LA FOTOGRAFIA COMO FUENTE DE LA HISTORIA CONTEMPORANEA:
LAS DIFICULTADES DE UNA EVIDENCIA
Bernardo Riego

1. Historia de la fotografia e historia con la fotografla

Han transcurrido ya algunos anos desde que en este pais comenzé a hacerse historia de
la fotografia de una manera sistemdtica, y por este motivo han ido apareciendo publicaciones
que si bien han tenido una desigual calidad en el contenido y en su metodologia, evidencian
el creciente interés que presenta esta nueva técnica de representacion visual nacida en el siglo
XiX en el punto de despegue de la burguesfa como clase ascendente y en los albores del desar-
rollo del positivismo como método empirico de conocimiento.

Si est4 clara la existencia de una corriente mas o menos nutrida de historiadores de la foto-
grafia en Espafia, que estudian (o estudiamos) temas relacionados con su evolucion regional,
tematica o autores destacados, no esté tan clara la relacién de esta especialidad con la historia
académica. Se esta haciendo historia de la fotografia pero no Historia con la fotografia, y estas
preposiciones mas que introducir un matiz sefialan un abismo conceptual del que al menos de
una manera superficial me gustaria ocuparme enseguida.

La utilizacion de las imagenes técnicas creadas por la fotografia, el cine o la television como
fuente documental de la historia contemporanea es una de las grandes tareas pendientes de
la metodologfa. Falta un trabajo sistematico en este sentido que, necesariamente, tendra que ser
interdisciplinar, puesto que los campos mas cercanos al andlisis en la comunicacion audiovisual
como la semidtica pueden decirnos mucho en este sentido general. Pero no hay que perder
de vista que pueden revelarse insuficientes en relacion a las peculiaridades que configuran el
estudio del tiempo histérico, como ocurre con los instrumentos de la sociologia aplicados a la
historia social, que si bien pueden ser de gran interés para perfodos cercanos, a medida que
nos adentramos en épocas algo mas alejadas, como el siglo XIX, su precision es mas gue discu-
tible. E! analisis histdrico introduce una sutil dialéctica en el documento visual entre nuestra per-
cepcién y la comprension de los contemporaneos para los que se cred la imagen. Esta ausencia
de la imagen en el andlisis del documento histérico ha sido ya sentida desde hace tiempo. En
la revista «CAVENG» Félix Manito en 1982 reflexionaba en un pequefio articulo sobre este tema
tanto en el plano de la educacién de la historia -que agqui no vamos a desarrollar- como en el
plano de interpretaciéon de documentos. Con mi escaso conocimiento de la lengua catalana voy
a intentar reproducir en lengua castellana un fragmento esencial que sintetiza algunos de los ele-
mentos esenciales.

«En lo que respecta a los historiadores, se encuentra a faltar la crftica y valoracion de tedos
aquellos productos visuales de caracter histérico que generan los medios de comunicacion
de masas. También podemos observar como cualquier investigacion historica se hace siem-
pre sobre documenitos escritos. La iconografia del tema de busqueda es, a menudo, menos-
preciada. Cada época genera un discurso visual gue no es nunca extrafio al del periodo histérico.
La pintura, la fotografia, el cine y la televisién son vehlculos de los signos de unas épocas
sobre los cuales los investigadores no reflexionan» .

