recor-
damos que esta locución fue precisamente la que demostró que la cajita 
ofrecida en noviembre de 1921 era una falsifi cación contemporánea, 
posiblemente obra del valenciano Pallás. 

Ya resultaba extraño que Gómez Moreno confundiese las fechas 
en las que fueron ofertadas las cajitas, más aún si, como dice Galán, 
fue el arabista quien redactó el informe de 1921. Además el granadino 
menciona ambas falsifi caciones en 1927, un año después de que, según 
Galán, fuera ofrecido el bote de tapa cupular al IVDJ, empresa sobre 
la que nosotros no hemos localizado documentación en su archivo. Si 
añadimos que efectivamente la inscripción epigráfi ca legible en las fo-
tografías coincide con la presentada en el mencionado informe de no-
viembre de 1921 y en un calco conservado en el archivo, creemos que es 
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muy probable que estos gelatinobromuros correspondan efectivamente 
a un bote de marfi l, obra de Pallás, que fue ofrecido al IVDJ en 1921 y 
que tras su estudió, los expertos arabistas vinculados a esta institución 
concluyeron que se encontraban ante una pieza no original. 

Esta idea se ve reforzada si añadimos que Manuel Gómez Mo-
reno fue uno de los primeros arqueólogos españoles en utilizar la fo-
tografía de una forma científi ca en sus investigaciones, hasta el punto 
de que él mismo preparó el primer volumen del Catálogo Monumen-
tal, correspondiente a la provincia de Ávila[13], redactando los textos y 
realizando las fotografías que debían acompañarlos (González Reyero, 
2007: 221-222).

En resumen: Las fotografías conservadas junto al informe de 
1921 nos confi rman que el bote de marfi l con tapa cupular fue ofrecido 
al IVDJ en este mismo año por el anticuario Juan Llorente. La pieza fue 
estudiada por Vives, Ribera, Asín Palacios, Artiñano y el propio Gómez 
Moreno, quienes concluyeron que se encontraban ante una cajita que 
imitando la estética andalusí, no era de cronología islámica, posible-
mente obra de Francisco Pallás. 

Conclusiones
La fotografía es una herramienta esencial en la investigación ar-

tística y arqueológica. Estas imágenes son realmente un medio de valor 
incalculable para identifi car una determinada pieza y poder así relacio-
narla con su documentación. 

Las instituciones culturales han recogido desde hace años do-
cumentación fotográfi ca de sus propias obras y de objetos de otras ins-
tituciones, con la fi nalidad de lograr un estudio y conocimiento más 

[13] GÓMEZ MORENO, Manuel (1983, 2002). Catálogo monumental de España: 
Provincia de Ávila. Ávila, Institución Gran Duque de Alba. La obra original, redactada por 
Gómez Moreno entre 1900 y 1901, se puede consultar en: Catálogo monumental de España 
(1900-1961) (2011). http://biblioteca.cchs.csic.es/digitalizacion_tnt/index_interior_avila.
html [Consulta: 26-03-2014].
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profundo sobre sus colecciones. La investigación de estas imágenes nos 
rebela datos sobre la evolución de un determinado material, las distin-
tas ubicaciones que ha ocupado durante su vida o las restauraciones a 
las que ha sido sometida. 

La fotografía facilita el estudio del arte de culturas diferentes. En 
nuestro caso particular, hemos podido comprobar que, utilizando este 
tipo de imágenes, no es indispensable conocer el idioma árabe, aunque 
no cabe duda de que tener unas nociones básicas facilita la tarea de 
reconocimiento. 

La fotografía tiene un innegable valor probatorio, puede ser ma-
nipulada, pero también puede lograr la representación de la realidad de 
una manera completamente fi dedigna. Así podemos ver paisajes que 
han sido modifi cados hasta resultar irreconocibles u obras que en la 
actualidad se han perdido, pero que nuestros antepasados podían con-
templar no hace tanto tiempo. Al fi n y al cabo la fotografía solo existe 
desde hace 175 años. 
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LOS INTERIORES DE LA SERIE 
FOTOGRÀFICA CARCELÉN EN LA OBRA 

DE JUAN JOSÉ GÓMEZ MOLINA

Joan Carles Oliver Torelló

Universitat de les Illes Balears

La serie fotográfi ca llevada a cabo por Juan José Gómez Mo-
lina (1943-2007) en su pueblo natal de Castilla-La Mancha, Carcelén, 
desarrollada entre 1969 y 2006, acabaría formando un nexo temático 
entre todas las fases de su obra artística, entremezclada en su labor 
teórica y docente como catedrático de dibujo de la Facultad de Bellas 
Artes de Madrid. El conjunto de imágenes de la población y sus vivien-
das, inicialmente heterogéneo y de marcado carácter biográfi co, se fue 
transformando en un proyecto más conciso y sistemático, publicado 
por primera vez en 1978, que acabaría generando un nuevo grupo de 
publicaciones y exposiciones desde 1998 al 2005. El grupo de imágenes 
de interiores y la representación del espacio doméstico como elemento 
en continua transformación cobraría especial signifi cación en las pos-
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teriores interpretaciones de la serie.[1] 
La primera selección planifi cada de positivos se llevó a cabo en 

1975 y fue expuesta en el Photocentro de Madrid en 1978, en la galería 
Seiquer y parcialmente publicada en la revista Zoom del mismo año 
(Gómez, 1978: 15-19) (fi gs.1, 2). Las imágenes quedaron nuevamente 
impresas en una completa monografía de 1998 bajo el título Autoretra-
to de una comunidad rural (Gómez, 1998) y en posteriores catálogos 
de exposiciones itinerantes que mostraban algunas muestras de su tra-
bajo. Formando parte de la serie, pero apartándose ya de los paráme-
tros conceptualistas y documentales que guiaban las primeras tomas, 
completarían la visión fotográfi ca del conjunto la publicación Carcelén: 
Transiciones en luz y sombra (Gómez, 2000) en donde incorporaba ins-
tantáneas realizadas desde fi nales de los años sesenta hasta fi nales de 
la década de los noventa, y el que seria un trabajo de recuperación, se-
lección y positivado de imágenes de archivo y de colecciones privadas 
relacionadas con la fotográfi ca de Carcelén, anteriores a la década de 
1950, realizadas en su mayor parte por Esteban Gómez Gil y sus hijos, 
que publicaría en 1999 bajo el título La mirada de plata: Carcelén y los 
Gómez Gil (Gómez, 1999). La última serie fue expuesta en el 2006 en 
la Galería Tercer Espacio de Madrid bajo el título Desvanecimiento y 
construcción de la memoria, donde volvía a visitar, entre nuevas repre-
sentaciones, los mismos encuadres, situaciones y personajes de la serie 
de los años setenta. 

Independientemente de cómo fue publicada la serie, es posible 
distinguir los siguientes grupos de imágenes, atendiendo a su cronolo-
gía y género:

1. Carcelén: autorretrato de una comunidad rural. Investigación 
fotográfi ca de la realidad (1972-1975). Retratos de grupo y fa-
milia en interiores de viviendas o zonas domésticas.

[1] Esta comunicación pretende recoger algunos datos y conclusiones establecidas 
durante el proceso de realización de la tesis doctoral “Obra y pensamiento fotográfico de Juan 
José Gómez Molina”, actualmente en curso.
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2. El desvanecimiento de la memoria (1975-1998). Retratos de 
grupo y familia, Interiores, panorámicas y representaciones 
de investigación formal. Paisajes y fragmentos arquitectóni-
cos de Carcelén. Interiores. (1975-1998).

3. Carcelén: Transiciones de luz y sombra: Instantáneas, fi estas, 
trabajo y tradiciones de Carcelén. (1969-2006). Manos (1969).

4. La mirada de Plata: Carcelén y los Gómez Gil: Recuperación 
y publicación del archivo Gómez Gil. Retratos individuales, 
de grupo, escenas de trabajo y representaciones de fi estas y 
costumbres de la región. (c. 1910-1960).

5. Desvanecimiento-construcción de la memoria. Representacio-
nes de familias y grupos en interiores domésticos. Re-fotogra-
fías de la serie Investigación fotográfi ca de la realidad. (2006).

Carcelén, municipio de la provincia de Albacete, es un pueblo 
que actualmente ronda los setecientos habitantes. Sus características 
demográfi cas y la forma cómo en ella se gestó una fuerte contraposi-
ción ideológica entre campo y ciudad a mediados del siglo XX, la ha-
cen aparecer como ejemplo directo de éxodo rural, del amplio proceso 
de pérdida demográfi ca en la España rural entre los años 1950 y 1970 
(Gil, 1998:195-221). Paralelamente, se manifestaba de forma progresiva 
la introducción de formas de vida que dejaban sus huellas en nuevas 
transformaciones arquitectónicas y urbanísticas, y a un nivel más pun-
tual, en maneras de comunicarse, gesticular o aparecer posando frente 
a la cámara, que hacían patente la infl uencia de conductas, elementos y 
objetos propios de los medios de comunicación de masas y la sociedad 
de consumo. El aislamiento e incomunicación de una villa donde prác-
ticamente no había rastros de migración anterior a 1950, la escasez de 
medios de comunicación y el estado defi citario de los medios de trans-
porte, hacen que la contraposición con nuevos parámetros económicos 
y sociales sea mucho más acuciada. Como lugar fuertemente vinculado 
a la infancia y posterior biografía de Molina, escogido para suscitar una 
refl exión sobre los “síntomas visuales” de esta transformación, Carcelén 
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se convierte para el autor, desde la década de los años setenta, en una 
suerte de ejemplo universal del cambio sufrido en territorio rural. Cada 
una de sus fotografías, especialmente las que integraron sus primeras 
series, resultan un muestrario de situaciones, objetos y escenas que él 
mismo considera propias de un periodo de transición que no cesará de 
forma inmediata, y que tan solo volvía a cobrar sentido en confronta-
ción con las imágenes del recuerdo de la zona. 

Figuras 1 y 2. Juan José Gómez Molina, Investigación fotográfi ca de la realidad, 
Revista de la imagen Zoom, 1978

Estas circunstancias llevaron a una constante refl exión en torno 
al choque estético y simbólico entre elementos tradicionales y nuevos 
elementos, cuando se confrontaban con un sistema de vida “ancestral” 
y fuertemente estabilizado, basado en formas de trabajo y vida plena-
mente agrícola y artesana. De hecho, si bien son muchos los aspectos 
temáticos y tratamientos de carácter conceptualista que el autor ads-
cribía a la serie, un análisis detenido que intente dotar de homogenei-
dad a la misma parece permanecer constantemente en cierta voluntad 
etnográfi ca de representar fases de un tránsito cultural expresado en la 
unión entre transformación doméstica y psicológica, en obtener imá-
genes de “aquello” que empezaba a mostrar sus síntomas a través de 
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objetos, gentes y construcciones, sin que en éstas habitase ningún tipo 
de nostalgia folclórica o selección puramente etnográfi ca. 

El interés documental y estético por parte de los fotógrafos ha-
cia el mundo rural español, al hilo de estos cambios, llegó a suponer, a 
fi nales de los años setenta, cierta tendencia paralela a la vanguardia de 
Nueva Lente que cargaba sus imágenes de connotaciones antropológi-
cas, próximas a la consolidación del reportaje de autor, y que incluía 
nombres como Fernando Herráez, Cristina García Rodero, Ramón Za-
balza o Cristobal Hara, corriente que en ámbito europeo contaba con 
nombres como Cgris Killip, Markéta Luskacova, Fernando Scianna, 
Marialba Russo, Gilles Peres o Guy le Querrec (Sánchez, 2001: 438):

En el resto de España, el ojo de la cámara se centra en el mun-
do rural, donde sobre un rico entramado de folklore y tradi-
ciones populares se cernía la amenaza de su pérdida por la 
homogeneización derivada de la integración en Europa. Toda 
una generación de fotógrafos viajeros va a realizar un esfuerzo 
sobrehumano para intentar preservar es España que se desva-
nece. (Santos, 1991: 49)

Aunque imbuidas inicialmente en este mismo espíritu, las imá-
genes de Carcelén no presentaban la misma carga de “surrealidad” ni 
visión neorealista que en ocasiones atribuimos a los anteriores autores, 
ni pretendían mantenerse en un estadio de “constatación” antropoló-
gica de cierta idea de ruralidad idealizada o mágica. Gómez Molina se 
mostraba contundente a la hora de distanciarse de propuestas que aso-
ciaba de modo general a una representación tardopictorialista o neo-
realista del mundo rural:

No se trata de la nueva recuperación de nuestros ambientes tí-
picos (coleccionados pacientemente por fotógrafos que afi rman 
su capacidad artística, con resultados pictóricos de ambientes 
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populares, en que cada personaje y cada cosa recupera el lugar 
perdido en los sueños de una sociedad que añora el que cada 
cosa este en su sitio). No es tampoco el intento desfasado ya de 
querer valorar la fotografía como la autentica imagen objeti-
va, sino, precisamente por no serlo y por estar mediatizada, 
es lo que nos permite una refl exión doble sobre lo que mira y 
desde los presupuestos con que lo mira esta sociedad. (Molina, 
1978: 16)

La idea a rebatir era que la fotografía tendía a reconstruir un 
mundo coherente en que cada elemento recuperaba el lugar de un pa-
sado donde tuvo especial sentido y función, criticando la persistencia 
de valores pintorescos y bucólicos en un imaginario que seguía man-
teniendo cierto valor exótico en la iconografía rural. La intención de 
desestabilizar lo que podía ser un contexto homogéneo, un entorno 
coherente de objetos y elementos con los que agrupar a los personajes 
mediante la representación de este tránsito se da en varios niveles esté-
ticos y cronológicos durante la serie de Carcelén: los primeros van des-
de la representación de objetos concretos en ambientes aparentemente 
anacrónicos, hasta pequeñas comparaciones entre personajes y modos 
de vivir dentro de la serie, para llegar fi nalmente a una comparación 
más amplio y que se extiende a nivel cronológico hasta la subserie De-
construcción de la memoria. No podemos olvidar que es a través de la 
secuencia, de la comparación en la serie, cuando este recurso llega a su 
forma defi nitiva. Los tres niveles de representación de la transforma-
ción de Carcelén se dan en la misma fotografía, pero sobre todo en cada 
una de las series que integran el conjunto y, fi nalmente, en las relaciones 
de éstas con una suerte de “metaserie”, un retrato colectivo que agluti-
naba todas las anteriores. 

