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Casi todo lo que pasa y todo lo que existe es signifi-
cante y puede decir algo al espectador del manana.
Nuestro trabajo es hacer las fotografias, dejemos al

futuro la tarea de mirarlas.

Berenice Abbott, 1935

Introduccion

Actualmente, en las grandes ciudades conviven nu-
merosas muestras fotograficas de autores del pasa-
do y del presente ubicadas en espacios muy diversos
que abarcan desde salas concebidas para este fin,
habitualmente institucionales, a espacios con otras
funciones pero adaptados temporalmente a la acogi-
da este tipo de muestras. Estas exposiciones pueden
cumplir objetivos muy diversos: tratar una tematica
concreta, hacer publicos determinados fondos, poner
en valor la obra de un autor del pasado o dar a cono-
cer la del actual, etc.

Bien concebidas, las exposiciones son excelentes
herramientas para transmitir los mensajes que un
fotégrafo contemporaneo desee al espectador de su
tiempo. Cuando se da este caso, lo habitual es que
este autor participe en todos los aspectos y procesos
importantes que van a intervenir en la lectura de sus
imagenes.

En el caso de las fotografias histéricas se requiere
de profesionales bien formados en la gestion de este
bien cultural. Lo mas recomendable es que trabajen
en estrecha colaboracion con los investigadores de-
dicados a su estudio, en cada caso especifico, y los
profesionales de la conservacion para abarcar el pro-
ceso integro del proyecto. Esta colaboracion se revela
fundamental para preservar y al mismo tiempo dar a
conocer de la mejor manera las fotografias, conside-
rando desde los aspectos asociados a su materiali-
dad a los vinculos narrativos y conceptuales que se
asocian a este objeto de gran valor cultural formado
siempre por un soporte y una imagen que, tras la ex-
posicion, permanecera reproducida en las paginas del
catalogo de la muestra.

1. Cita incluida en la exposicion Vivian Maier. Street Photographer,
Fundacién Canal de Madrid, en el marco de PHotoEspana, 9 de
junio — 16 de agosto de 2016.

RESUM

Tota mostra de fotografies restitueix un frag-
ment del passat, perd també és una forma d’es-
criptura visual que genera jocs complexos de
visions culturals entre les imatges fotografiques
i I'espectador que les contempla. D’aqui la impor-
tancia d’abordar les estratégies i els components
que participen en el disseny del projecte narratiu.

SUMMARY

Every exhibition of photographs not only re-
stores a fragment of the past but it is also a form
of visual writing that creates complex games of
cultural visions between photographic images and
the spectator that contemplates them. Hence the
importance of addressing the strategies and com-
ponents that participate in the design of the nar-
rative project.

La presente comunicacion pretende abordar los
principales aspectos y elementos que participan en
el proyecto expositivo y asi continuar la linea de in-
vestigacion abierta por Bernardo Riego en su reciente
estudio La exhibicion de fotografias y el dialogo con el
espectador, uno de los pocos trabajos publicados en
nuestro pais sobre estrategias de difusion fotografica
desde la propia concepcion del espectador.

Para ello, la primera parte de este trabajo revisa
desde el método histérico la posicion evolutiva de las
exposiciones fotograficas en paralelo a la contribucion
de la fotografia en la evolucion de nuestros modos de
ver mundo y relacionarnos con él. La segunda esta
dedicada a la técnica expositiva, donde se tratan los
principales elementos que participan en el diseno de
una muestra fotografica mediante una estructura que
diferencia el contenido permanente del efimero.
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Las imagenes en la historia y sus
contextos de acogida

La manera en la que las imagenes fotograficas se
han mostrado a lo largo del tiempo constituye una
gran fuente de conocimiento respecto a la evolucion
de su historia y estatuto. El desarrollo de la fotografia
de base fotoquimica, la democratizacion de la imagen
grafica en prensa, en las revistas, y mas tarde la fo-
tografia digital y su transmision instantanea, han pro-
ducido una verdadera invasion de todo tipo de image-
nes obtenidas por medios tecnoldgicos en constante
y rapido proceso de cambio y perfeccionamiento. Pero
hasta el avance y desarrollo de la imagen técnica, la
explicacion grafica del mundo so6lo habia sido posible
a partir de técnicas de representacion manual, lo que
ha llevado a pensar en sus resultados como obras
artisticas desde que su consumo se asocia al museo,
aunque en ocasiones puedan tratarse de testimonios
adaptados a las posibilidades narrativas y expresivas
de una época.