Ningdn historiador puede soslayar hoy dia el caracter de huella que la imagen fotografica
tiene; en diferentes soportes la Fotografia ha acumulado una enorme cantidad de registros desde
mediados del siglo XIX y esas imagenes estan en los archivos, como estan los grabados o los
mapas y como estos deben ser abordados como objeto de estudio desarrollando para ello una
metodologia adecuada a sus caracteristicas intrinsecas.
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Sl ia corriente cientifista del positivismo incidié sobre la importancia del documento escrito
como medio objetivo para conocer fa realidad y, hoy, después de tantos intentos superadores
en las Ciencias Sociales de aquella importante pero ya desgastada visién de la Ciencia, pocos
historiadores dirian, en publico al menos, que para el andlisis historico sélo debe contarse con
las fuentes escritas. Pareceria en una primera aproximacion que la imagen fotografica tiene el
privilegio de ser unoc de los documentos mas objetivos que existen y, sin embargo, ha sido tradi-
cionalmente apartada como fuente documental. En los Gltimos tiempos, cuando desde diversas
posiciones metodoldgicas se ha manifestado la necesidad de incorporar al discurso historiogra-
fico aportaciones desarrolladas en el banco de pruebas de otras ciencias sociales, y se estan
utilizando tecnicas de origen y disefio muy alejados de la historia, parece que podfa ser el momento
de la entrada de la fotografia entre los elementos de conocimiento cientifico del pasado. El caso
de la historia econdmica ha sido un buen gjemplo, en el que unos instrumentos de andlisis eco-
nomico que en principio se disefiaron para estudiar fendmenos de corto plazo, se aplican, con
todas las modificaciones precisas, para entender fenémenos relacionados con largos periodos
de tiempo. La historia econémica no es un caso Unico, también técnicas elaboradas para otros
fines, se estan usando para la comprension def pasado. Las técnicas de datacién con isétopos
radioactivos, la observacion con fuentes de energia radiante no visible como los Rayos-X, o el
analisis quimico de elementos a través de la espectrografia y el microscopio electrénico de bar-
rido son conocidos y utilizados como técnicas auxiliares en Historia Antigua, Prehistoria o Histo-
ria del arte. En este sentido, fue Lucien Febvre, vinculado a la escuela francesa de Anales, quien
resumio en un fragmento frecuentemente (re)citado la flexibilidad metodoldgica que debia poseer
el historiador:

«Sin duda la historia se hace con documentos escritos cuando los hay. Pero puede y debe
hacerse con todo lo que el ingenio del historiador es capaz de utilizar: con palabras y signos;
con paisajes y tejas; con cultivos y malas hierbas; con eclipses de luna y arneses de tiro; con
pericias de geologos y andlisis quimicos de espadas de metal» 2

Desde otras perspectivas metodoldgicas también se ha profundizado en lo que puede ser
considerado como fuente de la historia: Jerzy Topolsky daba esta genérica definicién en una de
sus mas conogcidas obras:

«E| concepto de fuente histdrica abarca todas las fuentes del conocimiento histérico, (direc-
tas o indirectas) es decir, toda la informacion (en el sentido de la teorfa de la informacién)
sobre el pasado humano, donde quiera que se encuentre esa informacion, junto a los modos
de transmitir esa informacion (canales de informacion).» 3

No han sido estos autores los unicos que han propugnado una ampliacion del nimero de
los materiales documentales (tiles para la historia; pero tampoco clarificamos mas al ampliar el
numero de citas. Mi interés primero de esta comunicacion, se centra en reflexionar sobre algu-
nas de las particularidades que se dan en el caso de la imagen y especialimente de la fotogréfica
como fuente histdrica. Para ello y antes de centrar mi intervencion en comparaciones entre dos
técnicas de representacion visual desarrolladas en el siglo XIX como fueron el grabado en madera
y la fotografia, me gustarfa comenzar enumerandc algunas de las dificultades con las que cuenta
un historiador, formado en el medio académico tradicional, para acceder a la comprensién del
documento fotografico.
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La primera, que a priori puede parecer discutible, pero que es facilimente demostrable, estriba
en tener claramente definido que imagen es en origen una fotografia y 10 que son otras técnicas
de representacién visual. Si contemplamos un grabado y una foto cualquiera es muy facil discer-
nir entre ambas ya que su estructura grafica es totalmente diferente; pero si introducimos la varia-
ble de la reproductibilidad, y contemplamos un grabado con una estructura muy fina y reproducido
fotograficamente, en algunas ocasiones comprobaremos como hay personas que tienen dificul-
tades de identificacién,