La representación del interior doméstico y el énfasis depositado 
en los espacios privados rurales conforman el núcleo temático esen-
cial de la serie, por encima de otros intereses y propuestas formales. 
Los Interiores estaban compuesto por grupos de habitaciones de casas 
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sin personajes, captadas mediante gran angulares, y que acababan con-
formando cinco paneles de veintiocho imágenes cada uno, dispuestos 
en una secuencia comparativa, con la intención de remarcar la natura-
leza descriptiva y minuciosa de cada escena. La primera publicación 
en Zoom, bajo el título “investigación fotográfi ca de la realidad”, tan 
solo incluía treinta y cinco imágenes de habitaciones y salas de estar, 
siendo ampliada en la publicación de 1998. En los primeros paneles 
(fi gs. 3 y 4) vemos el contraste o cambio en la introducción de lo que 
hoy podríamos concebir como salón principal de algunas habitacio-
nes, integrado simplemente por la gran chimenea central, protagonista 
de la escena (y objeto de muchos de los comentarios del autor), sus 
utensilios expuestos en la pared, como era habitual en los hogares de 
la zona, y su substitución por un nuevo escenario caracterizado por la 
introducción de mobiliario industrializado, electrodomésticos, nuevos 
tejidos ornamentales, suelos de gres y paredes profusamente decoradas. 
El cuarto y quinto panel están integrados prácticamente en su totalidad 
por dormitorios que albergan en sus paredes crucifi jos, muñecas y pós-
teres de revistas en boga. La utilización de la misma técnica y encuadra-
miento, la evidente deformación perspectiva provocada por el ojo de 
pez, confi ere un fuerte aspecto de uniformidad morfológica que choca 
con la discontinuidad formal en los elementos representados hasta que 
las distintas imágenes aparecen como un mismo conjunto de objetos 
simbólicos reagrupados, bajo combinaciones azarosas, en una misma 
estancia. Técnicamente, la utilización de este tipo de paneles en forma 
de tableau, previstos sin que en ellos exista ninguna secuencia cronoló-
gica o narrativa para así reforzar la percepción de analogías formales, 
difería del carácter temporal y secuencial de su trabajo publicado en 
Nueva Lente. Su planteamiento se basaba en la constatación visual, en-
fatizando el papel documental de la fotografía, de unas constantes en 
la confi guración arquitectónica que pudiesen ser contempladas como 
tipologías generalizadas acordes a usos concretos del espacio. 
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Figuras 3 y 4. Juan José Gómez Molina, Interiores, 1978-1998

La concepción de un espacio que, sistematizado fotográfi camen-
te, ofreciese un ejemplo comparativo del uso social de unas formas ar-
quitectónicas preestablecidas, la diferencia de usos de estas mismas for-
mas o su adaptación a hábitos o estilos de vida dispares mantienen, en 
los comentarios de Gómez Molina, una doble infl uencia. Por un lado, 
beben principalmente de las concepciones de Gaston Bachelard en la 
constantemente citada por el autor “poética del espacio”, especialmente 
en todo aquello se refi ere al enfoque psicológico y biográfi co en torno al 
espacio doméstico (Bachelard, 1957). Por otro, subyace un componente 
no desarrollado plenamente, vinculado a un planteamiento sociológico 
del espacio de carácter cultural, cercano a la noción de “espacio social” 
de Pierre Bordieu y su idea de forma arquitectónica que va siendo mo-
difi cada en base a premisas económicas y culturales, concebidas como 
“habitus”, conjunto de signo distintivos de una “clase social” (Bordieu, 
1993: 127). De esta segunda línea de enfoque extraemos parte del texto 
con el que concluye un artículo del autor en 1980, “arquitectura y re-
presión”:
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No es de extrañar que una sociedad conservadora suela te-
ner más preocupación en adiestrar a sus polluelos en una serie 
de hábitos, costumbres o imágenes precisas que en convencer 
ideológicamente de sus presupuestos mentales. Son conscientes 
del valor que todos estos esquemas formales [refi riéndose a los 
esquemas de planifi cación arquitectónica] tienen en el man-
tenimiento de sus estructuras, a la vez que obligan a que los 
aspectos se planteen sobre aspectos formales superfi ciales, en 
parte inútiles y en parte integrables. Una lectura de esos hechos 
a contrapelo del orden impuesto puede ayudarnos a contem-
plar en el futuro, con más lucidez, nuestro panorama cívico. 
(Molina, 1980: 8) 

Estos planteamientos coinciden plenamente con la etapa en que 
el autor imparte docencia en la Escuela Técnica Superior de Arquitec-
tura de Madrid, de 1974 a 1979, con materias vinculadas al análisis de 
formas arquitectónicas, en un periodo donde entraría en contacto con 
alguna de estas posiciones sociológicas como hechos antepuestos a la 
concreción formal arquitectónica o a su posterior transformación. Des-
de 1993 a 1996 Gómez Molina llevó a cabo, en la Facultad de Bellas 
Artes de Salamanca, la asignatura Arte ambiental donde sintetizaba y 
completaba sus referencias a estos “condicionantes antropológicos del 
espacio” junto a aquellos que agrupaba en el terreno de la fenomeno-
logía del espacio”, como las “tipologías simbólicas” o los “espacios de la 
memoria”, añadiendo a estas primeras preocupaciones sociales y antro-
pológicas una importante refl exión sobre la representación de la ciu-
dad, sus imágenes, y el proceso de proyección y creación de la misma.

Estas referencias se concentran en un texto crucial en la serie 
de Carcelén, que acompañaba la exposición mediante el título El des-
vanecimiento de la memoria, publicado por primera vez en 1998. En él 
parece desarrollar una descripción del pueblo que justifi ca muchas de 
las imágenes, comprendiendo el carácter general y representativo de 
un panorama rural que se hacía explicito en la concreción de un solo 
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pueblo -una comunidad rural- y participando del carácter sistemático 
de la serie mediante la narración de los distintos ámbitos de la zona del 
campesinado, los comercios, las fi estas, los acontecimientos, pero sobre 
todo, y ocupando un lugar predominante en sus descripciones, la casa, 
el espacio privado y su papel como espejo tipológico de una forma de 
vida en tránsito. La casa es descrita en este texto con minuciosidad, 
atendiendo a aspectos formales como resultados de componentes sim-
bólicos y sociológicos; es vista como lugar en transición, que era capaz 
de evidenciar el choque entre una linea de coherencia histórica en decli-
ve con un modo de vivir que parecía desmentirla:

La casa era un ser camaleónico, con vida propia en cada una 
de sus estancias, que parecían representar cada uno de los es-
tados esenciales del alma. Frente a las actuales, cada vez mas 
organizadas horizontalmente, cada vez más homogeneizadas 
simbólicamente y solo percibidas diferentes en relación de sus 
usos funcionales, la casas rural rural tenía en su centro ese 
espacio polivalente, abierto a todos los usos cambiantes de la 
participación social e individual que hemos hablado, pero es-
taba también llena de espacios secretos, portadores de reso-
nancias alegres o temerosas (Molina, 1998: 143)

El espacio doméstico también es equiparado en las imágenes de 
Carcelén a un espacio metafórico de la memoria. Los interiores, como 
una mapa vital de objetos y recuerdos, aparecen como documentos ín-
timos, apaciguados en su lentitud descriptiva, de un modo de vida en 
tránsito; y aunque los textos que acompañan las imágenes dejen tras-
lucir una concepción coherente, hasta nostálgica, de la casa como ho-
gar perfectamente adaptado a un sistema cultural cerrado, las series de 
imágenes, en cambio, muestran de forma más evidente una represen-
tación de lo doméstico como lugar mediado por factores comerciales 
e industrializados que desplazan, chocando visualmente, la austeridad 
funcional de escenas como las de Tarín el alfarero o la Casa del general. 
El espacio-hogar, recluido y místico, que se ha confi gurado en la me-
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moria individual, no es tan solo un paralelo de una distribución ideal, 
es también un espacio con el que asumir cierta tensión entre tradición y 
modernidad (Gerry Smith y Jo Croft , 2006), de la que se desprende una 
extrañeza visual que atrae permanentemente al fotógrafo. 

En ámbito español, la representación fotográfi ca asociada a se-
ries de pequeñas comunidades cuenta con numerosos exponentes des-
de mediados del siglo XX, en una generación anterior a Molina, bien de 
personajes cuya profesión le permitía adoptar la fotografía como diver-
timento o estudio del pueblo donde residían, bien como lugar o esce-
nario para desarrollar una práctica fotográfi ca creativa, o simplemente 
por el hecho de haber mantenido durante largo tiempo un estudio o 
tienda fotográfi ca en una misma población. Es el caso de Jordi Olivé, en 
el pueblo catalán de Alforja, en la provincia de Tarragona, desde 1956 
a 1971, o de Virxilio Montes, en Tierra de Montes, comarca de Galicia, 
desde 1953 a 1980. Aunque aparentemente cercanos, los resultados y 
el contexto artístico y cronológico de Gómez Molina llevan a la repre-
sentación de la comunidad hacia otras vías y preocupaciones estéticas, 
puesto que el autor provenía no tanto del ámbito de profesionalización 
fotográfi ca ni de la nueva “fotografía artística”, como del panorama ar-
tístico y teórico universitario, con trabajos que habían sido ubicados en 
la esfera más conceptualista e híbrida de Nueva Lente, donde el autor 
publicó sus primeras trabajos. Desde esta vertiente se explica el inte-
rés por relacionar la serie de Carcelén a un repertorio tipológico de vi-
viendas y de espacios domésticos desde 1975, volviendo a aparecer con 
contundencia en la última serie del año 2006, donde la relación entre 
individuo, familia y espacio ocupado deviene mucho más pautada y 
previamente planifi cada.

En 1978, la exposición llevada a cabo en la Photogalería de Pho-
tocentro de Madrid es acompañada con un texto de Ángel Carrión ti-
tulado Tomar el espacio cotidiano, donde el autor explicaba sus inten-
ciones investigadoras en relación a este uso del espacio vivido desde 
una postura “situacionista”, en relación a las propuestas de interacción, 
entre en cierta manera de vivir el espacio y las emociones del sujeto que 
lo habita (Carrión, 1978). En el 2006, siempre reivindicando el carác-
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ter procesal y vital de la serie, argumentaba un cambio de registro téc-
nico para relacionar el mayor “aislamiento psicológico” de la población 
de Carcelén en el interior de sus viviendas, pretendiendo abundar en lo 
que consideraba cierta neutralidad y “transparencia” del medio asociada 
a su carácter documental. En realidad, desde la década de los años 60 y 
70, a raíz del auge en los estudios de carácter semántico y el énfasis en el 
enfoque estructuralista manifi esto en las disciplinas académicas que el 
autor impartía, incrementa en su obra la concepción del espacio como 
organismo complejo donde poder analizar los aspectos más híbridos de 
costumbres y roles sociales, hacia su concepción como su posterior confi -
guración y análisis como “construcción social” (Hernández, 2010). Junto 
a la vertiente heredada de la mentalidad conceptualista, Molina asumió 
estos enfoques como lugares desde donde proponer el carácter analítico e 
investigador de la función artística, al tiempo que adjudicar a la fotogra-
fía el potencial para desvincularse de posiciones expresionistas.

Otra de las diferencias establecidas entre autores vinculados 
a estos “estudios de comunidades” (De Miguel; Ponce de León, 1998: 
102) estriba en el panorama de infl uencias al que recorre Molina para 
interpretar y justifi car su obra, síntoma de la voluntad de establecer 
un enfoque que trascendiera la imagen meramente documental. Mo-
lina cita las infl uencias de autores como Bill Owens o el matrimonio 
Becher, argumentando el papel de Walker Evans como pionero en la 
representación fotográfi ca de “tipologías de vida”, o citando la “descon-
textualizada narración de la mitología industrial” de los Becher junto a 
Sin Sabaugh, Richard Schaeff er, Ed Ruscha o Nancy Hellebran (Molina, 
1978). Otros autores de mediados de los años setenta y principios de los 
ochenta como Stephen Shore, Francois Heers, Chauncey Hare o Patrick 
Faigenbaum desarrollaron una fotografía de interiores con intenciones 
paralelas desde contextos interpretativos cercanos y prácticamente 
siempre dirigiendo su atención al territorio urbano, pero adaptándose 
a esta noción de “Home Portraiture” (Peterson, 2011: 374) como vía te-
mática interesada por la representación de estancias y sus usos sociales.

La fotografía de Gómez Molina en Carcelén, especialmente en-
tre los años 75 y 80 y en la última serie de 2006, pretende desvincularse 
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conscientemente de los tópicos representativos del mundo rural, que 
nosotros asociamos aquí, de forma dominante, a la idea de un acerca-
miento neorealista y humanista a un otro rural, anclado en un pasado 
imperturbable que se expresa o se da a conocer básicamente por medio 
de sus fi estas, su indumentaria de trabajo, sus profesiones artesanales y 
sus manifestaciones religiosas, y que lo hace mediante el recurso formal 
de la fotografía directa, entre otros, de encuadramientos equívocos y 
fugaces, instantáneas desequilibradas y sistemas de confusión y choque 
visual. Consciente del predominio de estas lineas discursivas y de su 
derivación de la representación “pauperista” en torno a la comunidad 
rural y su representación fotográfi ca, Gómez Molina mantuvo, espe-
cialmente desde la exposición en Photocentro en el 75, una posición 
que, aun contraria a la idea de “falsear” una ambigua realidad rural 
omitiendo los signos de transformación, no dejaba de mantener como 
punto de partida la “ilusión” ideal de una coherencia y unidad perdida. 
Si sólo era posible aproximarse a la realidad de esta comunidad desde 
el choque que su percepción producía con el recuerdo, la imagen única 
dejaba de tener sentido, más allá de su pura confi guración formal. Nin-
guna fotografía podía ser sufi cientemente autónoma, desde su punto 
de vista, para dar a conocer lo heterogéneo y múltiple del cambio, ni su 
verdadera dimensión temporal; la perdida de valor de la imagen única 
en la obra de Molina, de la instantánea fotográfi ca como síntoma de 
autenticidad de lo representado, para ver como la serie va cargando de 
signifi cación una población en constante transformación, obtiene su 
máxima expresión en la serie Construcción- Desvanecimiento de la me-
moria, donde la referencia a la comunidad parece haber perdido todos 
los indicios de una “ruralidad” agraria, donde lo religioso y lo laboral 
no tienen lugar más que en determinados elementos decorativos de la 
casa, y donde, nuevamente, el centro de atención de este giro socioló-
gico de la representación de lo rural es el núcleo familiar y su posición 
en el interior doméstico.
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LA MIRADA EN EL TIEMPO. HISTORIA 
Y ANTROPOLOGÍA EN LA OBRA 

FOTOGRÁFICA DE CRISTINA GARCÍA 
RODERO Y XURXO LOBATO

Iria Pena Presas
Universidad Complutense de Madrid

Introducción
Este artículo, pretende dar a la fotografía un uso práctico como 

documento histórico y antropológico, testimonio de los cambios que se 
produjeron en España en los años 70 y 80, más concretamente, de las 
transformaciones que se produjeron en Galicia en esta época. Para ello, 
tomaremos como referencia las fotografías de Cristina García Rodero 
y Xurxo Lobato, conocidas y estudiadas, pero nunca comparadas hasta 
el momento. Veremos con ellas dos formas diferentes de mirar que en 
ocasiones se entrecruzan; la representación visual de una época y de los 
cambios que se dieron en ella. 
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La elección de estos dos fotógrafos ha sido meditada, ya que 
cada uno de ellos representa por si sólo un paradigma. Cristina García 
Rodero es quizás de los fotógrafos de nuestro país más conocidos tanto 
a nivel nacional como internacional, mientras que Xurxo Lobato es es-
pecialmente conocido en Galicia, donde ha desarrollado la mayor parte 
de su trabajo. García Rodero ha sido estudiada y analizada por fi guras 
importantísimas de nuestro país, muestra de ello es el prólogo que rea-
liza Julio Caro Baroja en su primera obra fotográfi ca, España Oculta. 
Xurxo Lobato, por el contrario, y a pesar de la cantidad de obras publi-
cadas que cuenta en su haber, es de esas fi guras casi olvidadas por los 
investigadores. Sus fotografías más personales, aquellas que hablan de 
los cambios que se produjeron en Galicia desde los años 80, realizadas 
desde los inicios de su carrera, se han ido completando con otras series 
fotográfi cas en los últimos años  que siguen esa línea[1]. Estas fotogra-
fías, en su conjunto, jamás han sido analizadas, cuando a mi parecer 
constituyen un recurso riquísimo tanto para historiadores como antro-
pólogos, por ser testigo de un cambio paulatino que se estaba produ-
ciendo en la historia y en la sociedad gallega, invisible para la mayoría 
y que los ojos de Xurxo Lobato supieron captar. Los diferencia también 
su origen, Cristina García Rodero es manchega y visita Galicia en los 
últimos 30 años de forma constante pero intermitente, se desplaza para 
fotografi ar fi estas concretas en fechas señaladas. Lobato, por el contra-
rio, es gallego, por lo que fotografía su entorno más cercano, la propia 
realidad de la que es partícipe.