La pintura de batallas, subgénero de la pintura his-
torica, podria explicar el valor testimonial de la imagen
plastica en los tiempos artistas como Giuseppe Pinac-
ci 0 Goya, quienes dieron fe del horror y la muerte del
ser humano antes de que el fotoperiodismo pudiera
tomar el relevo. Y de una manera similar se ha inter-
pretado desde la historia del arte obras como el Re-
trato de los Arnolfini. Esta escena costumbrista, pin-
tada por Jan van Eyck en 1934 y extendidamente co-
mentada como la representacion de la boda entre los
protagonistas del cuadro, ademas de una temprana y
virtuosa leccion de perspectiva también ha sido con-
siderada como un certificado matrimonial. Al parecer,
en la época se consideraba legal la celebracion de un
matrimonio siempre y cuando hubiera un documento
que lo atestiguara y testigos que diesen fe de ello, y
el cuadro, segin Panofsky, cumplia con este proposito
mediante la firma del artista en la obra, “Johannes
van Eyck fuit hic, 1434”, ubicada sobre el espejo del
fondo en el que aparece reflejado el propio pintor.

Aunque esta tesis ha sido discutida, ciertamente,
y como veremos mas adelante, cuando interviene lo
escrito en lo visual la imagen se observa desde una
nueva dimension. Tal es el caso de Ramon Esparza,
para quien Van Eyck con esta firma “no afirma haber
pintado el cuadro, sino haber estado alli, haber pre-
senciado la escena, convirtiendo con ello el cuadro en
testimonio visual” (2005, p. 99).

En sentido inverso, el debate sobre la artisticidad
en la fotografia ha sido una constante a lo largo del si-
glo XX, pues si bien su fundamento técnico ha permiti-
do un documentalismo preciso del tema que atiende,
un efecto-verdad especialmente til para el ambito in-
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formativo, la imagen técnica también incorpora aspec-
tos que podrian considerarse propios de la creacion
artistica dado que toda fotografia, al margen de su
género o modalidad, depende de la mirada del suje-
to que contempla y reencuadra la escena fotografia-
da, reducida en todos los casos a una imagen sobre
un soporte. El tiempo ha modificado estos soportes,
pero la imagen retenida sigue siendo, en esencia, luz
y objeto —luz reflejada por los objetos y refractada por
la lente optica— interpretados por la mirada humana.

En nuestra sociedad ya nadie cuestiona las posibi-
lidades creativas e ilimitadas que permite la manipu-
lacion completa de la imagen digital tras su captura, lo
que ha llevado a reforzar el estatuto de veracidad que
se habia otorgado a la fotografia analdgica durante
anos; sin embargo, como indica Montserrat Baldoma
para el caso analogico, “la mayoria de fotégrafos (por
no decir todos) suelen coincidir en que cualquier fo-
tografia se realiza la mitad en la toma y la otra mitad
en el laboratorio” (2014, p. 45). Y, en definitiva, no
es el negativo sino la copia —-retocada muchas veces
por mano experta—Ilo que contempla habitualmente
el receptor comin de la imagen fotografica.

Sobre la artisticidad de la foto, la critica moderna
ha resuelto que sera su medio de distribucion (la ga-
leria, el cartel, la revista) el que codifique estos sig-
nificados. “El que una foto dada sea o no artistica es
una cuestion que atane al medio, no a la foto”, de-
terminaba Vilém Flusser (2001, p. 102). Segln este
presupuesto, el contexto es el principal responsable
de los significados que la fotografia promueve, pero
también debe considerarse “la capacidad que el tiem-
po concede a cualquier forma de fotografia de con-
vertirse posteriormente en obra museistica” (Sougez,
2007, p. 303).

De cualquier modo, el paso de una fotografia a la
pagina impresa de un periddico, un libro, una revista o
a las paredes de la galeria o el museo reformula sus
significados cada vez que el espectador de un deter-
minado momento histérico contempla la imagen en
uno u otro contexto.

La percepcion cultural de la fotografia

Mas alla de los debates, hoy lejanos, sobre las
cualidades artisticas de la fotografia, es un hecho que
su difusién mediante exposiciones institucionalizadas
asociadas a las maneras de mostrar la pintura, el di-
bujo o el grabado fue una actividad que se inici6 casi
en paralelo al nacimiento de la misma. Sin embargo,
ya desde la presentacion publica del propio invento
se advirtié que la obtencidn de un daguerrotipo nada
tenia que ver con la percepcion que hasta entonces



se habia tenido de las imagenes. Como hizo saber
Francois Arago en 1839 ante la Academia de Ciencias
de Paris, el nuevo invento no precisaba de las destre-
zas del dibujante o el pintor, estaban ante algo muy
diferente que iba a provocar consecuencias culturales
inéditas como la idea de la veracidad de las image-
nes que nadie se habia planteado hasta entonces.
A diferencia de las tradicionales imagenes obtenidas
mediante técnicas de representacion manual, la foto-
grafia ofrecia documentos fidedignos, imagenes como
copias exactas de la naturaleza que se impresionaban
al mismo tiempo en toda la superficie del soporte. Asi
lo explicd Henry Fox Talbot a propdsito de uno de sus
ensayos practicos:

Los objetos representados en esta ilustracion son
numerosos. Pero, por numerosos que sean (...) la ca-
mara los representa todos a la vez. Se puede decir que
realiza una imagen de lo que ve. El objetivo es el ojo
del instrumento y el papel sensitivo se puede comparar
con la retina. (citado en Sanchez Vigil, 2006, p. 20).