El segundo de los problemas deriva del concepto mismo de todo lo que puede ser denomi-
nado como fotografia. Si para los profanos fotografia son todas las imagenes producidas a través
de una camara fotografica que da lugar tras un proceso a una imagen fotoquimica, para los his-
toriadores existen matices mas complejos: desde 1839 fecha en que aparecid el primer proceso
denominado daguerrotipo hasta hoy se han sucedido una gran cantidad de procesos fotografi-
cos cada uno con un nombre y caracteristicas propios: tal es el caso del papel salado, la albu-
mina, o el gelatino bromuro, por nombrar tres de los que mas se usaron; ademas de esta numerosa
variedad de imagenes quimicas habrfa que afiadir los derivados de las técnicas de reproduc-
cién fotomecanica; todas ellas nos introducen en un ambito de identificacién cranolédgica del docu-
mento, lo que en el aparato cientifico tradicional de la historia seria la critica externa.* La
cronologia larga del documento fotografico nos da claves no solo de su autenticidad, siné que
ademas nos permite ajustar las relaciones internas de la imagen estudiada con dos factores que
son esenciales en el analisis de la comunicacion que se establece desde la imagen fotografica:
las posibilidades -o limitaciones- estéticas y la tecnologia disponible por el fotdgrafo que excluye
resultados visuales y nos permite comprender la razén de ser de la imagen final.

El tercer problema tiene una doble vertiente: la fectura o lo que en Historia se podria denomi-
nar critica interna del documento en el caso de la imagen fotografica debe realizarse por parte
del historiador partiendo de una conceptualizacién en la que ya no aparezca la idea de objetivi-
dad mecénica de la imagen, tipica expresion del discurso positivista. Es en este campo donde
existen muy pocos estudios cualificados de interpretacidn histérica de la imagen fotogréfica y
en este sentido los avances de la semidtica y la retdrica de la comunicacion visual pueden servir
al historiador de baston de apoyo sin olvidarncs que estamos ante disciplinas muy jévenes, con
apenas 30 afios de existencia y que como Lorenzo Vilches sefalé muy honestamente: «estan
atin buscando su propia autonomia y consolidacion tedrica, tratando de independizarse def largo
colonialismo de la lingulstica que invadid en un primer momento» 3. Si bien la interpretacién his-
torica de la imagen debe buscar su propio camino, las aportacines de otras ciencias tienen que
ser valoradas por su interés en la clarificacion de los problemas que la imagen formula al histo-
riador .

2. El grabado en madera y la imagen fotografica como posibles fuentes del sigto XIX con inten-
cionalidad informativa.

La busqueda de informacion histérica en las imagenes producidas en el pasado puede ensan-
charse o restringirse en funcidn de los intereses del historiador. La validez o no de una imagen
como de cualquier otro documento en un discurso historiografico viene marcado por la cuestién
de la pertinencia.

Unos de los privilegios en la investigacion es que el punto de partida en la formulacién de
una hipdtesis puede ser libremente escogido, siende licito poner en duda incluso aquellas pre-
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misas que parecen evidentes por tradicion cultural. De acuerdo a esto, hoy es universalmente
aceptado que la imagen dibujada es menos fiel (menos icdnica) que la imagen fotografiada, y
esa afirmacion no permite ninguna fisura, pero un historiador que trabaje con este tipo de docu-
mentos visuales deberla plantearse una serie de preguntas previas: sen qué medida fue acep-
tado este principio en el siglo XIX por los lectores a los que iban destinadas esas imagenes que
ahora estudiamos? ;Cudl era el grado de exactitud que tenfan los grabados de la prensa ilus-
trada frente a las imagenes fotograficas? ;Queé tipo de analisis general podemos hacer hoy sobre
estos dos tipos de imagenes? Nosotros, en esta breve comunicacion, vamos a trabajar con dos
tipos de imagenes cuyas técnicas tuvieron su desarrollo en el siglo XIX, la primera de ellas, el
grabado en madera desaparecio a lo largo del siglo y la segunda de ellas, |a fotograf(a es sabida
su trascendencia desde 1839 hasta fa actualidad. Antes de la aparicion de la fotografia existieron
técnicas diversas de grabado consideradas artisticas 7 y con la aparicion de la prensa ilustrada
proliferd una técnica reelaborada de representacion visual soportada en tacos de madera y utili-
zada bésicamente aunque no de manera exclusiva por la entonces denominada prensa pinto-
resca sindnimo de ilustrada o con imdgenes entre sus textos su utilizacion sistematica diferira
en cada pals de acuerdo al desarrollo de este tipo de prensa. lvins situa el uso generalizado
en 1820 atendiendo a los cambios en la forma de imprimir y a las nuevas necesidades informati-
vas. & Tras la aparicién, desarrollo y consolidacién de la fotografia apareceran el cine y la televi-
sion de base tecnoldgica y comunicativa bastante diferente a pesar de las apariencias y de algunos
puntos de contacto sobre todo en la formacidn de la imagen.