La preferencia por estos dos fotógrafos, es también la preferen-
cia por el foto reportaje, por como éste tiene además de documentales, 
características artísticas y plásticas. Una foto reportaje que ambos fotó-
grafos realizan de formas muy diferentes. En García Rodero predomina 
el uso del blanco y negro, mientras que en Lobato el color es una de las 

[1] “Jalisia is my country” que refleja los cambios en las romerías de Galicia es uno 
de sus últimos trabajos (2011), que conecta con la temática de la exposición colectiva Galicia 
terra nai: sete fotógrafos trala alma de Galicia (1992) que se llevó a cabo en O Consello da Cultura 
Galega.
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partes fundamentales de la narrativa. Donde uno ve el instante preciso 
de Cartier-Bresson, el otro ve una cotidianeidad, una toma con gran 
angular que nos hace introducirnos en un contexto, en una realidad 
que perdura en el tiempo. 

La riqueza documental de ambos fotógrafos es el motor funda-
mental de esta investigación. Quiero con ella poner en valor sus foto-
grafías, además de elaborar un estudio comparativo de algunas de ellas, 
realizadas a lo largo del territorio gallego en los últimos 30 años, con el 
objetivo de dar un paso hacia delante en la necesaria consideración de 
la imagen fotográfi ca como fuente fundamental para las investigaciones 
históricas y antropológicas. 

Es por ello que trataré de utilizar la fotografía junto al texto y no 
frente a este, intentando que ambos recursos estén a la misma altura, 
abandonando así esa creencia tan generalizada entre los historiadores 
de que para hacer historia lo que importa es la palabra. Tampoco pre-
tendo crear un discurso histórico visual, ya que el medio de presenta-
ción de este trabajo, el papel, no sería el medio adecuado para llevarlo 
a cabo, como bien ha comentado en numerosos artículos Mario P. Díaz 
Barrado[2].

Estado de la cuestión
A pesar de que tanto la antropología como la historia han de-

pendido y dependen de la imagen, han sido defi citarias siempre de esta. 
Ambas disciplinas se han dedicado generalmente a analizar y estudiar 
textos, probablemente porque desde el invento de la imprenta, la pala-
bra y el texto han sido los medios más infl uyentes de conocimiento y 
comunicación. 

Es curioso que con el invento de la fotografía en la primera 
mitad del XIX, esta no se haya apenas utilizado en las investigaciones 

[2] DÍAZ BARRADO, Mario P (2012). “La imagen en el tiempo: el uso de fuentes 
visuales en historia”, en Historia Actual Online, nº29, pp. 141-161.
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históricas y antropológicas a lo largo de todo el S.XX, y en especial, a 
partir de los últimos años con la llamada revolución tecnológica y ya en 
la actualidad con las nuevas tecnologías. Si bien es cierto que cada vez 
se incorporan más imágenes a los trabajos académicos, se podría decir 
que el 90% de las veces lo hacen para acompañar al texto, a la palabra, 
no siendo un recurso fundamental de la investigación.

En las dos últimas décadas han ido apareciendo tanto desde la 
antropología como desde la historia estudiosos que han comenzado a 
analizar y comentar la falta de uso de la imagen en ambas disciplinas. 
En el campo de la Historia, obras como Visto y no visto: el uso de la ima-
gen como documento histórico de Peter Burke[3] han marcado un antes 
y un después en la disciplina. Asimismo ha sido fundamental el papel 
de Mario P. Díaz Barrado, que ya en 1996 dentro de la revista Ayer[4] 
trataba de alertar de la necesidad de hacer un uso diferente de la ima-
gen en historia. Su labor no se ha frenado con el transcurso de los años 
y continuando en esta línea publicaba el pasado año un artículo sobre 
el uso de fuentes visuales en historia[5], realizando un pormenorizado 
análisis de todos aquellos retos a los que se hay que enfrentar para con-
tar la historia con imágenes.

Desde el trabajo de Díaz Barrado en 1996, han ido apareciendo 
otras investigaciones en relación al uso de la imagen en el discurso his-
tórico, como las realizadas por Antonio Pantoja Chaves[6], que también 
ha estudiado la fuente fotográfi ca como fuente de la memoria[7] y el uso 

[3] BURKE, Peter (2005). Visto y no Visto. El uso de la imagen como documento histórico. 
Crítica:  Barcelona.

[4] DÍAZ BARRADO, Mario P. (1996). “La imagen en Historia”, en Imagen e Histo-
ria. Revista Ayer nº24, AHC. Madrid: Marcial Pons

[5] Op cit, “La imagen en el tiempo: el uso de fuentes visuales…”.

[6] PANTOJA CHAVES, A (2007). “La imagen como escritura. El discurso visual 
para la historia”, en Norba. Revista de Historia, Vol.20, pp.187-208.

[7] PANTOJA CHAVES, A (2008). “Las fuentes de la memoria. La fotografía como 
documento histórico”. En Ayeres en discusión: temas clave de Historia Contemporánea hoy. 
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de la fotografía en la didáctica de la Historia[8].
En el campo de la antropología hay que destacar la publicación 

que en 2005 realiza el CSIC[9] sobre el uso de la fotografía en antro-
pología, en el que aparecen recogidos artículos de muy diversa índole 
entre los que me gustaría destacar el de Luis Calvo Calvo[10], que analiza 
cómo la fotografía profesional puede ser un referente para la antropo-
logía, y el de Standley Brandes[11], que estudia la España que aparece en 
las fotos de Cristina García Rodero.

Atendiendo a los fotógrafos analizados en este trabajo, encon-
tramos también importantes estudios sobre ellos. El trabajo de Cristina 
García Rodero ha sido comentado por un importante número de auto-
res, destacando entre todos ellos Julio Caro Baroja, que en 1989 escri-
bía el prólogo de España Oculta[12], en el que refl ejaba la importancia 
de las fotografías de García Rodero y aludía a una España tradicional 
y popular[13]. Posteriormente, otros autores han analizado también las 
fotografías de Cristina, trabajos que aparecen en sus libros fotográfi cos, 
como son: Lo festivo y lo sagrado[14] con textos de Rafael Doctor Ron-

Murcia, p.128.

[8] PANTOJA CHAVES, A (2010). “La fotografía como recurso para la didáctica de 
la Historia”. En Tejuelo: Didáctica de la Lengua y la Literatura. Educación. Nº9, pp. 179-194.

[9] CEA GUTIÉRREZ, A; ORTIZ GARCÍA, C; S, C coord. (2005). Maneras de 
mirar: Lecturas antropológicas de la fotografía. Madrid: Consejo superior de investigaciones cien-
tíficas.

[10] CALVO CALVO, L (2005). “Las otras imágenes o la fotografía como referente 
antropológico”. En Maneras de mirar: Lecturas antropológicas de la fotografía. Madrid: Consejo 
superior de investigaciones científicas, , pp.161-168.

[11] BRANDES, Stanley (2005). “Retratos en acción: la España de Cristina García 
Rodero”. En Maneras de mirar: Lecturas antropológicas de la fotografía. Madrid: Consejo superior 
de investigaciones científicas, pp.229-244.

[12] GARCÍA RODERO, C (1989). España oculta. Barcelona: Lunwerg Editores.

[13] CARO BAROJA, J (1989). Prólogo a García Rodero, C. España oculta. Barcelo-
na: Lunwerg Editores.

[14] GARCÍA RODERO (2001). Lo festivo y lo sagrado. Madrid: Consejería de Cultu-
ra
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cero y Consolación González Casarrubios; España, fi estas y ritos[15] con 
estudios de Caballero Bonald; Cristina García Rodero: historia de una 
pasión[16] con escritos de Julio Llamazares; Transtempo[17] con textos de 
Miguel Von Hafe y Rosa Martínez. 

La obra de Xurxo Lobato ha sido comentada también por im-
portantes autores, como Lee Fontanella[18], Margarita Ledo Andión[19] 
o Manuel López[20]. Hay que señalar un autor más, Antón Patiño, que 
por el minucioso trabajo de análisis que realiza en “Xurxo Lobato. La 
mirada-encrucijada[21]”, se sitúa entre uno de los referentes bibliográfi -
cos para la realización de esta investigación.

Contexto histórico en el que se generan las imágenes
Los últimos días del franquismo y su fi n y los primeros pasos 

hacia la democracia en Galicia participaron de la dinámica moderniza-
dora propia del contexto general español[22], pero con algunas caracte-

[15] GARCÍA RODERO (1993). España fiestas y ritos. Barcelona: Lunwerg

[16] GARCÍA R. y LLAMAZARES. J (2008). Cristina García Rodero: historia de una 
pasión. Madrid: La Fábrica,

[17] GARCÍA RODERO (2010). Transtempo, Madrid: La Fábrica Editorial, Santia-
go de Compostela: Xunta de Galicia.

[18] FONTANELLA, Lee (1994). “Xurxo Lobato”, en Jalisia, Sala de exposicións 
Pontevedra, Caja de Madrid.

[19] LEDO ANDIÓN, M (1993). “A fronteira mórbida do documentalismo”, en 
Jalisia, Xunta de Galicia.

[20] LÓPEZ, M (1993). “<<Jalisia>>: As raíces dun pobo”, en en Jalisia, Xunta de 
Galicia.

[21] PATIÑO, Antón (2001). “Xurxo Lobato: La mirada encrucijada”. En Lobato, 
X. Xurxo Lobato. Madrid: La Fábrica.

[22] La sociedad española de estas décadas se fue pareciendo a la europea: más ur-
banizada, dinámica, secularizada, abierta y con mejor nivel de vida con respecto a las décadas 
anteriores. Asimismo, se fueron produciendo ciertas transformaciones en las costumbres y en 
la vida cotidiana: creciente capacidad adquisitiva y mayor acceso a los bienes de consumo, au-
mento del nivel de alfabetización y escolarización, cambios en la estética y la moda, aumento 
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rísticas propias: la etapa de crecimiento económico de los sesenta llegó 
también a Galicia, se produjo el fi n de la agricultura tradicional y el 
desarrollo industrial. Como señala Ramón Villares[23]“la fi gura del vie-
jo labrador (…), fue sustituida por la del agricultor especializado, con 
dotación técnica, integrado totalmente en la cadena agro-industrial”.

Estas transformaciones fueron especialmente intensas en dos 
momentos: en la década de los sesenta y principios de los setenta, debi-
do al intenso éxodo rural, con destino a los países industrializados eu-
ropeos, al interior español y a los propios núcleos urbanos de Galicia[24]. 
Se dio además en esta época una intensa desagrarización, haciéndose 
realidad el proceso de urbanización. 

El segundo momento de estas transformaciones se dio a partir 
de mediados de los 80, cuando se produce la adaptación de la produc-
ción gallega a las políticas europeas. Durante estos años se empezó a 
producir un fuerte escepticismo político generado por el desencanto 
que para los más jóvenes estaba produciendo la Transición. Este desen-
canto unido al contexto de paro y a la reconversión del sector naval en 
la ciudad de Vigo, haría que surgiese un movimiento cultural, estético y 
musical, conocido como la movida viguesa[25]. 

Este contexto de grandes cambios y  transformaciones de toda ín-
dole que se estaba dando en Galicia, fue el que retrataron tanto Cristina 
García Rodero como Xurxo Lobato, dos fotógrafos diferentes que en mu-
chos casos, y como veremos más adelante, muestran una temática común.

de las clases medias, entre otros.

[23] VILLARES, R (2004). Historia de Galicia. Vigo: Editorial Galaxia, p.429.

[24] Ibídem, p.430.

[25] Semejante al madrileño, surgieron al amparo del movimiento grupos de estilos 
muy variados (punk, pop, ska, tecno, funk…) con letras irreverentes influenciadas por la 
postmodernidad (ver foto 1 y 2 anexo fotográfico). Entre estos grupos cabe mencionar a Os 
Resentidos liderados por Antón Reixa (ver foto 3 anexo fotográfico), Golpes Bajos, Aerolí-
neas Federales o Siniestro Total (ver foto 4 anexo fotográfico).
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Las obras de Cristina García Rodero y Xurxo Lobato
Como comentaba anteriormente, los años 70 fueron un mo-

mento de cambio en España. La modernización y los nuevos aires que 
tanto esperaba la población, chocaban con las tradiciones y fi estas que 
se seguían manteniendo a lo largo de todo el territorio español. Es en 
este momento, en el que Cristina García Rodero se empieza a interesar 
por las fi estas y ritos que se daban en cualquier punto del Estado, to-
mando la decisión de fotografi arlas. 

España Oculta y Transtempo

Sin una voluntad antropológica de origen[26], Cristina García 
Rodero construye a lo largo de 15 años un riquísimo archivo antro-
pológico y visual, recogido en España Oculta[27], en el que tienen cabi-
da todas aquellas fi estas y ritos, que por el momento en que se daban, 
corrían peligro de desaparecer o transformarse. En efecto, y debido a 

[26] “(…) entonces pedí una beca a la Fundación Juan March y me la concedieron. 
Esa beca fue la que cambió mi vida, porque la pedí para un trabajo general, pero cuando 
conocí lo que eran nuestras fiestas populares, decidí que era lo que quería hacer. La riqueza y 
contenido de imágenes que te da la fiesta fue lo que me desvió, no la fotografía, sino el tema 
que encontré, que me interesaba, que no estaba hecho y me sentía en la obligación de hacer, 
de no permitir que solo se conocieran cuatro fiestas importantes con las que el gobierno 
quería dar una imagen turística del país y, sin embargo, estas fiestas llenas de contenido, tan 
diferentes unas de otras y con todo el significado que tienen, estaban ocultas”. Palabras de 
Cristina García Rodero tomadas de la entrevista que le realizó Yolanda Gándara para JOT 
DOWN, Contemporary Culture Mag. http://www.jotdown.es/2013/07/cristina-garcia-rodero-
cuando-salgo-a-la-calle-no-veo-nada-sin-embargo-cuando-cojo-la-camara-suceden-muchas-
cosas/. [Consulta: 22/07/2013].