Como deja ver el comentario de Talbot, y pese a la
paternidad asignada en su momento a Daguerre, la fo-
tografia no fue fruto del invento de un Gnico individuo
sino el resultado de mdaltiples tentativas ensayadas
en la misma época y distintos paises con las que se
lograron no solo capturar el momento sino también
su permanencia. La investigacion en diversos campos
de la fisica y la quimica permitio fijar la luz de las ca&-
maras oscuras en un soporte fijo y después disponer
de un negativo de donde realizar multitud de copias
positivas, algo que en el ambito de las imagenes no
tenia precedentes con ninguna tradicion anterior, que
a su vez desencaden6 fendmenos sociales, comunica-
tivos, en esencial culturales, y que autores como Ber-
nardo Riego ya han estudiado con gran profundidad
desde el método historico.

La imagen digital en el tiempo presente

De algin modo, estos fendbmenos de ruptura tec-
nolégica que supuso la irrupcién de la fotografia en
1839 guardan cierta equivalencia con nuestro presen-
te a proposito de lo que ha significado el desarrollo
de las tecnologias digitales en nuestra cultura, donde
uno de los aspectos verdaderamente disruptivos ha
sido el haber conseguido transportar las imagenes
fotograficas de manera instantanea y sin limite de
distancia en la comunicacion sincronica. Como indica
Antonio Rodriguez de las Heras: “Quiza no apreciamos
suficientemente este logro del ingenio humano para
superar las limitaciones y conseguir una capacidad
asombrosa de comunicacion” (2016, parr. 1). Aunque
esta idea nace de reflexiones en torno a la palabra
escrita, resulta igualmente idénea para el lenguaje

visual. Vivimos en un mundo envuelto en imagenes
que se multiplican exponencialmente a cada segundo,
imagenes que se crean a la misma velocidad que se
difunden y consumen en cualquier rincén del planeta
gracias a la entrada de la fotografia en el mundo digi-
tal. Este cambio respecto a las tradiciones pasadas
tampoco tiene precedentes; no ha supuesto Unica-
mente un paso mas en la manera de representar el
mundo, o de darlo a conocer, como sucedid en la mo-
dernidad con la irrupcion de la fotografia en la prensa,
sino una nueva forma de relacionarnos con él.

La constante en la evolucion tecnoldgica en la que
nos hemos encontrado, y que todo apunta que perma-
neceran quienes nos sigan, ha traido grandes venta-
jas pero también no pocos inconvenientes. Quienes
hemos trabajado diariamente con imagenes digitales
en el ambito de la fotografia profesional todavia recor-
damos la dificultad de adaptacion al nuevo medio tras
el breve recorrido del formato electronico cuando ya
dominédbamos en mayor o menor grado las técnicas
analogicas.

Efectivamente, “cualquier cambio tecnoldgico su-
pone una época de adaptacion en la que las viejas y
las nuevas técnicas conviven hasta que se completa
el proceso” (Izquierdo, 2005, p. 441). Y todo proceso
de cambio trae ventajas y mejoras, pero también pro-
duce malestar y desajustes, llegandose a proclamar
en el caso de la fotografia la muerte de la misma des-
de que la nueva imagen digital va asociada a sopor-
tes intangibles que no necesitan de los fisicos para
difundirse. De este modo, el estatuto de veracidad
que otorgaba a la fotografia el soporte de base foto-
quimica ha quedado en entredicho con las técnicas
de edicion de la nueva imagen digital. Como senala
Jessica lzquierdo, “por muchas manipulaciones que
se pudieran realizar sobre la fotografia analdgica, ésta
siempre nos dejaba el negativo como testigo. Ahora la
tecnologia digital borra las huellas” (2005, p. 432).

No obstante, quiza el ambito donde mejor se refle-
ja el malestar al que nos referimos no es en el tedrico
—que ha generado numerosas reflexiones e interesan-
tes debates— sino en el entorno del fotégrafo profe-
sional, donde la gran amenaza ha venido de la mano
del aficionado: su facil acceso a la tecnologia, a la
captura de imagenes sin el previo y antes necesario
conocimiento técnico del medio y el disparo fotografi-
co sin gasto econdmico ha multiplicado el nimero de
fotégrafos y ha hecho temblar, por poner solo un ejem-
plo, los sbélidos pilares sobre los que apenas hace
unos anos se asentaba el bienestar de los estudios
fotograficos en Espana. Sin embargo, frente a este
hecho, y paradéjicamente, no podemos mas que ser
optimistas en relacion con la pervivencia de la foto-
grafia y sus profesionales al recordar, por seguir con
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el mismo ejemplo, las palabras del fotégrafo Kaulak
ya pronunciadas durante el siglo que la vio nacer: “En-
tre las diversas industrias que en estos momentos
padecen honda y perturbadora crisis figura, y no en
segundo lugar, la del fotégrafo profesional (...) Los fo-
tégrafos espanoles del dia o viven al dia o viven pere-
ciendo” (Lopez, 2005, p. 76). Al parecer, ambas crisis
coinciden en los motivos que las ocasionaron, pero,
en definitiva, lo que la historia del medio demuestra
es la constante reinvencion de la fotografia ante cada
periodo de cambio provocado por la evolucion de su
técnica.