Soy consciente que intentar comparar la imagen fotogréafica con el grabado puede parecer
a priori chocante y heterodoxo, por las diferencias intrinsecas que ambas técnicas tienen. Sin
embargo, durante gran parte del siglo XIX, en que tanto la fotograffa como el grabado van a com-
petir en su objetivo informativo, con todas las diferencias evidentes de ambos sistemas de repre-
sentacién tanto el grabado en madera como la fotografia estan investidas de un grado importante
de credibilidad en lo que muestran. Es el dibujo grabado el primero que se va a convertir en
un objeto informativo en la prensa ilustrada para acompanar al texto escrito (o funcionar indepen-
dientemente del articulo periodistico) con el fin de aproximar mas fielmente al lector el tema sobre
el que se escribe. El grabado, a partir del momento que nos ocupa se pretende convertir no en
una representacion simbdlica en el sentido que la iconograffa ha reconocido en las estampas
realizadas con propdsito eminentemente artistico. A partir de la aparicion de las primeras revistas
ilustradas espafolas, como el Sermanario Pintoresco Espariol en 1836, el objetivo de las image-
nes no es el de simbolizar sino resumir graficamente situaciones reales. En la presentacion de
esta publicacién se explican las motivaciones de la introduccidn del grabado en madera en Espafia
al referirse a esta férmula informativa de origen inglés que dio lugar a la aparicién de periddicos
no politicos:

«Determinaron enriquecerios con los primores del arte tipografico, acompanando a fas intere-
santes descripciones histdricas, cientlficas y artisticas que lo componen, sendas vifietas que
reproducen con exactitud los personajes, sitios, monumentos (...) De esta manera pudieron
improvisarse frecuentemente en medio de su narracién agradables dibujos que hacen mas
perceptible el objeto de que se trala, y los moldes de ellos colecados en las mismas prensas
que los caracteres tipograficos, pudieron dar el nimero de ejemplares necesarios, para ven-
derse a precios infimos.»®
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He subrayado los parrafos que considero mas sustantivos por cuanto nos ponen en relaciéon
con el objetivo expreso de las imagenes en la prensa, ¢4la referencia a la exactitud debe enten-
derse como una funcién vicaria o sustitutiva de la imagen respecto al objeto real? ;Cual es el
grado de fidelidad respecto al sujeto reproducido?

Una primera respuesta nos lo da en este sentido cualquier indagacion que permita contem-
plar informaciones comparativas. Un mismo tema tratado por publicaciones diferentes nos puede
llevar a situaciones como la que reproduzco en €} anexo 1°, referida al Balneario de Ontaneda
en la entonces provincia de Santander. Si deseamos obtener informacion a través de la imagen
de como era el Balneario y su entorno y recurrimos a la primera prensa ilustrada que se servia
de grabados de madera nos encontraremos con que en 1845 £/ Museo de las Familias de
Madrid © representaba el Balneario tal y como le vemos arriba de la pagina. Cuatro afios mas
tarde, otra revista ilustrada publicé otro articulo sobre los mismos bafios con su correspondiente
grabado en madera que vemos abajo de la pagina. M.

¢Qué podemos sacar en conclusion de este andlisis comparativo de dos informaciones grafi-
cas sobre un mismo tema con cuatro afios de diferencia? La impresion mas simple es gue ambas
escenas no tienen nada en comian y en nuestro sistema 1dgico de conocimiento, y sin disponer
de otras informaciones adicionales, no podemos sino concluir que una de ellas o quiza ambas
no son fidedignas. Podemos suponer que el grabado en madera -al menos en este momento
de la historia de la prensa grafica- tiende a idealizar |a realidad. Es posible inferir inmediatamente
que dadas las dificultades en las comunicaciones existentes en la época, el autor del dibujo gra-
bado no tenia facilidades para contemplar el tema que representaba y se servia de conocimien-
tos indirectos © representaba ideas generales. En todo caso, desde nuestra posicion temporal
podemos «leer» en ambas imagenes diferencias de intencionalidad comunicativa, es decir, que
si bien es cierto que no sabemos a priori si existe fidelidad entre el sujeto real y el sujeto repre-
sentado (lo que en la teoria de la comunicacion audiovisual se entiende como la clasica tension
entre iconicidad y abstraccidn en las que se mueven todas las imagenes) sl que podemos reco-
nocer entre ambos grabados diferencias contextuales en el mensaje iconogréfico: la imagen de
1845 es sobria y ademas de las relaciones de escala entre los sujetos y el edificio para hacer
comprensible su tamafno muestra un edificio perfectamente acotado (organizado) en el medio
natural.