[27] España oculta nació en Italia de la nostalgia que yo sentía por España. Mientras 
desarrollaba el trabajo para la Fundación Juan March, en el primer año, ya vi que a pesar de 
mi poca experiencia y mis pocos conocimientos yo quería hacer un libro que reflejara la rique-
za de las fiestas y me sentía capaz de poder hacerlo…era cuestión de tiempo. Entonces pensé: 
cinco años. Cinco años se convirtieron en quince años y el resultado fue España Oculta”. 
Palabras de Cristina García Rodero tomadas de la entrevista que le realiza Standley Brandes 
en “Interpretar sin palabras: entrevista con Cristina García Rodero”. En CEA GUTIÉRREZ, 
A. et al (2005). Maneras de mirar: Lecturas antropológicas de la fotografía. Consejo superior de 
investigaciones científicas, Madrid,  p.248.
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los cambios que se han producido a lo largo de las últimas décadas en 
las formas de vida campesinas y urbanas, las fi estas populares fueron 
decayendo y transformándose poco a poco. Los factores pueden ser de 
numerosos tipos, desde la globalización al ocio de masas, que hace que 
lo tradicional se considere algo antiguo, pasado de moda, hasta el des-
censo del número de creyentes.

Si bien es cierto que se ha producido una decadencia de las fi es-
tas populares, hay que señalar que en los últimos años, es más, en la 
última década, han empezado a surgir asociaciones culturales en los 
pueblos y acciones individuales para recuperar y poner en valor las fi es-
tas populares[28]. 

En todo este proceso de salvaguarda de la fi esta popular, ha sido 
fundamental la Convención para la salvaguarda del patrimonio inma-
terial de 2003 de la UNESCO. Dicha convención daba una defi nición 
concisa de lo que signifi caba patrimonio cultural inmaterial[29] y añadía 
además las pautas a seguir por parte de los gobiernos tanto a nivel local, 

[28] Ibídem. Cristiana García Rodero opina sobre cómo ha cambiado España en re-
lación a las imágenes de su España Oculta. “Creo que ha cambiado mucho. Cuando comencé 
ya sabía, porque era muy obvio, que aquello iba a cambiar y que muchas iban a morir. Lo que 
creo es que se han transformado. Algo que era muy depreciado, como era la cultura popular, 
se asociaba a la ignorancia, cuando para mí es la sabiduría del pueblo. Desde que se crearon 
las Comunidades se dieron cuenta que eran sus raíces. Ahora se protegen, se valoran, hay in-
formación; recuerdo que antes en algunos casos era la primera vez que iba un fotógrafo, ahora 
están los vídeos, los teléfonos, las televisiones autonómicas, locales…”.

[29] Texto de la convención para la salvaguardia del Patrimonio Cultura Inmaterial 
de la UNESCO: “Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos, representacio-
nes, expresiones, conocimientos y técnicas -junto con los instrumentos, objetos, artefactos y 
espacios culturales que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos casos 
los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural. Este patrimonio 
cultural inmaterial, que se transmite de generación en generación, es recreado constantemente 
por las comunidades y grupos en función de su entorno, su interacción con la naturaleza y 
su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo así 
a promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad humana. A los efectos de la 
presente Convención, se tendrá en cuenta únicamente el patrimonio cultural inmaterial que 
sea compatible con los instrumentos internacionales de derechos humanos existentes y con 
los imperativos de respeto mutuo entre comunidades, grupos e individuos y de desarrollo 
sostenible”.
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estatal e internacional. Esta convención, vendría a apoyar aquellas ini-
ciativas de recuperación de fi estas tradicionales que se estaban dando 
por parte de la población, pero además obligaba a los gobiernos a pre-
servar su patrimonio inmaterial.

Si España Oculta es un documento fundamental para poder co-
nocer estas fi estas y ritos a nivel estatal, Transtempo es la obra clave 
para poder conocer las tradiciones populares y festejos característicos 
de Galicia. Un compendio de imágenes que abarcan tres décadas de 
trabajo, un trabajo que tiene como objetivo dar a conocer al otro. Ese 
otro que generalmente no es protagonista de la Historia, que participa 
de ella, pero no sale en los libros. 

Ambas obras recogen fotografías en blanco y negro, que refl ejan 
el rito, buscando a veces ese toque más naïf o tópico de la Galicia de los 
años 80. Esta búsqueda del tópico, quería documentar una realidad que 
podía desaparecer, que estaba en peligro. Es por ello que el trabajo de 
Cristina García Rodero resulta una fuente riquísima e interesantísima 
tanto a nivel histórico como antropológico.

Galicia, Terra nai y Jalisia, sitio distinto

La Galicia de los 80, fue una Galicia llena de transformaciones a 
todos los niveles. Estos cambios y la constante tensión entre tradición y 
modernidad se mantuvieron durante los últimos 30 años, y continúan 
produciéndose en la actualidad. Xurxo Lobato fotografía con una mi-
rada crítica su tierra natal y todas aquellas mudanzas, invisibles para 
muchos, que se estaban produciendo en el día a día. Es precisamente 
esta cotidianeidad la que caracteriza su obra, una rutina en constante 
transformación, fotografi ada desde la ironía. La instantánea de un pue-
blo inmutable durante siglos, que a partir de los años 70 se enfrenta a la 
urbanización y a la feroz sociedad de consumo.

Es por ello que sus series fotográfi cas más personales (tanto Ga-
licia terra nai, como Jalisia: incluyendo aquí su trabajo desde principios 
de los 90 a 2011), se encuadran dentro de lo que podríamos llamar un 
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supra proyecto vital de Lobato, en el que trata de aproximarse mediante 
la fotografía a la realidad de Galicia. Este acercamiento a su contexto 
más cercano viene dado por una mirada crítica y en positivo, desde el 
respeto, para la que se sirve de la ironía y el humor. Así, veremos foto-
grafías en las que predomina el color y el símbolo frente a las personas 
como contadores y narradores de historias[30]. La temática de este gran 
proyecto, en palabras del propio Lobato, es mostrar

“el gran contraste que hay entre una cultura de siglos, una cul-
tura fundamentalmente rural que se ha transformado en una 
cultura urbana dentro de la globalización[31]”.

Estas fotografías, realizadas con un objetivo documental, pasan 
a ser con los años testimonio de un momento histórico, pero también 
fuente visual para el estudio antropológico de un pueblo, que tiene que 
asumir las vicisitudes de una realidad que le era históricamente ajena.

Dos fotógrafos: dos modos de ver
En este apartado convergen cuatro aspectos diferentes. Por una 

parte la explicación de la romería o rito que aparece en las imágenes, 
por otra parte las fotografías seleccionadas para comparar, el análisis 
específi co de cada una de ellas y por último la confrontación de ambas 
instantáneas, de la que se extraen aspectos históricos y antropológicos.

[30] “Voy buscando el simbolismo, los elementos simbólicos. Yo retrato al campe-
sino, al comerciante, al urbanita. El símbolo frente a la persona”. Palabras de Xurxo Lobato 
tomadas de la entrevista que le realicé al autor el 24/07/2013.

[31] Palabras de Xurxo Lobato dentro de la entrevista que le realicé al autor el 
24/07/2013.
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Nuestra Señora de los Milagros de Saavedra

El santuario de la virgen de los Milagros de Saavedra se encuen-
tra en Begonte (Lugo). Hasta este lugar peregrinan caminando sus fi eles 
todo el año, pero es el 24 de mayo cuando hay mayor afl uencia al san-
tuario, por ser la festividad de la virgen.

Es muy común que los fi eles a la Virgen le hagan promesas, mu-
chas de las cuales se cumplen con la realización de una peregrinación 
(o un tramo de esta) hasta el santuario de rodillas. Tanto Xurxo Lobato 
como Cristina García Rodero han retratado a estos devotos, pero he 
decidido para esta romería escoger otras dos imágenes, en las que el 
elemento central es la confesión, un elemento muy característico de las 
fi estas populares en Galicia.

Figura 1. La Confesión de Nuestra Señora 
de los Milagros de Saavedra.1980. En García 
Rodero, C. Transtempo. Madrid, Xunta de 

Galicia¸ Santiago de Compostela: La Fábrica 
Editorial 2010, p.151

Figura 2. Galicia, terra nai. Saavedra, 1993. 
En: Lobato, X. Xurxo Lobato. Madrid: 

Photobolsillo. Biblioteca de Fotógrafos Espa-
ñoles, nº35, p.30
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La confesión de Cristina García Rodero

La confesión, tomada por Cristina García Rodero en Nuestra 
Señora de los Milagros de Saavedra, aparecía publicada por primera 
vez en España Oculta en 1989. Pertenece a la serie de fotografías que 
durante 15 años García Rodero estuvo realizando para documentar las 
fi estas populares que se daban por todo el país. Podemos enmarcar esta 
imagen dentro del foto reportaje, de la fotografía social y de la fotogra-
fía artística. 

Fechada en 1980, esta fotografía representa una confesión. En 
la imagen nos encontramos con dos sujetos principales: por una parte 
el cura, sentando y mirando directamente a cámara; por otra parte una 
mujer mayor, vestida con la ropa de domingo. 

Detrás de los dos sujetos vemos un cementerio y el muro de este. 
El uso de un plano general y la composición con profundidad de campo 
nos permite diferenciar dos espacios claros: por una parte la confesión 
y por otra parte el cementerio, haciéndonos  ver que se trata de un es-
pacio abierto, es decir, el acto de la confesión se está produciendo en el 
exterior de una iglesia, en un lugar público y a la vista de todos.

En lo que se refi ere a la tonalidad, observamos en la toma unos 
fuertes contrastes entre negros y blancos. Si bien es cierto que predo-
mina el gris, el fuerte contraste entre blancos y negros le da fuerza a 
la composición, ya que tenemos una vestimenta en tonos oscuros de 
la mujer mayor que representa probablemente su situación de luto y 
la vestimenta blanca del cura, que sitúa la fotografía en un momento 
determinado de la liturgia.

La forma compositiva de la imagen sigue la ley de los tercios. 
Vemos un primer tercio horizontal desde la cintura de la señora mayor 
hasta la parte posterior de la fotografía. Encontramos un segundo ter-
cio horizontal en la parte central de la imagen, la que recoge la cara de 
los protagonistas y vemos un tercer tercio horizontal en la parte poste-
rior de la imagen, la que representa el cementerio y el cielo. La imagen 
además está dividida por unos tercios verticales, de los que cabe desta-
car el central, que recoge justamente la cara de los dos personajes. Así, 
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parece que hay una tensión en la imagen, la dicotomía entre el cielo y la 
tierra, entre la muerte y la vida.

El recorrido visual de la imagen, debido a su composición, no 
puede escapar del imán que suponen las dos caras de los retratados. Los 
personajes de la imagen no están posando, vemos que el cura mira con 
fuerza y dureza a cámara, quizás porque la fotógrafa está retratando un 
momento sumamente íntimo, el de la confesión personal. 

Por su parte, la mujer, está en una posición en la que no sabe-
mos si llega o si se va, y vemos en el gesto de su cara una suma tristeza 
o preocupación.

La fotografía está tomada de frente y con un objetivo corto, por 
lo que la cercanía de la fotógrafa con los retratados es enorme[32]. García 
Rodero capta ese instante, esos segundos en que una mera confesión 
parece un cuadro, una pintura pensada durante años. 

“Galicia, terra nai” de Xurxo Lobato

Esta fotografía de Xurxo Lobato se tomó también en Saavedra 
a principios de los años 90 y se publicó dentro del catálogo de la expo-
sición colectiva Galicia terra nai: sete fotógrafos trala alma de Galicia. 
Podemos enmarcar esta imagen dentro del foto reportaje y la fotografía 
social. Fechada en 1992, esta fotografía representa una confesión. En 
la imagen nos encontramos con dos sujetos principales: por una parte 
una mujer, vestida con ropa moderna y aparentemente joven. A su lado 
un niño, que mira en otra dirección. A ambos lados de cada uno de 
estos dos sujetos se adivinan otras dos personas, por una parte el cura 
que escucha la confesión, que vemos como una fi gura negra a la que no 

[32] “Cuando fui a hacer la foto, el sacerdote me vio –porque yo no me tapo ni 
me escondo- fui a hacer la foto y me estaba mirando y no supe qué hacer. Disparé.” García 
Rodero contestando a la pregunta Y esa foto con la mujer confesándose con el cura. ¿No es 
una cosa que tú planeaste?. Entrevista realizada por Stanley Brandes, “Interpretar sin pala-
bras: entrevista con Cristina García Rodero”, en CEA GUTIÉRREZ, A et al (2005). Maneras 
de mirar: Lecturas antropológicas de la fotografía. Madrid: Consejo superior de investigaciones 
científicas, , p. 253
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le diferenciamos ni la cara. Por otra parte y a la derecha de la fotografía, 
vemos que el niño se agarra a alguien, que por la vestimenta parece ser 
un personaje masculino. Detrás de los dos sujetos vemos una especie 
de muro o pared cuarteada por el paso de los años. El uso de un plano 
completo y la composición rompedora de la imagen, nos permite dife-
renciar dos espacios claros: por una parte la confesión y por otra parte 
el niño que observa atentamente alguna acción mientras se toca la oreja 
izquierda y agarra a algún familiar.

En lo que se refi ere a la tonalidad, observamos en la toma unos 
fuertes contrastes entre colores oscuros (negro-marrón) y claros (blan-
co-azul). Vemos como en la escena de la confesión destacan los colores 
oscuros, dándole al confesionario unos tonos que llegan a ser aterrado-
res, ya que dentro de éste sólo diferenciamos un bulto negro que parece 
ser el cura. En la otra escena de la fotografía, la que protagoniza el niño, 
vemos como predomina el color blanco y azul, el del jersey que lleva, 
que choca totalmente con la otra parte de la imagen. 

La composición formal de la imagen es rompedora, sigue la ley 
de tercios pero deja la parte central de la imagen sin información, ha-
ciendo que se produzcan dos escenas paralelas que en un primer mo-
mento parece que no tienen relación entre si. A mi parecer, es precisa-
mente por esto por lo que se da tensión en la imagen, el enfrentamiento 
del momento íntimo y oscuro de la confesión, frente a la naturalidad y 
tranquilidad con la que el niño mira hacia la derecha, mientras espera 
quizás a la persona que en esos momentos se confi esa. 

En lo que se refi ere al recorrido visual de la imagen, la división 
de esta en dos escenas, hace que el espectador tenga que decidirse entre 
una u otra. La naturalidad de la imagen, la falta de pose de los per-
sonajes, hace que también nosotros como espectadores, veamos como 
algo totalmente natural esta confesión en exteriores al lado de un niño 
pequeño. 

La fotografía está tomada de frente y con un objetivo corto, por 
lo que la cercanía del fotógrafo con los retratados es enorme. Xurxo 
Lobato capta en esta fotografía esa dualidad gallega, ese estatus quo de 
tradición que empieza a romperse desde los años 80. Vemos ese con-
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traste entre la tradición católica más fuerte y oscura representada en 
la confesión y la modernidad representada en esa persona que se está 
confesando y en el niño que se encuentra a su derecha.