Las exposiciones de fotografia

Las fotografias son el producto del acto fotografi-
co, y, segln esta sencilla definiciéon, podemos afirmar
que hoy su vida esta mas activa que nunca. Hasta
la irrupcion de la fotografia digital, los procedimien-
tos en la captura de imagenes técnicas habian sido
complejos en mayor o menor grado, en relacion con
cada periodo concreto; sin embargo, como bien es
sabido, hoy en dia incluso un nino de tres o cuatro
anos puede realizar fotografias y llegar sorprender-
nos con el resultado. Del mismo modo sencillo pero
nuclear podemos decir que las fotografias se realiza-
ron y se siguen realizando para ser vistas, y en estos
momentos sus canales de difusion también son mas
numerosos que en cualquier otra época, ya que a las
formas tradicionales de circulacion y visibilidad de las
imagenes —relacionadas con los contextos de las ex-
posiciones y de la pagina impresa de libros, periodi-
cos y revistas— se han sumado las propias de nuestra
cultura posmoderna —las pantallas. Una cultura que,
como cabe de esperar, con esta suma de elementos
ha dado lugar a un nuevo observador, figura examina-
da por Bernardo Riego (2016) que emplea modos de
ver muy diferentes a las técnicas del observador que
vio nacer a la fotografia, también ya abordadas con
gran profundidad en un interesante estudio sobre la
vision y su construccion histérica (Crary, 2008).

En este sentido, las exposiciones de fotografias
histoéricas constituyen el lugar de encuentro idoneo
entre unas fotografias propias de un tiempo cultural
muy diferente al del observador que hoy las contem-
pla, dando lugar a la curiosa “pirueta espacio tem-
poral que se crea en la lectura de toda imagen en
perspectiva” (Esparza, 2005, p. 100). Sin embargo,
esta resignificacion de las imagenes por descontex-
tualizacion no solo afecta a las de caracter historico
sino, ademas, a todas aquellas originalmente conce-
bidas para difundirse en contextos muy diferentes a
los que hoy las exhiben, como puede ser el caso de
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las muestras del fotoperiodismo actual colgadas en
las paredes de los museos o centros de arte?.

Esta l6gica expositiva guarda relaciéon con la posi-
cion igualmente evolutiva que han tenido que adoptar
las formas de exhibir fotografias en nuestra época,
una época de intensa densidad iconografica y donde
la visita a una sala expositiva puede ser la manera
idonea de centrar momentaneamente la atencion en
un conjunto de imagenes determinado. Para ello, aun-
que la concepcion de la idea expositiva responda a
una unidad —formada por un conjunto de imagenes
con caracteristicas comunes: de un mismo autor, de
un mismo tema, de una misma época, etc. —, cada
imagen en si misma invita al reposo de quien la mira,
algo que también se relaciona con el modo actual
de mostrar las fotografias ante el espectador: habi-
tualmente alineadas a la altura de su mirada y con
espacios de separacion entre cada fotografia. Este
modelo, que remite a las formas tradicionales de ex-
hibir imagenes, al modelo pictorico, fue introducido a
comienzos del siglo XX y rompi6 radicalmente con las
formulas expositivas decimonénicas, donde las foto-
grafias expuestas solian ocupar el ancho por el alto de
la pared de la sala. Como senala Riego (2016), la in-
troduccion de esta nueva escenografia se aprecia muy
bien en la exposicion de Kaseiber y White organizada
en 1906 en la Galeria de Arte 291 —Little Galleries of
the Photo-Secession inicialmente—, creada y gestiona-
da por Alfred Stieglitz y para quien la fotografia era un
arte al nivel de la pintura, por lo que debia mostrarse
como tal.

Stieglitz, que evolucion6 del Pictorialismo a la lla-
mada fotografia directa, compartié la direccion artis-
tica de estas primeras exposiciones con Edward Stei-
chen, por entonces miembro del Photo-Secession y
posteriormente otro de los nombres clave en el proce-
so de evolucion de las exposiciones fotograficas des-
de que en 1955 inaugur6é en el MoMA de Nueva York
la que ha sido, probablemente, la exposicion con ma-
yor trascendencia social en la historia de la fotografia:
The family of man. Segun Mar Redondo,

No hay duda de que esta exposicidn supuso
un fendmeno que representd de manera defini-
tiva el asentamiento social de la fotografia en
su época (...) Asi parece demostrarlo el hecho
de contar con la legitimacion del museo y del
gran publico. (Redondo, 2006, p. 286).