La imagen de 1949 es mucho mas recargada de elementos; vuslve a darse la relacion de
escala de una manera adn mas dinamica y toda la imagen muestra grandiosidad, tanto el edifi-
cio como el paisaje, como los elementos comparativos de escala. La naturaleza esta dentro del
entorno del Balneario. En ambos casocs la vision del espectador es global, en una sola mirada
se puede abarcar el conjunto, el espectador imaginario esta situado en un punto alto y domi-
nante de la escena.

Como sabemos, los grabados en madera en la prensa ilustrada estan siempre sujetos a una
produccién manual de un dibujante; bien sea del natural bien sea por noticias que le han lle-
gado, es por tanto, una imagen creada en la que el autor ha combinado y resaltado los elemen-
tos a capricho. 2.

La imagen fotografica, por el contrario, tiene conferido un papel de verosimilitud Unico en
el entorno de la imagen estatica. Es universalmente reconocido que la intervencion de la fotogui-
mica en la camara oscura sin intervencién manual del operador logra una imagen de la realidad
de una asombrosa precision. Hasta el punto de que ha existido una confusion conceptual entre
imagen fotografica y realidad desde los inicios mismos de la fotografia. Ya en los primeros tiem-
pos se hicieron multiples analogias entre el ojo y la camara oscura que han ayudado a esta con-
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fusién. ¥ A medida que la fotografia se implanta en la sociedad, el discurso que ve en las ima-
genes obtenidas con la camara una copia de la realidad se convierte en recurrente. Entre los
diferentes textos que se podrlan citar para observar comao la fotografia se va a convertir en siné-
nimo de realidad me parece especialmente interesante por sus connotaciones, las afirmaciones
que hace J. Laurent, un fotégrafo instalade en Madrid desde mediados del siglo XIX y que en
su actividad comercial se dedicé entre otras cosas a reproducir fotograficamente las colecciones
de cuadros de los museos espaficles junto a vistas de ciudades '*. La compra de una reproduc-
cién en fotografia {en blanco y negro) de un cuadro que solo se podia contemplar con mayor
fidelidad en el Museo introducia en las casas burguesas la posibilidad de disponer de un museo
particular en un nuevo soporte.Laurent, en la presentacion de uno de sus catalogos, escribe estas
Ilmeas tan interesantes:

«Hoy cuando los entendidos se han habituado a ver los cuadros originales en las fotografias,
como a través de un espejo, y que sus ojos, familiarizados con la nueva gama del arte que
nosotros profesamos, gozan de la contemplacién del original mismo, no podemos temer que
esta segunda serie de reproducciones tenga una acogida menor gque la gque tuvo la
primeras» 5.

La asociacién imagen fotografica/espejo es ya una rutina conceptual en estas fechas. Hemos
sefialado antes su procedencia desde los origenes de la fotografla y su desmontaje ha sido lle-
vado a cabo soélo en fechas muy recientes como ha sefialado Philippe Dubois. 6, El texto de Lau-
rent reconoce implicitamente el desarrollo cultural de la percepciéon visual de la realidad en la
que tanto el grabado en madera de la prensa como la fotografia jugaran un papel importantisimo
desde el siglo XIX, aspecto que lamentablemente ha sido hasta la fecha poco estudiado. La foto-
grafia reproduce la realidad, y sus cualidades mecanicas y fisico-quimicas son la garantia de
que !a imagen es verosimil. Esa seria la diferencia esencial con el grabado en madera en el que
estd omnipresente la recreacion manual del autor a la manera que se elabora un texto literario.