Comparativa de las imágenes

Como vemos, ambas imágenes son de Nuestra Señora de los Mi-
lagros de Saavedra. Entre las dos fotografías han transcurrido 13 años, 
tiempo que ha dado lugar a diferentes cambios. La más notable de estas 
transformaciones es la del confesionario. En la primera fotografía ve-
mos un confesionario abierto, donde hay menos intimidad y donde el 
cura mira directamente a cámara, a la vez que con una mano parece que 
trata de taparse o esconderse de la fotógrafa. En la fotografía de Lobato 
de 1992, vemos ya un confesionario cerrado, en el que además de no ver 
al cura, tampoco vemos la cara de la mujer, ya que parece que esta se la 
tapa para ganar aún más intimidad. Estos confesionarios abiertos eran 
típicos los días de romería en Galicia, ya que por la multitud de gente 
que acudía a las fi estas, los confesionarios se ponían fuera porque las 
iglesias eran pequeñas y no se cabía dentro de ellas.

La fotografía de Cristina García Rodero retrata el momento ex-
cepcional, único. Es una imagen en la que la composición está absoluta-
mente cuidada, donde los elementos que aparecen en la imagen encajan 
perfectamente. La de Lobato, en cambio, es una composición más rota, 
surrealista, que deja al espectador inquieto, ya que parece que la escena 
o la situación que se retrata no está cerrada.

A nivel histórico y antropológico vemos cambios concretos, que 
se ven especialmente en los dos personajes que se están confesando. En 
la fotografía de Cristina García Rodero, vemos a una mujer mayor, ves-
tida de forma tradicional, en colores oscuros, con un paño en la cabeza, 
que nos da a entender que está de luto. Por el contrario, en la foto de 
Xurxo Lobato aparece una mujer mucho más joven, vestida a la moda 
de la época, que se está también confesando. Entre estas dos fotogra-
fías han pasado 13 años, pero además entre estas dos mujeres hay dos 
generaciones de diferencia, y a pesar de ello las dos están realizando 
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la misma actividad en el mismo lugar, ya que han acudido a la misma 
romería por devoción a la virgen. 

Es importante resaltar esto, ya que es esta tradición-moderni-
dad la que caracteriza especialmente en el ámbito de las romerías y las 
tradiciones, la Galicia de los últimos 30 años. Vemos como una mujer 
joven y aparentemente moderna acude a un confesionario en plena ro-
mería de Nuestra Señora de los Milagros de Saavedra, vemos, como la 
modernización que se estaba produciendo en Galicia a nivel económi-
co y social en estos años, como esa entrada en la sociedad globalizada 
y de consumo, no afectó en muchos casos a la tradición y a la creencia 
más intrínseca y personal de muchas personas.

O Corpiño

La romería de O Corpiño se celebra el 23 y 24 de Junio en la 
parroquia de Losón (Lalín). A la Virgen de O Corpiño se le atribu-
yen poderes curativos muy diferentes, pero es especialmente la cura del 
meigallo[33] lo que atrae a los cientos de fi eles que todos los años acuden 
a ella. Es habitual que en el santuario los fi eles griten, escupan o muer-
dan con el fi n de sacar de su cuerpo al demonio[34]. Además de intentar 
sacarse el meigallo hay otras devociones, como bien señalaba el perio-
dista Ernesto Sánchez Pombo en un artículo para El País en 1984[35]:

[33] El meigallo es una especie de embrujamiento o maldición que una persona con 
algún tipo de poder mágico o brujeril le echa a otra para que le sucedan cosas malas (desde 
enfermedades de todo tipo, malas cosechas, etc.). La tradición y creencia en el meigallo está 
muy arraigada en el pueblo gallego, especialmente en el mundo rural y entre la población 
campesina.

[34] Dentro de la propia tradición popular, se pensaba que aquellas personas que 
padecían enfermedades mentales era porque tenían el demonio dentro, por lo que muchos de 
ellos acudían a esta romería para conseguir sacar al demonio, logrando así curarse.

[35] SÁNCHEZ POMBO, Ernesto (1984) “La romería de O Corpiño, psiquiatría 
del subdesarrollo para arrojar los demonios”, El País. http://elpais.com/diario/1984/06/25/
espana/456962422_850215.html [Consulta: 06/08/2013]
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“El contorno devocional de la romería es amplísimo, y se tra-
duce en prácticas tan variadas como recorrer descalzos hasta 
20 kilómetros, alimentándose sólo de pan y agua, dar vueltas 
de rodillas alrededor de la iglesia, poner la reliquia de la santa 
en la cabeza, ofrecer exvotos de velas, hábitos, animales y di-
nero o, abriéndose paso a empujones y codazos, intentar llegar 
hasta la imagen para tocarla”.

Figura 3. Circunvalación 
mágica. Nuestra Señora 
del Corpiño. Losón, 
1982. En García Rodero, 
C. Transtempo. La Fábri-
ca Editorial – Xunta de 
Galicia, Madrid- Santia-
go de Compostela, 2010, 
p.105

Figura 4. O Corpiño, 
1988. En Lobato, X. “A 

prol da fotografía. Escri-
bindo con luz”. Discurso 
de ingreso na Real Aca-

demia Galega de Belas 
Artes “Nosa Señora do 

Rosario”. Deputación 
da Coruña, A Coruña, 

2006, p. 16
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Circunvalación mágica de Cristina García Rodero

Circunvalación mágica fue tomada por Cristina García Rodero 
en 1982, en la romería de Nuestra Señora del Corpiño. Pertenece al 
gran proyecto que durante 15 años García Rodero estuvo realizando a 
lo largo de toda España y que tenía como fi n documentar las fi estas y 
ritos populares. Al igual que la fotografía de Cristina anterior, esta foto 
no aparece en la primera selección de imágenes de las fi estas populares 
que recoge, España Oculta, sino que hay que esperar hasta Transtempo 
para que vea la luz, en el año 2010. 

Podemos enmarcar esta imagen en el foto reportaje y la foto-
grafía social. Fechada en 1982, esta fotografía representa la devoción 
de uno de los muchos devotos que acuden todos los años a O Corpiño. 
En la imagen nos encontramos con dos sujetos principales: por una 
parte el hombre que realiza la promesa, de rodillas y descalzo, inclina-
do hacia delante con una mano apoyada en la barriga y otra que agarra 
con fuerza a la mujer que va a su lado; por otra parte una mujer adulta, 
vestida de domingo en colores oscuros, que camina al lado del hombre. 
Detrás de los dos sujetos vemos una pared de piedra, perteneciente a un 
edifi cio y una especie de cierre o pequeño muro que encierra el recinto. 
Sobre este pequeño muro vemos a diferentes personas sentadas, que 
actúan con total normalidad. 

El uso de un plano general y la composición con profundidad 
de campo nos permite diferenciar dos espacios claros: por una parte la 
promesa del hombre, que da vueltas de rodillas alrededor de la iglesia 
y por otra parte la naturalidad de los espectadores, que se sientan a lo 
largo de todo el muro.

La imagen es sumamente nítida, pero García Rodero juega con 
el enfoque y el desenfoque, de modo que los personajes protagonistas, 
la escena que ella quiere resaltar, la de la promesa, está sumamente en-
focada y reconocible. Es sin duda la cara de la mujer donde se sitúa el 
punto de enfoque, seguramente por el modo de desconfi anza con el que 
mira a la cámara de la fotógrafa.

En lo que se refi ere a la tonalidad, no observamos unos con-
trastes exagerados entre blancos y negros. Predominan los grises, pero 
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nuevamente son los personajes protagonistas de la fotografía los que 
rompen el equilibrio, dándose en ellos unos fuertes contrastes entre el 
negro y blanco de su vestimenta, probablemente para captar la mirada 
del espectador.

A nivel compositivo destaca el uso de líneas en la imagen que 
cruzan toda la toma. Vemos la ele que forman las líneas que delimitan el 
camino de adoquines, la línea que se forma entre el límite de la piedra y 
la hierba, la líneas que da la propia iglesia y la línea de fondo del muro, 
que parece cerrar o enmarcar la composición. Asimismo, parece que se 
hace uso del espacio negativo, es decir, llevar el elemento principal de 
la imagen a un lateral, alejándolo del centro y rellenando el resto de la 
foto de un espacio vacío. Este recurso, le da a la toma una información 
adicional de soledad, aislamiento y calma.

Atendiendo al recorrido visual de la imagen, debido a su com-
posición, la mirada del espectador va directamente a los ojos de la mu-
jer. La fuerza con la que mira a cámara hace que en un primer momento 
sea el imán, el foco de información de la imagen. 

Posteriormente, el espectador se irá al hombre que realiza la 
promesa, siendo su mirada al suelo, sus gestos y las rodillas, los pun-
tos que rápidamente visualiza quien mira la imagen. Hay que señalar 
además que los personajes de la imagen no están posando, ya que el 
ceño fruncido y la mirada de desconfi anza de la mujer, parecen dar a 
entender que no le está gustando el ser fotografi ada, quizás por esa es-
pecie de intimidad en el plano público que quieren tener aquellos que 
se ofrecen.

Vemos con esta fotografía nuevamente, la cercanía de la fotógra-
fa con los retratados, siendo una constante en la manera de trabajar de 
García Rodero[36].

[36] “(…) Tengo la necesidad de estar cerca, de sentir los olores, el ruido, oír cómo 
respiran y todo eso te lo da la proximidad. Por otra parte, yo mido metro y medio. Y eso me 
obliga a tener que estar en primera línea. Yo no puedo fotografiar desde arriba.(…) Por otra 
parte soy muy tímida y pienso que los tímidos tienen arranques de valor. Y es un luchar, 
luchar continuamente con tus limitaciones. Creo que esa timidez me hacía acercarme más a 
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O Corpiño de Xurxo Lobato

Esta fotografía de Xurxo Lobato se tomó en el año 1988 en O 
Corpiño. Esta imagen podemos enmarcarla en la foto reportaje y la fo-
tografía social. En la imagen nos encontramos con varios sujetos, pero 
destaca como protagonista la mujer que realiza su promesa de rodillas. 
Esta mujer está vestida toda de negro y lleva un paño en la cabeza, 
elementos que nos hacen suponer que está de luto. Hay que destacar 
además otro elemento principal en la imagen, que más que personajes 
funcionan como símbolos, esto es, las piernas de dos jóvenes con mini-
falda que adelantan a la señora de luto. 

Detrás de estos elementos principales encontramos a un grupo 
de personas que observan la escena, tanto desde la muralla como detrás 
de la propia mujer prometida. Tanto el camino de piedra por el que se 
desplaza la señora como el muro que cierra el recinto, dan pistas para 
contextualizar la escena.

El fotógrafo usa un plano general en el que se dan dos realida-
des: por una parte la imagen más litúrgica, tradicional, representada 
por la mujer prometida, vestida toda de negro que cumple su promesa 
rodeando la iglesia de rodillas, frente a las nuevas modas y a la juven-
tud, representadas por las minifaldas de las jóvenes que aparecen a la 
izquierda de la toma.

En lo que se refi ere a la tonalidad, podemos decir que es una de 
las escasas fotos de Lobato en blanco y negro. No se dan en ella grandes 
contrastes entre blancos y negros, predomina el equilibrio de grises.

Atendiendo a la composición, la imagen sigue la ley de tercios. 
Vemos tres claros tercios horizontales: el tercio superior está represen-

la gente. Es una mezcla de todo: de limitaciones físicas, porque no tengo fuerzas para sostener 
grandes teleobjetivos, de amor por lo que estás fotografiando, que necesitas estar muy cerca… 
(…). Todos son condicionantes que te obligan a trabajar de una manera y no de otra”. Pala-
bras de Cristina García Rodero respondiendo a la reflexión de Standley Brandes sobre la habi-
lidad de la manchega para acercarse a la acción. En BRANDES, Stanley (2005). “Interpretar 
sin palabras: entrevista con Cristina García Rodero”. Maneras de mirar: Lecturas antropológicas 
de la fotografía. Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Madrid, p.250.
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tado por el cielo y en él encontramos la cara de la niña que mira a la 
anciana y la cara de esta última. El segundo tercio horizontal se compo-
ne por los cuerpos de las jóvenes y de la mujer prometida. El tercio ho-
rizontal inferior está compuesto por las piernas de las jóvenes. Si bien 
es cierto que en la imagen se dan además tres tercios verticales, es en 
los tercios laterales en los que se da más información. El tercio vertical 
izquierdo contiene toda la fuerza y contraste de las chicas jóvenes en 
minifaldas, siguiendo la moda de los 80. Por su parte, el tercio vertical 
derecho contiene la fuerza del rito, la mujer mayor que se desplaza por 
la piedra de rodillas y la niña de detrás que la observa con asombro. Así, 
se produce en estos dos tercios la fuerza comunicativa de la imagen, ya 
que enfrenta a la tradición y a la modernidad, a la vejez y a la juventud. 

En lo que se refi ere al recorrido visual de la imagen hay que de-
cir que este se reparte entre las jóvenes y la mujer mayor. No vemos en 
la imagen ningún tipo de posado, sino un fragmento de realidad dentro 
de esta fi esta popular. La fotografía está tomada desde abajo, es decir, el 
fotógrafo está agachado para poder coger a la anciana de frente. 

Asimismo, está realizada con un objetivo corto, algo que se ve 
claramente en el primer plano de las piernas y en la poca distancia que 
ha[37] entre el fotógrafo y la mujer prometida.

Comparativa de imágenes
Entre estas dos imágenes se dan sólo 6 años de diferencia, pero 

a pesar de ello se toman en un momento clave de cambio, el de la dé-

[37]  “Yo voy a Santa Marta de Ribarteme o al Corpiño y no me interesa tanto la 
Señora del pañuelo negro y luto que va allí (…). Sino la chica que trabaja en Vigo, que es de 
primera generación urbana, o incluso ni es de primera generación urbana, que trabaja en Vigo 
pero que igual nació cerca de Lalín, muy moderna, que va vestida de Adolfo Domínguez o 
de Zara (…) y va ofrecida al Corpiño, o va metida en un ataúd en Santa Marta de Ribarteme. 
Eso es lo que me interesa. Me interesa ver como las nuevas generaciones o la gente urbana 
van adoptando también o interiorizando aspectos de la cultura tradicional, de la cultura 
rural”. Palabras de Xurxo Lobato tomadas de la entrevista que le realizó Luisa Castro dentro 
de Cultura 10. Consellería de Cultura da Xunta de Galicia https://www.youtube.com/
watch?v=6juM6VOyMuU [Consulta: 19/08/2013]
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cada de los 80, que como ya comenté anteriormente trajo a Galicia ele-
mentos modernizadores, que acogieron con rapidez e hicieron suyos 
los más jóvenes, y que mantenían un tira y afl oja con la cultura y las 
tradicionales más primitivas.

Estas fotografías son la clara muestra de ello, pero lo son tam-
bién de las diferentes miradas que tuvieron estos dos fotógrafos de los 
mismos temas en la misma época. García Rodero y Xurxo Lobato bus-
caban cosas diferentes, la manchega persigue la esencia del rito, hacien-
do un trabajo en ocasiones más de antropóloga que de fotoreportera. 
Lobato, en cambio, indaga en la realidad contemporánea que se estaba 
dando en la fi esta popular . 

La fotografía de García Rodero muestra esa Galicia anclada a la 
tradición y al pasado, algo tópica, en la que parecía no haber signos de 
modernización.  La de Lobato, en cambio, muestra los primeros trazos 
de modernidad, representados en la mini falda vaquera y las gafas Ray-
Ban, símbolos de la moda de la época, de la juventud y la rebeldía frente 
a las normas establecidas. 