The Family of man
Una vez mas, las claves narrativas de este modelo
expositivo que ha persistido hasta la fecha obedecen

2. Un ejemplo de ello es la muestra anual de fotografia de prensa
del prestigioso concurso World Press Photo que habitualmente
acogen lo centros de arte.



a la logica cultural de una época determinada y a la
idea de la imagen como elemento globalizador desa-
rrollada gracias a la difusidon masiva de la fotografia
en la prensay las revistas graficas.

El proyecto de Steichen, iniciado en 1952 en el
contexto de la guerra fria, consistid en un montaje
expositivo con mas de medio millar de fotografias de
diferentes tamanos pertenecientes a 293 fotografos
de 68 paises distintos que recorrieron 37 paises de
los 6 continentes. Todo bajo la intencion de explicar y
difundir la vida del hombre al hombre, una idea que,
como bien senala Baldoma (2014), ya habia llevado a
cabo la revista gréafica Life bajo el lema Vea Life; vea
el mundo.

Esta exposicion se organiz6 en 37 temas relativos
a las vivencias comunes de la humanidad; sin embar-
go, mediante la seleccion de la muestra, Steichen
habia excluido de su proyecto cualquier muestra de
odio, crueldad, hambruna, etc., con tal de expandir
una determinada idea sobre el hombre de su época
y con ello afianzar el sentimiento de colectividad que
pretendia el proyecto. Por tanto, lo que interesaba por
encima de todo no era cada fotografia en si misma
sino el mensaje que el conjunto de imagenes debia
vehicular. Algo que entrd en conflicto con algln sector
de la época, como el intelectual, y que se refleja muy
bien en la critica escrita por Roland Barthes a prop6-
sito de la presentacion de la muestra en Paris, donde
se refirid al proyecto de Steichen como “profundamen-
te moralizado, sentimentalizado” (2008, p. 447). Y es
que, efectivamente, este homenaje de la gran familia
de Steichen a la bondad de las personas entraba en
conflicto con la conciencia de un espectador ya fami-
liarizado y adaptado visualmente al dolor y sufrimiento
humano gracias al periodismo grafico de la Guerra Ci-
vil Espanola y la Segunda Guerra Mundial.

Con todo, The family of man ha persistido como
modelo de exposiciones y ha inspirado un gran n0-
mero de réplicas hasta nuestros dias, donde en las
grandes ciudades como Madrid hoy habitualmente
conviven entre 30 y 50 exposiciones de fotografia de
manera simultaneas.

La Primavera Fotografica de Catalunya

En el caso espanol, y sin pretender ser exhaus-
tivos, las exposiciones de fotografia comienzan a
proliferar hacia el final de la década de los anos 70
y principios de los 80 del siglo XX con la aparicion
de escuelas privadas y galerias que introducen sa-
las de exposiciones y programan de manera regular
muestras fotograficas. Entre ellas puede nombrarse

3. Datos recogidos en el Plan Nacional de Conservacion de
Fotografia presentado en febrero de 2015.http://ipce.mcu.es/
pdfs/PlanNPatrimonioFoto.pdf

la galeria Visor Centre Fotografic en Valencia (1982)
y el Centre Internacional de Fotografia de Barcelona
(1978), que habia seguido las pautas marcadas por
el International Center of Photography de Nueva York y
sentd un precedente en Espana. No obstante, en esta
€poca las principales vias de divulgacion de la fotogra-
fia continuaban siendo las exposiciones instituciona-
les, de las que son de destacar las celebradas en el
Centro Nacional de Exposiciones —que tuvo su sede
en la Biblioteca Nacional de Espana al inicio de los
anos 80—, las del Circulo de Bellas Artes de Madrid y
las de la Sala Parpall6 de la Diputacion de Valencia. A
todo ello se sumoé el proyecto expositivo del historia-
dor Publio Lopez Mondéjar Las fuentes de la memoria.

Paralelamente, a partir de los anos 80 se desa-
rrollaron una serie de festivales que también promo-
vieron las exposiciones, de los que cabe destacar la
Primavera Fotografica de Catalunya, que celebro su
primera edicién en 1982 con la propuesta de varias
exposiciones itinerantes y que tuvo como preceden-
tes el Mois de la Photographie de Paris y el Festival
Venecia La Fotografia, el Gltimo celebrado en el marco
de la Biennale de 1979 por iniciativa del International
Center of Photography de Nueva York.

La Primavera Fotografica se mantuvo en activo has-
ta 2004, a la que siguié PHotoEspana, una de las ini-
ciativas mas exitosas que se celebra anualmente en
Madrid y que cuenta con subsedes en otras ciudades
de Espanay Europa.