Sin embargo debemos afinar mas la cuestion. La creencia de que la fotografia reproduce
perfectamente la realidad no esta en las caracteristicas fotoquimicas de las placas y papeles foto-
graficos, ni tan siquiera en la teorfa fisica de la camara oscura. Es una conviccidn cultural que
se ha ido fraguando desde el despliegue de la nueva forma de representacion basada en la pers-
pectiva central a partir del Renacimiento en el que la cdmara oscura jugoé un papel demaostrador
de las condiciones matematicas de la perspectiva a través de sus propiedades fisicas. La inven-
cion de la fotografia, subrayara la importancia de la quimica, disciplina cientifica que en el siglo
XIX es decisiva para entender el desarrollo de la nueva técnica aparecida que conoceremaos ¢on
el nombre de Fotografla. Es curioso observar como en alguno de los primeros articulos periodis-
ticos explicando en la prensa espanola la invencién del daguerrctipo, se destaca la continuidad
tecnolégica de la camara oscura con camara daguerrotipica y se incide ya en lo que sera el
posterior discurso tradicional de la fotografia. Este momento inicial es doblemente interesante porque
el daguerrotipo que ha sido anunciado pero aun no puesto en practica mas gue por su inventor
tiene unas limitaciones de reproduccion de objetos en movimiento que aln no se sabe si seran
resueltas en el futuro:

«En lo que triunfa, pues, el invento de Mr. Daguerre es en la naturaleza muerta, o en la arqui-

tectura. (...} en breve los viajeros, por medio del Daguerrotipo (...}, podran copiar con la mayor
fidelidad los mas bellos monumentos y los mas hermosos puntos de vista, y conoceran cuan
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inferiores son sus lapices y pinceles al lado de este aparato. Mas no por eso desmayen los
dibujantes y pintores, pero que los resultados del descubrimiento de Mr. Daguerre son cosa
diferente de los trabajos de las bellas artes y en muchos casos no pueden reemplazarlos. 77

Esta preponderancia de la imagen fotogréfica en lo que se refiere a fidelidad frente al dibujo
esta presente como vemos desde los inicios mismos de la aparicion del invento, y marcara los
territorios de la fotografia como medio mecénico y objetivo frente a las Bellas Artes sujetas a la
subjetividad del creador en su intento de imitacién de la Naturaleza.

Aungue en los primeros tiempos la imagen fotografica presentaba algunas deficiencias en
la reproduccion de los objetos reales, hay pocas criticas al respecto. Solo cuando los daguerroti-
pistas comienzan a inmiscuirse en el campo del retrato se da algun episodio relevante en cuanto
a decepciones entre lo esperado y lo obtenido 1%. Sin embargo, como ha sefalado muy certera-
mente Otto Stelzer, la exactitud de la imagen fotogréafica en su fase méas mecanica que es la que
ahora estamos describiendo, reside en la microestructura, es decir, en la finura de representa-
cion de-detalles como las hojas de un arbol o la textura de unos tejidos 2,

Si como historiadores queremas comprender que la comparacién entre la camara fotogra-
fica y el ojo humano es un paradigma cuitural que no tiene correlato exacto con las investigacio-
nes en la materia, debemos aproximarnos a las conclusiones que sobre la percepcion visual hace
la Psicologia. Aun entendiendo que el acto visual en su principio mas mecanicista puede expli-
carse muy simplemente con esta analogia de la camara y el ojo, la percepcidn visual es un meca-
nismo mas complejo y que aun produce muchas controversias entre los especialistas. Autores
como John P. Frisby entienden que en el mecanismo de la visién hay una descripcidn simbdlica
de los objetos y explica ciertas ilusiones visuales (flusién vertical-horizontal) (ilusién de contraste
de brillo) para poner en evidencia que la fidefidad mecanica no existe en el acto visual
humano. 2!

3. Similitudes y diferencias entre la fotografia y el grabado en madera en su intencionalidad infor-
mativa.

Siguiendo en esta linea puede parecer destacable que ante dos acontecimientos politicos
que pueden ser objeto de estudio histérico y un instante de los cuales han sido reproducidos
graficamente en dibujo y en fotografia, sea mucho mds fidedigno el documento fotografico que
el dibujado, vamos a estudiarlo con un ejemplo.