Es curioso comprobar con estas fotografías hacia donde iba his-
tóricamente Galicia, algo que podemos ver con claridad representado 
en la vestimenta de los personajes que aparecen en ella. El luto de la 
mujer mayor de la fotografía de Xurxo Lobato, no era un luto de un 
año, ni un luto que con el tiempo se aliviase. El luto en la Galicia rural 
tradicional, especialmente cuando muere el marido, es un luto de por 
vida, en el qué no sólo hay que vestir completamente de negro, sino que 
además hay que cubrir la cabeza con un paño negro. Esto da idea de las 
fuertes imposiciones culturales que existían y existen para la viuda del 
rural, que se contraponen ya en esta época con el colorido de la ropa de 
los demás, pero especialmente por la ropa corta y atrevida de la juven-
tud de los 80, criada mucha en ambientes urbanos, que comenzaba a 
salir del yugo del franquismo y de las rígidas imposiciones que se daban 
en la mujer a la hora de vestir. 

Hay que mencionar además, que esa moda juvenil de los 80, glo-
balizaba a la juventud, ya que un vigués o un londinense además de 
vestir igual, escuchaban los mismos grupos y estilos musicales. 
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Conclusiones
Este trabajo ha demostrado que imágenes no creadas con un fi n 

antropológico o histórico, realizadas por parte de fotógrafos profesio-
nales, pueden adquirir un valor añadido con el paso del tiempo, pasan-
do a ser una fuente riquísima de la que poder hacer uso para la elabo-
ración de trabajos académicos. La selección de imágenes que realicé, 
con una temática muy concreta, la de la fi esta popular y las romerías en 
Galicia, me ha servido para sustraer algunos cambios signifi cativos que 
se estaban produciendo y se produjeron durante los últimos 30 años 
en Galicia. Si bien es cierto, la restricción temática con la que decidí 
trabajar, pudo ser un pequeño hándicap a la hora de sacar información 
de las instantáneas. A pesar de ello, la comparación y el análisis de cada 
una de las fotos a partir de un mismo referente, ha dado otro tipo de 
información igualmente interesante, relacionada con las estrategias fo-
tográfi cas y las “maneras de hacer” de cada fotógrafo.

Asimismo, creo que el haber comparado la obra de García Ro-
dero y la de Xurxo Lobato ha sido innovador. Vemos con ello, la im-
portancia de tratar las fuentes con precaución, como en todo trabajo de 
investigación, ya que donde García Rodero ve una cosa, Lobato ve otra 
totalmente diferente, mostrando realidades que se llegan a contraponer. 
Al mismo tiempo, enfrentar la obra de los dos autores de una forma 
tan analítica, ha dejado ver dos maneras de mirar muy diferenciadas, 
que en ocasiones se entrecruzan, compartiendo temáticas, pero que en 
líneas generales parten de objetivos diferentes. De este modo, se puede 
decir que García Rodero centra su mirada en un mundo que parece 
estar detenido en el tiempo, con unos fuertes rasgos socio-culturales 
y unas prácticas marcadas por la tradición, mientras que Xurxo Loba-
to parece huir del instante decisivo de Cartier-Bresson, haciendo de la 
imagen la herramienta perfecta para mostrar con rapidez un proceso 
histórico complejo que dura en el tiempo.

De igual modo, considero que este trabajo ha ayudado a poner 
la obra y fi gura de Xurxo Lobato en el lugar que se merece, algo que 
viene dado por la riqueza visual de sus imágenes, que podrían ser en el 
futuro fuente para trabajos de diversa índole. 
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Introducción
Al realizar cualquier tipo de estudio o investigación relacionada 

con la documentación fotográfi ca resulta imprescindible tener claro el 
concepto de la fotografía como documento. De esta manera, siguiendo 
al profesor López Yepes, podemos defi nir en primer lugar el término 
“documentación” como “documento o conjunto de documentos, prefe-
rentemente de carácter ofi cial que sirven para la identifi cación personal 
o para acreditar alguna condición”, lo cual inmediatamente nos lleva 
al concepto de “documento”, defi nido como “diploma, carta, relación 
u otro escrito que ilustra acerca de algún hecho, principalmente de los 
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históricos o cualquier otra cosa que sirva para ilustrar o comprobar 
algo” (López Yepes, 1995: 38).  El profesor Sánchez Vigil defi ne la do-
cumentación fotográfi ca como “documento o conjunto de documentos 
cuyo soporte es la fotografía en cualquiera de sus aspectos técnicos: ne-
gativo, positivo papel, diapositiva, etc. En esencia, cualquier fotografía 
adquiere valor documental en cuanto que ilustra acerca de algún hecho, 
es decir, informa, transmite o sugiere conocimientos”(Sánchez Vigil, 
1996: 162-163).

Un aspecto fundamental a la hora de realizar un estudio sobre 
documentación fotográfi ca de un confl icto como fue el de la Guerra de 
África, es el valor de la fotografía de guerra como paradigma del foto-
periodismo, y esto ocurre de manera muy especial en el ámbito de la 
fotografía española. Los trabajos de los reporteros de guerra españoles 
alcanzan un nivel que les equipara, e incluso supera, al de los más lau-
reados. La primera edad de oro de la fotografía de guerra española tiene 
relación precisamente con la cobertura de la Guerra de África en las 
primeras décadas del siglo XX. Es aquí donde se curte una generación 
de activos e intuitivos fotógrafos encabezados por Alfonso Sánchez 
Portela, José María Díaz Casariego y José Campúa, que despuntarán 
por su labor (Moreno Izquierdo, 2011: 11).

Y fi nalmente, la Guerra de África, la documentación de este 
confl icto a través de la fotografía resulta fundamental para los historia-
dores, ya que a pesar de ser un confl icto relativamente olvidado, no solo 
a nivel documental, sino también incluso a nivel histórico, la Guerra de 
Marruecos es uno de los confl ictos más importantes del siglo XX, y que 
sin duda alguna marcará el porvenir de España a lo largo del mismo.

De esta manera, vemos la importancia de conocer los fondos 
documentales fotográfi cos, albergados en dos instituciones tan impor-
tantes como son la Biblioteca Nacional y el Archivo General de la Ad-
ministración, acerca de un confl icto como la Guerra de África y en un 
período como este en el que se han realizado las investigaciones.
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Fotografías de la Guerra de África 
en la Biblioteca Nacional 

Tras examinar los fondos que alberga la BNE, se ha encontrado 
material relacionado con la Guerra de África en la Colección Tomás 
García Figueras y en varias cajas sin catalogar archivadas bajo la etiqueta 
“África”, dentro de las cuales se han localizado un total de 204 fotografías.

Colección de Tomás García Figueras

Dentro de la Colección de Tomás García Figueras se han podido 
localizar un total de 48 fotografías que se pueden encuadrar dentro del 
período y tema objeto de estudio. Se han localizado 3 cajas que conte-
nían estas imágenes y que corresponden al siguiente cuadro:

SIGNATURA 
DE LA CAJA TEMAS CARPETA Nº DE FOTOS

Caja verde
21/AFRFOT/CAJA/2

Soldados y arma-
mento 1 32

Caja verde
21/AFRFOT/CAJA/2 Paisajes 2 6

AFRFOT/CAJA 69
Liberación de pri-
sioneros y campa-
mentos

* 4

AFRFOT/CAJA 70 Campamentos y 
VIP * 6

Total ---- ---- 48
Cajas Mohamed V sin identifi car fecha (I) 

Tabla 1. Cajas seleccionadas en la Colección Tomás García Figueras

Cajas sin catalogar de tema África

Una vez revisada la Colección de Tomás García Figueras, se 
pasó a la revisión de todas las cajas que contenían la etiqueta África, 
pero que todavía estaban sin catalogar, para lo cual se siguió un criterio 
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puramente cronológico y se seleccionaron tres cajas que podrían con-
tener material relacionado con la Guerra de África:

CRONOLOGÍA DE 
LAS CAJAS

SIGNATURA DE 
LAS FOTOGRAFÍAS Nº DE FOTOS

1920-1921 9103-9123 34
1922-1925 9124-9179 75
1925-1926 9208-9253 47

Total 156

Tabla 2. Cajas sin catalogar de tema África

Así, las 156 fotografías localizadas en estas cajas son de temática 
variada, por lo que se ha tenido que crear un modelo propio para ca-
talogarlas en función de lo que aparecen refl ejadas en ellas, ya que casi 
no aportan información adicional a la de la propia imagen, por lo que 
la mayoría de temas referenciados para dichas fotografías son soldados, 
imágenes de altos mandos, campamentos, paisajes y armamento.

En conjunto, las fotografías analizadas en la Biblioteca Nacio-
nal, no arrojan demasiada información en lo referente a fotógrafos, ya 
que de las más de 200 fotos, solo en 35 viene la fi rma del autor, pero a 
pesar de ello se han podido distinguir 13 autores distintos para estas 
fotografías. 

Fotografías de la Guerra de África en 
el Archivo General de la Administración

Es el AGA la institución que ha resultado clave para la realiza-
ción de este trabajo, ya que alberga el Archivo Alfonso, que contiene 
la mayoría de fotografías estudiadas para este trabajo. Además, de este 
archivo, también encontramos material en el Archivo de Prensa Gráfi ca 
Nacional, dentro de la Colección de Medios de Comunicación. En total, 
el AGA alberga cerca de 2.000 fotografías relacionadas con este tema.
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Archivo Alfonso

El fondo del Archivo Fotográfi co Alfonso contiene el 70,45% de 
las fotografías analizadas para este trabajo, lo cual se traduce en 1483 
imágenes que llevan la fi rma de este autor.

Las fotografías que han sido analizadas se encuentran dentro 
del Estudio Histórico, con más de 1400 fotografías y cuya signatura co-
mienza en 012605/73/03124002, que abarca una cronología entre 1921 
y 1925 y que en su mayoría son fotografías de 9x12 en cristal.

Las más de 1400 fotografías analizadas en el Archivo Fotográfi -
co Alfonso han constituido el elemento básico del estudio, siendo este 
un fondo fundamental para acercarse a la Guerra de África tanto desde 
el punto de vista documental, como histórico o periodístico. 

Archivo de Prensa Gráfi ca Nacional

Dentro del Archivo de Prensa Gráfi ca Nacional, se ha trabajado 
con la Colección de Medios de Comunicación Social del Estado, que 
gracias a la información aportada por los catálogos 82 y 84.1 se han po-
dido examinar las carpetas catalogadas bajo títulos que pudiesen servir 
para este estudio, pudiendo localizar un total de 464 fotografías.

Colección fotográfi ca temática de Medios de Comunicación Social 
del Estado

En primer lugar, a través de la consulta de los catálogos para la 
localización de fondos que pudiesen amoldarse al tema de investiga-
ción de este trabajo, se realizó una preselección para su comprobación 
a través el catálogo 82 de los siguientes fondos:
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SIGNATURA 
DE LA CAJA

TEMA Nº DE SOBRE Nº DE FOTOS

F/01489 Marruecos español 11 *
F/01489 Operaciones militares 14 *
F/01677 Rif 20 *
F/01347 Guerra España Marruecos-Rif 01 3
F/01347 Desembarco Alhucemas 02 1

Tabla 3. Cajas preseleccionadas a través del catálogo 82

Pero tras analizar los fondos se comprobó que solo en la caja F/01347 
existían 4 fotografías relacionadas con el tema y período del trabajo.

En una segunda consulta en el catálogo 84.1 se pudieron prese-
leccionar los siguientes fondos:

SIGNATURA 
DE LA CAJA

TEMA Nº DE SOBRE Nº DE FOTOS

F/01017 Varios 43 54

F/01079 Annual 1921 01 29

F/01079 Armamentos 02 19

F/01079 Campamentos 03 43

F/01079 Campañas de 1909 04 *

F/01079 Desembarco de Alhucemas 05 27

F/01079 Heridos/muertos 06 25

F/01079 Operaciones (1) 07 52

F/01079 Operaciones (2) 08 62

F/01079 Prisioneros 09 19

F/01079 Visitantes/actos 10 25

F/00915 Desembarco y salida de tropas 39 45

F/01078 Gurugú y Barranco del Lobo 33 21

F/01078 Monte Arruit 34 27

F/0651 Prisioneros Marruecos 23 12

Total 460

Tabla 4. Cajas preseleccionadas a través del catálogo 84.1
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Podemos observar en la tabla 4 los fondos que se han podido 
localizar relacionados con la Guerra de África en el período de 1921 
a 1925 y cómo el sobre 04 de la caja F/01709 se ha descartado por no 
ajustarse a la cronología del estudio.

De esta manera, en la Colección de Medios de Comunicación 
Social del Estado, se han podido localizar un total de 464 fotografías 
relacionadas con la documentación fotográfi ca para el confl icto en Ma-
rruecos entre 1921 y 1925, con temáticas variadas y 270 de las cuales 
contienen la fi rma de 49 autores distintos, lo que también ha propor-
cionado importante información acerca de los fotógrafos encargados 
de cubrir el confl icto.

Análisis documental de las colecciones estudiadas
Tras la localización de los materiales, se ha realizado una tarea 

de análisis documental que ha aportado una gran cantidad de informa-
ción, la mayor parte de ella de forma desestructurada, por lo que se hizo 
necesario la creación de un modelo analítico para poder trabajar con 
las fotografías seleccionadas, y que ha permitido el desarrollo de una 
fi cha descriptiva que compilase y simplifi case toda esta información. 
Para ello, se seleccionaron los campos que se consideran que son ne-
cesarios para una recuperación correcta y adecuada del material estu-
diado, y se crearon las siguientes categorías en la creación de una fi cha 
descriptiva: número del fi chero dentro de la base de datos creada para 
la organización de la información, número de referencia en la institu-
ción que la alberga, autor, fecha, materia, tema específi co, centro donde 
se encuentra el documento, colección, observaciones.

Temáticas

Como ya se ha explicado, la difi cultad que plantea en muchas 
de las colecciones la falta de información de las fotografías estudiadas, 
hace complicada la labor de encuadrar en materias específi cas muchos 
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de los materiales analizados, por lo que simplemente se han podido 
catalogar por lo que a simple vista se ve en las imágenes.

No obstante, aprovechando la información que ofrecen los fon-
dos digitalizados del Archivo Fotográfi co Alfonso, que supone la ma-
yoría de los materiales analizados, y la de las cajas y sobres de la Colec-
ción de Medios de Comunicación Social del Estado, se ha considerado 
adecuado crear las siguientes categorías de materias con sus respectivos 
temas específi cos: armamento (artillería, tanques), aviación, barcos, 
batallas (Alhucemas, Annual, operación Atalayon, Barranco del Lobo, 
campaña de Biutz, zoco de El Hach, Gurugú, campaña de Melilla, con-
traofensiva de Melilla, Monte Arbós, Monte Arruit, toma de Nador, 
operación Sebt, Sidi Amarán, ocupacion de Tizza, toma de Zeluán), 
campamentos, curiosidades, heridos/muertos, moros (moros amigos), 
paisajes, prisioneros, salida/despedida de tropas, soldados (legión, ta-
bor de regulares), tipos populares, visitas/VIP

A través de la catalogación de las fotografías en una o varias 
de estas categorías temáticas, se ha conseguido organizar de manera 
adecuada la información en una base de datos para su búsqueda y re-
cuperación.