Actualmente, en nuestro pais se difunden un gran
ndamero de muestras fotograficas por numerosas vias
y diversos cauces, muchos de ellos recogidos en el
Plan Nacional de Conservacion del Patrimonio Foto-
grafico presentado en febrero 2015. Este documento
también recoge otros aspectos interesantes como los
protocolos de actuacion para las exposiciones en re-
lacién con la conservacion de originales y su preser-
vacion digital, el fomento de la colaboracion entre los
sectores publico y privado para la organizacion de ex-
posiciones fisicas y en red, asi como la colaboracion
de los Archivos Estatales de Espana con numerosas
instituciones para dar a conocer las fotografias que
custodian mediante exposiciones.

El diseno de exposiciones

Llevar a cabo una exposicion fotografica es una la-
bor compleja donde se combinan dos lenguajes dife-
rentes (el visual y el escrito) con los elementos propios
del diseno (tipografia, rotulacioén, iluminacién, etc.), y
todos interactGan en el proceso de interpretacion de
las imagenes fotograficas. Todo proyecto expositivo
debe tener un propodsito que de sentido a esta suma
de elementos en la unidad de la muestra, donde los
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elementos han de adecuarse a la intencion de comu-
nicar un mensaje o una idea. Por lo tanto, como indica
Riego, todo proyecto de difusion ha de ser narrativo
para que genere un dialogo con el espectador,

Del mismo modo que un caligrafo va cons-
truyendo pacientemente los caracteres que fi-
nalmente agrupados alcanzan un sentido glo-
bal para el lector, la difusion de las imagenes
fotograficas debe contemplarse como un arte
para que las imagenes se encuentren con el
espectador y puedan dialogar con él a través
de sus significados, siempre abiertos. (Riego,
2016, p. 187).

Sera, pues, necesaria una determinada estrategia
discursiva para que las exposiciones cumplan una mi-
sidbn que trascienda a los actos sociales que también
son y las fotografias transmitan mejor sus significa-
dos. En la configuracion de esta estrategia narrativa la
labor del especialista que exhibe las imagenes resulta
esencial, pues la comunicacion del mensaje global de-
pende de importantes aspectos como la seleccion de
la muestra y su ordenacion en el espacio que dara lu-
gar a la manera de disponer el conjunto de los demas
materiales que completaran la exposicion, en el que
las fotografias van a ocupar solo una parte del todo.

Las fotografias histéricas son objetos delicados y
bienes culturales que debemos conservar y preservar,
y esta es una de las premisas que ha de tenerse en
muy en cuenta a la hora exhibir originales en exposi-
ciones. Para el adecuado tratamiento y uso de este
tipo de fotografias, la conservadora Rosina Herrera
ofrece una serie de buenas practicas —en el que se
detalla con precisiébn coémo manipular los objetos foto-
graficos— y las pautas de montaje para su exposicion
(2016, p. 76-78). También es importante destacar el
papel de los profesionales de la gestion cultural de
estos documentos al tratarse de figuras que acttan
como eslabon de unién entre la mirada del fotogra-
fo que capturd la escena fotografiada y la mirada del
espectador de otro tiempo que la contempla con una
perspectiva cultural muy diferente. Un salto en el tiem-
po que hace coincidir la colocacion del momento de
las dos miradas, que las superpone, pero con distan-
cia cultural. Ademas, ha de tenerse en cuenta que
la vision del publico es plural, pues cada espectador
interpreta en relacion a sus conocimientos, sensibili-
dad y emociones. Por tanto, las valoraciones que se
hagan de un mismo conjunto de fotografias van a ser
heterogéneas.

De las muestras de fotografias contemporaneas
cabe destacar el interés actual por dar visibilidad des-
de los contextos expositivos a proyectos originalmen-
te concebidos para otro fin, como puede ser la exhi-
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bicion de imagenes fotoperiodisticas en centros insti-
tucionalizados o de arte mediante iniciativas como el
Word Press Photo, el Photon o el certamen de Foto-
grafia Humanitaria Luis Valtuena. En estos casos, la
interposicion de la mirada es de alguien que mira, y
asume riesgos por ello, para que el publico, ajeno a
los hechos que ve, pueda considerarlos.

Asi, muchas veces las exposiciones de fotografia
también representan la puerta de acceso a los luga-
res “a donde no esperamos ir jamas. Fotografia de
guerra, fotografia de barrios bajos, fotografia de des-
viacion, fotografia del pasado” (Rosler, 2004, p.76).

Lo visual y lo escrito

Una exposicion fotografica se concibe principal-
mente como un recorrido fisico y visual; sin embargo,
la funcidén de la palabra escrita también es decisiva
tanto en la comunicacién del mensaje de la muestra
como en la lectura individual de cada imagen.

Las palabras intervienen, en primer lugar, en el
proceso de titular el proyecto expositivo, o que da
a la muestra caracter unitario de obra. El titulo de la
exposicion, que también sirve para identificar y dife-
renciar el proyecto de otros, ha de dar a entender de
qué trata la muestra; también debe ayudar a transmi-
tir la idea central de la exposicion. Luego, este primer
nombramiento ya va a generar en el espectador una
serie de expectativas y de posibles lecturas frente al
conjunto de imagenes fotograficas que pretende ver
incluso antes de su aproximacion fisica a ellas.

Las palabras también van a recibir al espectador
en el punto de entrada de la muestra para después
guiarlo por el recorrido del circuito expositivo a través
de los paneles tematicos o informativos, y acompa-
nan, ademas, a cada fotografia para darle una identi-
dad individualizada mediante las cartelas, un elemen-
to muy importante ya que facilita el acceso desde la
palabra al mundo de cada imagen.

Paralelamente al recorrido de la exposicion, lo es-
crito también interviene en otros elementos que com-
plementan la muestra, como son los materiales infor-
mativos —(folletos, carteles, materiales para los me-
dios informativos, difusion del proyecto online etc.,)-y
el catélogo, un elemento clave que hay que tratar con
especial esmero en el proyecto expositivo.

Elementos efimeros: paneles informativos y cartelas

Los elementos efimeros en una exposicion se aso-
cian a los vinculados con el diseno y el montaje de la
muestra en el espacio, ya que la mayoria de veces las
exposiciones cumplen una misién de escaparates efi-
meros de las fotografias. Por tanto, estos elementos



son los relacionados con el itinerario y los materiales
informativos propios del circuito expositivo, todos ha-
bitualmente ubicados en las paredes de la sala.

El punto de entrada a la exposicion suele incluir un
texto introductorio en un panel o directamente pegado
en la pared que presenta el proyecto. Este texto es el
encargado de dar la bienvenida al publico, la puerta
metaforica de acceso a la exposicion, y ha de tratar
de predisponer el estado apropiado del visitante para
la recepcion del conjunto grafico. Lo recomendable es
que este texto introductorio esté escrito en diferentes
lenguas, principalmente en espanol e inglés para con-
siderar también al pablico extranjero.

Los paneles pueden acompanar al visitante en el
recorrido del circuito para senalar de forma clara los
temas en torno a los que gira la exposicion. Pueden in-
formar de aspectos como los ideoldgicos, tematicos,
formales, etc., segln lo que se desee destacar. Tam-
bién se pueden incorporar citas de autores conocidos
o de textos célebres que de énfasis a las emociones
del espectador durante su recorrido por la muestra.
Todo ello contribuira a expresar mejor la idea e inten-
cion del proyecto grafico.

Las cartelas informativas son otro elemento im-
portante de la exposicion, ya que interactldan con las
imagenes en el proceso de interpretacion de cada fo-
tografia. Asi, podria decirse que la cartela es el lugar
desde el que cada fotografia habla.

Las cartelas contribuyen a fijar los significados de
las fotografias ante el espectador, situando y afirman-
do determinados contenidos de las mismas, como los
iconograficos, de autoria, relativos al soporte de la
imagen, etc. Todos ellos proporcionan una identidad
propia a cada fotografia diferenciandola de cualquier
otra. Aunque hay férmulas abiertas, lo idoneo es que
cada cartela acompane a la fotografia que referencia
y que incluya informacion ordenada sobre el autor, el
titulo, el ano de realizacion, las dimensiones, el proce-
so fotografico y la procedencia de la fotografia, donde
se hace referencia a la institucion a la que pertenece.
Para elaborar esta informacion también se requiere
de profesionales que trabajen con maximo rigor y se-
riedad para dar a conocer de la mejor manera estos
importantes datos de las fotografias que van a con-
dicionar su lectura. Cuando las fotografias que se
exhiben en una muestra responden al trabajo de un
fotoperiodista debe tenerse en cuenta que sus image-
nes originalmente no estan tituladas y que se suelen
exhibir sin los pies de foto. Esto crea cierta inquietud,
pues, ¢como podria Gerda Taro expresar alguna queja
frente a quién tituld su trabajo para la muestra This
is Warl, celebrada 70 anos después de su muerte?
Dada la importancia de la informacién que proporcio-
nan las cartelas hay que ser muy cuidadoso en estos

casos. Por ello, lo idoneo es el uso de vitrinas en pla-
no para poder mostrar también en la exposicion este
tipo de imagenes en su contexto original de acogida.
Finalmente, en relacién al problema que plantea
nombrar los procesos fotograficos, el conservador
Pau Maynés ofrece una interesante propuesta con un
vocabulario consensuado en relacion con los proce-
sos, técnicas de positivado, soportes y emulsiones.
Indica, entre otros, que en las exposiciones de foto-
grafia deben dejar de utilizarse expresiones erroneas
como gelatina de plata cuando lo correcto es hablar
de fotografia a las sales de plata (Baldoma, 2014).