Resultados del análisis 

Tras la realización del análisis documental de las fotografías y 
su catalogación en una o varias de las categorías expuestas en el punto 
anterior, se han podido concluir los siguientes datos:

SIGNATURA DE LA CAJA BNE AGA

Nº de fotografías estudiadas 204 1901
Nº de autores 13 56
Nº de temáticas y temas específi cos de los fondos 14 35

Tabla 5. Estudio comparativo de fondos estudiados en la BNE y el AGA
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Tabla 6. Agrupación de las fotografías por temática

TEMA Nº de fotografías

1. Armamento 43
     1.1. Artillería 34
     1.2. Tanques 9
2. Aviación 23
3. Barcos 17
4. Batallas 1004
       4.1. Alhucemas 195
       4.2. Annual 41
4.3. Atalayón, Operación 34
4.4. Barranco del Lobo 136
4.5. Biutz, Campaña de 27
4.6. El Hach, Zoco de 50
4.7. Gurugú 59
4.8. Melilla, Campaña de 32
4.9. Melilla, Contraofensiva de 156
4.10. Monte Arbós 10
4.11. Monte Arruit 81
4.12. Nador, Toma de 95
4.13. Sebt, Operación 22
4.14. Sidi Amarán 15
4.15. Tizza, Ocupación de 27
       4.16. Zeluán, Toma de 24
5. Campamentos 238
6. Curiosidades 67
7. Heridos/muertos 64
8. Moros 138
8.1. Moros amigos 17
9. Paisajes 178
10. Prisioneros 31
11. Salida/despedida de tropas 45
12. Soldados 95
12.1. Legión 79
12.2. Tabor de regulares 16
13. Tipos Populares 136
14. Visitas/VIP 25
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Fotógrafos en la Guerra de África
Uno de los aspectos fundamentales que han sido objeto de es-

tudio y en el que se ha puesto especial énfasis y esfuerzo a la hora de 
analizar la documentación fotográfi ca acerca de la Guerra de África, ha 
sido el de tratar de clarifi car, enumerar, identifi car e incluso reivindicar 
la labor de los fotorreporteros españoles encargados de cubrir el con-
fl icto y que luego serán también los encargados de documentar a través 
de sus imágenes la Guerra Civil Española.

En primer lugar, en la Biblioteca Nacional, del total de 204 foto-
grafías estudiadas, sólo 35 de ellas constan de la fi rma del fotorreporte-
ro, y entre estas 35, encontramos 12 fi rmas de fotorreporteros distintas 
a las cuales hay que sumar la de Aviación Militar. Así, hemos podido 
identifi car en esta institución la fi rma de Aviación Militar, Casaros, 
Costa Salas, García Cortés, Gavilán, Mesa Gutiérrez, Motta, Perera, Ri-
cart, Rienda, Rubio, Zarco y Zegri.

En cuanto a los fondos estudiados en el Archivo General de la 
Administración, y de nuevo dejando de lado el Archivo Fotográfi co 
Alfonso ya que la totalidad de los fondos estudiados en esa colección 
corresponden a Alfonso; de las 270 fotografías estudiadas en el resto de 
fondos y colecciones en las que consta la fi rma del autor, encontramos 
un total de 48 fi rmas distintas, a las que de nuevo hay que sumar la de 
Aviación Militar.

De esta manera, y dejando de lado el Archivo Fotográfi co Al-
fonso por sus características particulares, hemos encontrado 305 foto-
grafías con fi rma en los fondos y colecciones estudiadas en la Biblioteca 
Nacional y en el Archivo General de la Administración, de un total 
de 56 fi rmas distintas: Adolfo, Alberto, Alfonso, Alonso, Aviación Mi-
litar, Bartolomé, J.S.N., Campúa, Casaros, Costa Salas, Company, E., 
De Azcárate, J., De Mesa Gutiérrez, J.L., Desfi lis, E., Díaz Casariego, 
García, García Cortés, Gavilán, A., Gorgues, Gracia, Guedes, Hepta-
ner, Hugelmann, Lacalle, Lázaro, Litrán, López, F., Marín, Mend, Miras, 
Motta, Muñoz, Ojanguren, Oliva y Lasco, Oliva y Zarco, Ortiz, Perera, 
E., Pérez Gluck, Portillo, Recasens y Gibert, Ricart, Rienda, L., Ros, Ru-
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bio, Ruiz Albeniz, Solis, Tauler, Trapote, Ugarte, Vidal, Yruela, Zarco, 
Zegri[1].

Finalmente, a la vista de los datos ofrecidos anteriormente en re-
ferencia a los fotorreporteros que documentaron la Guerra de África y 
cuyas imágenes se encuentran albergadas en las instituciones en las que 
se ha realizado este estudio, hay que remarcar la importancia del fondo 
del Archivo Fotográfi co Alfonso, donde el 100% de las fotografías teni-
das en cuenta de dicho fondo para la realización de este trabajo corres-
ponden al autor de las mismas, el propio Alfonso Sánchez Portela, que 
supone con una amplísima diferencia, al aportar 1483 fotografías entre 
todas las colecciones, lo cual supone un 70,4% del total de imágenes 
analizadas, y por tanto lo convierten en el principal autor al que acudir 
en estas instituciones a la hora de buscar documentación fotográfi ca del 
confl icto en Marruecos.

Conclusiones
Como resultado del trabajo, se han podido localizar un total de 

2105 fotografías relacionadas con este tema en un período tan específi -
co, con 56 autores distintos que han arrojado luz sobre la fotografía de 
guerra y el fotoperiodismo español.

El trabajo de campo en las instituciones seleccionadas para rea-
lizar el estudio ha mostrado importantes carencias, ya que a pesar de 
que la mayoría de los fondos que aquí han sido expuestos y trabajados 
se encuentran digitalizados en el AGA como parte del Archivo Foto-
gráfi co Alfonso, no es posible acceder a él de forma completa en línea, 
lo cual exige un desplazamiento in situ para poder trabajar con él, con 
toda la problemática que puede generar esto, especialmente grave si te-
nemos en cuenta que se trata de un fondo que ya se encuentra en una 

[1] Hay que advertir que debido a las condiciones de conservación de algunas de las 
fotografías no ha sido fácil identificar de forma precisa la firma que constaba al reverso de las 
mismas, por lo que puede existir alguna confusión.
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base de datos y que ofrecería grandes posibilidades de investigación con 
algo tan simple como su apertura a través de la página web del AGA.

A través de la investigación en la Biblioteca Nacional y el Archi-
vo General de la Administración, se ha podido comprobar que existen 
distintos modelos de descripción de los materiales que guardan, por lo 
que ha sido imprescindible para el desarrollo y exposición de los da-
tos recogidos en el trabajo, la realización de una tarea de unifi cación y 
homogeneización de criterios y modelos descriptivos con el fi n de que 
se pudiese mostrar el mayor número de información posible para los 
fondos de ambas instituciones. Por ello se ha propuesto una fi cha des-
criptiva con 9 campos que ha sido aplicada en las fotografías analizadas.

El trabajo de identifi cación y clasifi cación de las imágenes por 
autor permite también acercarse a la historia de la fotografía española, 
arrojando luz al trabajo realizado en la documentación fotográfi ca de 
un confl icto como el de Marruecos por parte de autores tan impor-
tantes como Alfonso, Campúa o Díaz Casariego, que son pioneros en 
la fotografía de guerra y que luego se convertirán en referentes por su 
trabajo en la Guerra Civil.

Por último, podemos afi rmar que se ha clarifi cado la cantidad, 
colecciones, autores, tipología, cronología y temática de las fotografías 
sobre la Guerra de África entre 1921 y 1925 que se pueden encontrar 
en la Biblioteca Nacional y el Archivo General de la Administración, 
lo cual supone un punto de partida o una importante fuente de apoyo 
para la realización de nuevas investigaciones o trabajos en temas rela-
cionados con la documentación, la historia o el periodismo, conclu-
yendo así el principal objeto que debe tener cualquier trabajo científi co, 
que no es otro que generar conocimiento que a su vez permita generar 
nuevos conocimientos.
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ENTRE EL SOUVENIR 
Y EL DOCUMENTO. LA TARJETA POSTAL 

Y LA REPRESENTACIÓN 
DE LA ARQUITECTURA 

PARA EL TURISMO EN MALLORCA

María Sebastián Sebastián
Universitat de les Illes Balears

Conselleria d’Educació, Cultura i Universitats del Govern de les Illes Balears

Introducción[1]

La tarjeta postal ha funcionado como vehículo de transmisión 
de todo tipo de imágenes, llegando a kilómetros de distancia desde su 

[1] La beca predoctoral de la que es beneficiaria la autora ha sido seleccionada en 
el marco de un programa cofinanciado por el Fondo Social Europeo. El presente texto forma 
parte del I+D: “La construcción de una imagen turística a través de la fotografía. El caso de 
Las Baleares” (I+D HAR2010-21691). Secretaría de Estado de Investigación, Desarrollo e 
Innovación. Ministerio de Economía y Competitividad. Gobierno de España.
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lugar de producción. Aparecidas, al igual que el turismo, en las últimas 
décadas del siglo XIX, la popularización y difusión de ambos elementos 
entre todas las capas sociales hay que buscarla en el siglo XX. 

La comunicación analiza los mecanismos que ha utilizado la 
tarjeta postal para difundir la arquitectura construida para el turista 
en Mallorca, con un marco cronológico que abarca desde los pequeños 
equipamientos de 1940 hasta la actualidad, pasando por el boom del 
turismo de masas. Se trata de un material con un uso publicitario que 
pretende dar a conocer la destinación turística, unida a un modelo de 
turismo de “sol y playa” o de “sol y piscina”. La novedad, vinculada a la 
necesidad de construir nuevos equipamientos y de llamar la atención al 
cliente potencial lo antes posible, junto con lo anecdótico, ligado a un 
ocio despreocupado, jugarán un papel de primer orden. 

Sin embargo, tras esta función comercial, nos encontramos con 
un material de gran valor documental para efectuar renovaciones urba-
nas y arquitectónicas en las destinaciones turísticas.

Con unos antecedentes que permiten remontarse al siglo XVIII, 
la primera tarjeta postal vio la luz el 1 de octubre de 1869 en Viena. Se 
trataba de una cartulina con un sello impreso con la efi gie del empera-
dor Francisco José. En España, habrá que esperar cuatro años más para 
encontrar la primera tarjeta postal ofi cial. Ésta, en lugar de una foto-
grafía, presentaba la inscripción “República Española”. En ambos casos 
se trataba de enteros postales, es decir, se adquirían ya franqueadas de 
manera que no requerían por parte del emisor más que la redacción de 
un breve texto y que supusieron una innovación en el ámbito de la co-
municación postal al estandarizarla en lo referente a pesos y medidas.

Tras estos comienzos que podemos decir ofi ciales, en la última 
década del siglo XIX surgen las tarjetas postales ilustradas, que presen-
tan una imagen en una de sus caras. En estos inicios destaca la editorial 
Hauser y Menet fundada en 1890. Su primera tarjeta postal, Recuerdo 
de Madrid, data de fi nales de 1892. De esta fecha también se ha localiza-
do una postal editada por el Hotel Santa Catalina de las Palmas de Gran 
Canaria e impresa en litografía por A.Th ellung, de Zúrich (Teixidor Ca-
denas, 1999: 10-11). Es signifi cativo el hecho de que, entre numerosos 
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paisajes susceptibles de ser plasmados, el segundo motivo selecciona-
do para la edición de postales en España sea un hotel inaugurado tan 
sólo dos años antes de la aparición de la postal[2]. ¿Qué llevo al editor 
a optar por esta estampa en lugar de por cualquier otra? Lo descono-
cemos, pero en todo caso parece adelantar un hecho que será habitual 
en las postales de la planta hotelera de Mallorca y es la importancia de 
plasmar la novedad, la necesidad de difundir una imagen del estableci-
miento recién creado, un reclamo de cara a un posible huésped.

Con la llegada del siglo XX se multiplican los editores y se ge-
nera una especie de fi ebre por la tarjeta postal, que pasa de ser un ele-
mento utilitario transmisor de un mensaje, a convertirse en objeto de 
coleccionismo y en una moda que tendrá una connotación de elegancia 
social (López Mondéjar, 2005: 277).

Esta aceptación por parte del público, junto con el progresivo 
perfeccionamiento de los medios de impresión, desembocará en una 
multiplicación exponencial del número de imágenes en circulación. 
Las temáticas abarcarán todo tipo de escenas, desde las más impactan-
tes hasta las más anodinas[3]. Entre el grueso de imágenes, una parte 
importante estará acaparada por destinaciones turísticas y dentro de 
esta categoría abundarán fotografías de equipamientos creados para sa-
tisfacer las necesidades del turista: alojamiento, restauración, ocio, etc.

Mallorca será un foco emisor de este tipo de imágenes desde 
los inicios de su industria hotelera, que tiene como pistoletazo de sa-
lida la inauguración en 1903 del Gran Hotel de Palma, obra de Lluís 
Domènech i Montaner. Pero nos centraremos en las tarjetas postales 
producidas a partir de la década de 1940, cuando se sientan las bases 
para el boom turístico posterior que vendrá acompañado de un ritmo 
constructivo jamás visto hasta ese momento en todo el archipiélago ba-
lear. En ellas trabajarán fotógrafos de procedencia diversa. Muchos pro-

[2] La información sobre la inauguración del hotel proviene de la web del estable-
cimiento. Hotel Santa Catalina: www.hotelsantacatalina.com/es/historia-del-hotel-santa-
catalina.html. [Consulta: 24/04/2014]

[3] Como muestra, véase la selección realizada por Martin Parr en Boring Postcards.
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vienen de fuera de la isla, como Adolf Zerkowitz o Antoni Campanyà i 
Joan Puig-Ferran; pero hay también fotógrafos locales que encuentran 
en la industria hotelera un cliente que les permite suplir los ingresos de 
otros trabajos en declive. Algunos se centran en una parte de la isla que 
les es cercana, como Pere Sanxo en Capdepera o el estudio Fotografi a 
Torres en Artà. Otros se moverán por toda la isla como Josep Planas i 
Montanyà, catalán afi ncado en Mallorca desde 1945 (Mulet Gutiérrez; 
Seguí Aznar, 2005:20), y que será el principal fotógrafo del turismo en 
Mallorca, tanto por el gran número de imágenes realizadas como por 
su variedad y calidad.

Preparando el terreno para el visitante: La cons-
trucción hotelera física y en imágenes

En Baleares, la Guerra Civil supuso un descenso brusco en las 
cifras de llegada de turistas, que se habían disparado en los primeros 
años de la década de 1930. La penosa situación en que había quedado 
el país y las trabas impuestas a la llegada de extranjeros provocarán una 
grave escasez de turistas a lo largo de la década de 1940. A consecuen-
cia de ello, los propietarios de muchos establecimientos de alojamien-
to se ven obligados a cerrar sus puertas, temporal o defi nitivamente, y 
son muy pocos los que se aventuran a crear nuevos, pese al servicio de 
Crédito Hotelero creado en 1942 por la Dirección General de Turismo. 
De forma paralela, hay un descenso en el número de imágenes produ-
cidas en todos los ámbitos debido, entre otros factores, a la escasez de 
material fotográfi co que sólo podía adquirirse de las escasas empresas 
españolas o bien viajando al extranjero (Mulet, 2001:26).