Elementos permanentes: materiales impresos e
informacion online. El catalogo

Los materiales relacionados con la informacion
publicada acerca de la exposicion forman parte de
lo que hemos llamado contenido permanente, pues,
pese a que los folletos informativos como los dipti-
cos y tripticos pierden normalmente su funcidén una
vez visitada la muestra, y son desechados, también
pueden conservarse. En el caso de la informacion
publicada online, aunque tampoco sea funcional con
el paso del tiempo como elemento publicitario de la
muestra, igualmente permanece. No obstante, el ele-
mento mas importante de este grupo es el catalogo.

Se trata de un volumen que normalmente repro-
duce en papel todas las fotografias de la muestra
junto con una serie de textos editados y vinculados
con la investigacion sobre temas relacionados con las
imagenes. En la elaboracion del catalogo participan
expertos en diferentes ambitos como lo son la inves-
tigacion tedrica y la edicion profesional de las image-
nes, que requieren tratamientos individuales con el
uso de un software especifico. El diseno del catalogo,
que unifica todo este material, también necesita de
la mano experta. Por tanto, han de preverse todas
estas tareas que conllevan un trabajo de elaboracion
y edicion previo teniendo en cuenta que el catalogo
debe tenerse dispuesto con cierta anticipacion a la
muestra. Por Gltimo, antes de la impresion definitiva
del volumen es muy importante que se realicen prue-
bas de imprenta. En el resultado final se debe priorizar
la calidad de impresion, aunque también se debe ade-
cuar a presupuestos. Publicar una version on line del
catalogo es muy recomendable.

En definitiva, el catalogo es un elemento clave en
el contexto de las exposiciones, ya que reproduce la
estructura narrativa de la muestra —por lo general-y
comunica su mensaje de forma permanente. Ademas
de ofrecer la reproduccion de las fotografias en papel
y fijar informacion importante y especifica relacionada
con ellas (autor, fecha, procesos fotograficos, etc.),
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suele incluir el trabajo de expertos que ponen en valor
la obra y contribuyen a difundir interesantes y en oca-
siones novedosas teorias sobre géneros y autores.
Por esta razon, la mayoria de las veces a la elabora-
cion del catalogo se le da tanta importancia como a la
de la propia exposicion, con quien comparte aspectos
comunes: ambos evolucionan de una idea a un pro-
yecto que toma forma de escritura visual y narrativa;
también promueven mecanismos de aproximacion a
los fondos fotograficos por parte de los usuarios y son
excelentes medios de difusion y sensibilizacién social
sobre el valor de la fotografia.

Por todo ello, lo idoneo seria retomar este elemen-
to como objeto de estudio independiente, ya que el
catalogo de exposiciones fotograficas tampoco ha
generado hasta el momento muchas reflexiones en
nuestra literatura técnica.

Conclusiones

Toda exposicion de fotografias debe partir del pro-
posito de comunicar una idea mediante un recorrido
fisico y visual que pueda transmitir el mensaje y asi
generar un dialogo con el espectador.

En las exposiciones fotograficas las palabras y las
imagenes sirven a un fin comdn. Una exposicion de
fotografia supone la interrelacion de dos lenguajes di-
ferentes pero involucrados, y ambos participan en el
proceso de comunicacion que se establece entre el
espectador y la unidad de la muestra con caracter uni-
tario de obra. De este modo se reproduce un dilema
extensivo a la relacion de los dos lenguajes con su
objeto (la exposicion).

El diseno de la exposicion exige una idea clara de
la ubicacion de las fotografias en el espacio para reu-
bicar los deméas elementos y construir una caligrafia
ordenada con tal de que el espectador pueda esta-
blecer un diadlogo adecuado con ellas. El diseno de
la exposicion también ha de tener en cuenta numero-
S0Ss aspectos técnicos que garanticen su éxito, pero
siempre priorizando la preservacion de las piezas y
su cuidado en cada fase del proceso (seleccion de la
muestra, montaje, transporte, exhibicion y reproduc-
cion para el material publicado).

Al entender la exposicion de fotografias como una
unidad exhibida en un espacio y tiempo determinado,
el contenido efimero de una muestra fotografica se
relaciona con los elementos que participan en el dise-
no y montaje de la exposicion. Aqui se ha destacado
la funcion de las cartelas como texto orientador de la
mirada del espectador sobre las fotografias, pues el
texto de estos soportes, aunque breve, resulta fun-
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damental para fijar los significados de la imagen a la
que acompana.

Por dltimo, el elemento permanente mas impor-
tante de una exposicion es el catalogo. Aunque se
encuentra dentro de las categorias presentadas en la
exposicion, su importancia es maxima en relacion con
la permanencia de las imagenes par su revisualiza-
cion y los mecanismos de aproximacion a los fondos
fotograficos -muchas veces dispersos— por parte de
los usuarios.
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