Pero progresivamente el fl ujo turístico va mejorando. Y si el nú-
mero de establecimientos de alojamiento ya resultaba muy escaso en los 
últimos años de la década de 1940[4] (Centre d’Estudis i Documentació 

[4] En agosto de 1947 el Fomento del Turismo de Mallorca informaba a los propie-
tarios de pisos espaciosos sobre la posibilidad de alojar turistas debido a la falta de hoteles.
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Contemporània, 2013:68), con la relativa recuperación de las relaciones 
internacionales en la década siguiente la planta hotelera existente se iba 
a revelar como insufi ciente. Rápidamente se solventará el problema con 
la aparición de hoteles de todo tipo a lo largo y ancho de la isla. 

En los primeros años, los artífi ces son arquitectos locales y la 
mayoría de construcciones siguen estilos ensayados anteriormente 
como el Regionalismo, con raíces en la arquitectura señorial mallor-
quina, y los derivados de la arquitectura popular que buscan un “estilo 
mediterráneo” en el que predominan las cubiertas planas y las fachadas 
encaladas. Son establecimientos modestos, que no suelen superar las 30 
habitaciones y que a menudo provienen de viviendas readaptadas. Esto 
no impide su aparición en numerosas postales, que por lo general mues-
tran el exterior de los edifi cios inmersos en un medio aún no explotado 
donde predominan las masas de vegetación y unas playas todavía no 
sobresaturadas. Existe una voluntad de mostrar el edifi cio junto con su 
contexto, muy valorado por los visitantes. Mayoritariamente editadas 
en blanco y negro, la cara ilustrada de la tarjeta se limita a la fotografía 
que, como máximo, puede presentarse dentro de un marco blanco en 
el que fi guran breves textos con el objetivo de identifi car el edifi cio y su 
ubicación, aunque fotógrafos como Enrique Hausmann aprovecharán 
la tarjeta postal para incluir mensajes de felicitación.

 

Figura 1 (izquierda). 101 - Palma de Mallorca. Hotel Maricel, Arribas (ed.), posterior a 
1948. Figura 2 (derecha). MALLORCA-PAGUERA-HOTEL CARABELA, autor desconocido, 
posterior a 1946. Procedencia: Observatori Fotogràfic del Paisatge de les Illes Balears
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El revulsivo arquitectónico llegará en 1955 con la inauguración 
del hotel de lujo Bahía Palace proyectado por dos arquitectos de fuera 
de la isla, Francisco Goicoechea y Jacinto Vega, en el entonces todavía 
inconcluso paseo Marítimo de Palma. Considerado el primer hotel mo-
derno de envergadura (Seguí Aznar, 2001: 118), introduce un modelo 
que se extenderá rápidamente: un volumen rotundo que prescinde casi 
por completo de la decoración, enlazado plenamente con la actualidad 
arquitectónica del momento y que se adoptará como modelo aplicado 
con mayor o menor éxito por la isla. Su construcción es motivo de noti-
cia en la prensa local, como muestra el reportaje publicado en el diario 
Última Hora en 1954 publica con fotografías de la obra (Hora Nova, 
1993:608). Y una vez fi nalizado es objeto de numerosas postales que 
remarcan la fuerza del volumen, visto desde el vecino secadero de redes 
del Jonquet, utilizándolo a veces como margen del encuadre que abarca 
el paseo Marítimo o fotografi ado desde el aire mostrando sin tapujos 
su cubierta, aunque esto implique mostrar instalaciones tales como la 
caja de ascensores (Figura 3), que contrastan con el paisajismo de las 
imágenes de años anteriores.

Entre fi nales de la década de 1950 y principios 1960 otros arqui-
tectos llegan a la isla para levantar hoteles y establecimientos de ocio. 
Entre otros de Barcelona llegan José Antonio Coderch, Josep Maria 
Sostres y Francesc Mitjans; y de Madrid, Emilio Chinarro, Fernando 
Chueca Goitia y Luis Gutiérrez Soto. Este último es el responsable del 
Hotel Fénix inaugurado en 1959, también en el paseo Marítimo de Pal-
ma. Uno de sus grandes logros es la creación de una fachada, la oeste, 
a base de un módulo de habitación con un balcón que sobresale a 45 
grados respecto de la línea de fachada para buscar las vistas al mar. El 
mecanismo, que será muy común en la tipología hotelera, ofrecerá un 
magnífi co juego de luces y sombras a los fotógrafos y centrará buena 
parte de las imágenes del edifi cio. Un ejemplo son dos series de posta-
les, una editada por Salvat y la otra por el estudio Rul·lán, donde gracias 
a las amplias gamas de grises se realza lo anguloso del edifi cio. Por otra 
parte, esta fachada junto con la sur crea una “L” que abraza el jardín del 
hotel, proyectado por Nicolau Rubió i Tudurí. En este abundan palme-
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ras y animales de otras latitudes, como los loros, que junto con modelos 
femeninas, trasladarán el foco de atención desde el edifi cio a la vegeta-
ción, con un aire tropical remarcado por el uso del color en las postales.

 

Figura 3 (izquierda). PASEO MARÍTIMO Detalle, Foto Casa Planas (ed.), 1958. Procedencia: 
Observatori Fotogràfi c del Paisatge de les Illes Balears.Figura 4 (centro). Hotel Fénix, Estudio 
Rul·lán, 1959. Figura 5 (derecha). Jardines del hotel Fénix, Foto Casa Planas (ed.), 1964. Proce-

dencia: fondo de postales de la Biblioteca Pública de Can Sales, Palma.

A partir de aquí, la arquitectura sigue las corrientes interna-
cionales, que serán adoptadas por los arquitectos locales. El número 
de establecimientos, cada vez de mayor altura y con mayor capacidad 
de alojamiento, crecerá de manera vertiginosa junto con el número 
de postales editadas, en las que abundarán las imágenes en color. Y es 
que, pese a que ya las primeras tarjetas postales a veces eran colorea-
das, el cromatismo toma fuerza a partir de la década de 1960 empe-
zando a ser frecuente encontrarse con colores saturados, que remiten 
a una cierta estética pop que en ocasiones roza el kitsch. Hay que te-
ner en cuenta, no obstante, que buena parte de los edifi cios opta en 
fachada por acabados  blancos u ocres, de manera que el color en la 
fotografía tiene que ser aportado por elementos ajenos a la arquitec-
tura: carteles, modelos en traje de baño, sombrillas, vegetación… De 
esta forma, el énfasis se pone en elementos que están allí de manera 
temporal, anecdótica, creando un ambiente distendido donde se pu-
blicita el hotel pero el acento no se pone tanto en la arquitectura, sino 
en la sonrisa del afortunado turista que se sienta al borde de la pisci-
na, elemento que empezará a ocupar un primer plano sustituyendo el 
modelo de “sol y playa” por el “sol y piscina”. 
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Entre los elementos que se destacan por encima de la construc-
ción, uno de los más frecuentes es el del nombre del hotel, imprescin-
dible ya que la postal funciona en primera instancia como panfl eto pu-
blicitario. Y si en las primeras décadas el nombre aparecía en el reverso 
o se colocaba discretamente en la parte inferior del anverso, llegados 
los 60 se empieza a destacar en el anverso. La importancia concedida 
al cartel, nos pone en la órbita de los estudios acerca del urbanismo y 
la arquitectura de Las Vegas realizados por los arquitectos Robert Ven-
turi y Denise Scott-Brown. Para éstos, el rótulo no era una cuestión 
banal, sino una nueva forma de hacer arquitectura en un tejido urbano 
comercial propio del siglo XX compuesto por una agrupación de “edifi -
cios modestos y espacios modestos con accesorios simbólicos” y donde 
el rótulo “será el modelo para orientar nuestra sensibilidad hacia una 
nueva arquitectura” (Iznevour; Scott Brown; Venturi, 2008:192). Los 
mecanismos adaptados por los fotógrafos para remarcar este “accesorio 
simbólico” son tres: el aprovechamiento del cartel existente, la creación 
fotográfi ca del cartel y la superposición directa de tipografía. En el pri-
mero se resalta el cartel existente ya sea mediante el encuadre o por el 
uso de colores que contrastan con el cielo azul, siempre limpio de nubes 
como no podía ser menos en Mallorca[5]. Los mecanismos segundo y 
tercero son utilizados para aquellos establecimientos que no disponen 
de un rótulo destacado en fachada. Uno quiere crea la ilusión de la exis-
tencia de un rótulo fi cticio (Figura 7), para lo cual incluso se puede lle-
gar a dibujar una supuesta estructura de sustentación. El otro imprime 
la tipografía sin preocuparse de dar la sensación de verosimilitud.

[5] Otro elemento prototípico de las postales comerciales es la práctica inexistencia 
de cielos nubosos. El fotógrafo Pere Sanxo afirmó “«M’encarregaren una fotografia de l’hotel 
i quan la veren no els va interesar perquè hi havia un núvol sobre l’edifici»“ (Me encargaron una 
fotografía del hotel y cuando la vieron no les interesó porque había una nube sobre el edificio). MULET 
GUTIÉRREZ, Maria-Josep, “El fotògraf  Pere Sanxo: cultura i territori a través de la càme-
ra“, en GENOVART, Gabriel [et al.], Pere Sanxo fotografies, Ajuntament d’Artà, Consell de 
Mallorca, Muro, 2002, p.35-36.
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Figura 6 (izquierda). Recomendación para un monumento, ilustración aparecida en IZNE-
VOUR, Steven; SCOTT BROWN, Denise; VENTURI, Robert (2008), Aprendiendo de las 
Vegas. El simbolismo olvidado de la forma arquitectónica, Gustavo Gili, Barcelona, p.194. 

Figura 7 (derecha). Hotel Niágara, Gráfi cas y manipulados García (ed.), 1976. Procedencia: 
fondo de postales de la Biblioteca Pública de Can Sales, Palma. El rótulo que se dibuja sobre la 
cubierta tiene una altura equivalente a dos plantas. Sería muy difícil garantizar su estabilidad 

en la cubierta.

Con la crisis del petróleo de 1973, el turismo y la construcción 
sufrirán un duro revés. La recuperación será lenta y renacerán los apar-
tamentos, los aparthoteles y, más adelante, los complejos turísticos que 
pasarán a ocupar un espacio importante entre las tarjetas postales de 
determinadas zonas de la isla, como el área de Cala d’Or. Éstos últi-
mos ocupan grandes parcelas y tienden a buscar lo pintoresco mediante 
la repetición de un módulo de tipo vivienda pareada, con una piscina 
comunitaria en el centro. Ya no hay una fachada representativa, como 
sucedía en los primeros establecimientos modernos, y el ocio se vincula 
con la creación de una comunidad temporal que desarrolla sus activi-
dades en un ambiente desvinculado del entorno. La fotografía así lo re-
fl eja y las imágenes muestran un paisaje artifi cial, cerrado en sí mismo, 
donde la gran piscina, por lo general de forma orgánica, ocupa el centro 
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del recinto. Ya no hay paisaje, ni vehículos ni ningún elemento más allá 
de una lámina de azul radiante (el blanco y negro queda totalmente 
rechazado) y una arquitectura que no hace más que cerrar el encuadre 
como un telón de fondo, intentando dar una imagen de familiaridad, 
de vecindario cercano al pueblo, pero que al mismo tiempo pone de 
manifi esto el simulacro en la impoluta repetición de elementos.

Vinculadas a esta última vuelta de tuerca, en las últimas déca-
das se multiplican las postales que muestran el tejido de los núcleos 
urbanos turísticos desde el aire, dentro de un marco blanco en el que 
se indica claramente el lugar. El terreno costero ya ha quedado agotado 
tras décadas de intensa explotación constructiva, y con el alejamiento 
que supone esta vista, el urbanismo costero acaba en ocasiones trans-
formado en una trama abstracta, como si quisiera distanciarse de la 
construcción extensiva llevada a cabo en pro del turismo.

Usos de la postal. Promoción repetitiva y genera-
ción del documento

Muchas de las postales aparecen el mismo año de inauguración 
o de reforma de los establecimientos. Pero algunos promotores incluso 
se adelantan a la construcción y editan imágenes del proyecto o del 
edifi cio en obras. Las de proyecto suelen optar por esbozos en color 
del edifi cio completo, desde el exterior y con puntos de fuga muy mar-
cados. Menos frecuente es la fotografía de maquetas, aunque también 
encontramos algunos casos como la del Hotel María Isabel de la Playa 
de Palma editada por Gráfi cas Bauzá en 1971. 

Respecto a las postales de obras, un grupo reducido muestran el 
proceso de construcción de forma deliberada. Son tomadas desde  un 
punto de vista relativamente alejado, de manera que la primera sensa-
ción es de una obra fi nalizada. Pero enseguida se aprecia que faltan ele-
mentos como las carpinterías, o que la fachada sólo está parcialmente 
pintada, pudiéndose ver incluso a los trabajadores. Más abundantes son 
las vistas generales de zonas turísticas donde las obras aparecen de for-
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ma accidental: grúas, estructuras de hormigón armado a medio cons-
truir, desmontes de terreno, etc., sin que el encuadre intente ocultarlas.

Figura 8 (izquierda). Hotel María Isabel, Gráfi cas Bauzà (ed.), 1971. Figura 9 (derecha). Hotel 
María Isabel, Foto Casa Planas (ed.), 1971. Procedencia: fondo de postales de la Biblioteca 

Pública de Can Sales, Palma.

Poco tiempo después de estas imágenes se edita la fotografía del 
equipamiento fi nalizado, a menudo repitiendo el mismo punto de vista 
que la imagen de la maqueta (Figuras 8 y 9), el esbozo o la obra. Porque 
precisamente la estandarización es uno de los rasgos más importantes 
de este tipo de fotografía. Hay una repetición y no sólo en el modelo 
turístico ofrecido. Parece existir un acuerdo tácito en la elección de cuál 
es la parte del edifi cio más representativa, de manera que ésta será la 
más fotografi ada a lo largo del tiempo, independientemente del autor 
del disparo fotográfi co. 

Recientemente han surgido diversos proyectos de reforma de 
zonas turísticas de la isla que se han unido a la reconversión que se está 
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llevando a cabo desde hace unos años en el ámbito hotelero privado. La 
documentación de proyecto de la mayor parte de equipamientos se en-
cuentra muy dispersa y en algunos casos se ha perdido, de manera que 
se hace difícil establecer qué características tenían los equipamientos 
turísticos iniciales y qué rasgos podrían mantenerse vigentes o cuáles 
se han demostrado inoperativos u obsoletos. La fotografía se presenta 
entonces como una fuente a la que recurrir para reconstruir la imagen 
del edifi cio y su entorno. Dentro de ella, la tarjeta postal, por su gran 
cantidad pero también por la repetición de puntos de vista, permite es-
tablecer una línea de la evolución de las construcciones y de los tejidos 
urbanos en el tiempo. Sin pretenderlo como objetivo en el momento 
de su aparición, la tarjeta postal queda transformada en un documento 
arquitectónico de seguimiento de la obra, gracias a su masifi cación, es-
tandarización y repetición. 
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