Se trata de dos imagenes que reflejan acontecimientos sociopoliticos del s. XIX espafiol; el
primero, sobre un grabado en madera, muestra una escena de los hechos ocurridos en Madrid
entre las juntas ciudadanas y el Ejército en 1854 en la plaza de Santo Domingo en el marco del
levantamiento que comenzo con la Vicalvarada y que acabo abriendo el paso al bienio progre-
sista. Esta imagen es ya una fotografia, y fue tomada en Santander en el levantamiento contra
Isabel Il en la Revolucién de Septiembre de 1868 en Santander por el fotégrafo Amadeo Cour-
bon y desconocemos la intencidn con que la hizo el autor.

El grabado de los sucesos de 1854 y la fotografia de 1868 nos remiten a un fenémenao tipico
del siglo XIX espafiol consistente en el recurso al pronunciamiento por parte de los liberales pro-
gresistas como cauce de expresion politica. Con todos los matices historiograficos existentes entre
los dos momentos histdricos, y que no son objeto especifico de estudio en nuestra comunica-
cion, lo que a nosotros nos interesa sefialar son los aspectos informativos existentes en el dibujo
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y en la fotografia comparada, en la medida que va a servirnos para clarificar las dificultades ini-
ciales que presenta la imagen en el analisis histérico.

Como primera idea vemos en el grabado de 1854 la recreacion de la situacion de una manera
ciertamente teatral 2 la Milicia Nacional aparece en un punto de vista privilegiado, el humo de
sus armas reitera la fuerza de su actuacion, en el empequenecimiento de los soldados que les
hacen frente, casi saliéndose de la escena perfecta sintonia con la informacion escrita: los ciuda-
danos ganaron; el pueblo vencié. El punto de vista del espectador también es importante como
elemento participativo en la informacién, el espectador se situa en la calle al nivel visual en el
que transcurre la accion y cerca de la Milicia Nacional -lo apreciamos porgue en la construccion
de la perspectiva de la escena los soldados del fondo quedan mas esquematizados, lo que nos
sugiere lejania mientras gue el primer punto de vista, el mas detallado es el de los miembros
de la Milicia usando sus armas, el espectador imaginario esta pues cerca del primer término y
es, de alguna manera, protagonista directo. Convenimos igualmente que dicho grabado no es
una réplica fiel de lo que ocurrid sino que hay una recreacion de la realidad, o por utilizar con-
ceptos de la semidtica de la comunicacién audio-visual, nos encontramos ante un texto icono-
grafico creado por un autor que narra en un sentido dirigido.

Sin embargo la fotografla de la Revolucion de Septiembre en Santander esta mas pegada
a la realidad, se podria decir que en alguna medida estamos viendo una imagen real de un hecho
real que la fotoquimica reprodujo con gran objetividad. Las cosas eran de ese modo, tal y como
acepta nuestra percepcion cultural de la fidelidad fotografica.

Pero, jes valido iniciar asi el andlisis de una fotografia? Como ya apunté mas arriba, la fideli-
dad microestructural de la fotografia no es mas que la parte mas mecanicista del sistema fotoqui-
mico, la clave de la vision de una imagen historica reside en una serie de parametros mucho
mas complejos:

El primero y méas destacado es que de la misma manera que la imagen dibujada tiene una
intencionalidad, explicita 0 no, pero que puede ser puesta en evidencia, también en la imagen
fotografica hay desplegada toda una estrategia comunicativa por parte del fotografo. Penetra-
mos en la observacién de la fotograffa superando la innegable capacidad que tiene de reprodu-
cir fielmente los detalles: observamaos, en primer lugar, el punto de vista elegido por el fotdgrafo;
Courbon opta por realizar la fotografia desde lo alto, ello le permite una vision de conjunto, a
la vez que el grado de implicacién con la escena es mas tibio que si hubiese elegido una toma
desde la calle para fotografiar a las personas que miran a la camara junto a las barricadas.

Las limitaciones técnicas de las placas de colodidén humedo, nos facilitan el analisis de la
participacién de las personas que aparecen en la imagen respecto a la escena fotografiada. La
calle, concurrida en el momento de la toma, nos evidencia varios tipos de participacion; hay dos
tipos de personas, unas, barridas por la accion de la luz sobre la placa que pasaban por la calle
en ese momento y que no estan relacionados con los hechos de la escena, por contra, el grupo
interesado en aparecer, ha permanecido posando y aparece nitido.

Aun cuando la calle que aparece en la fotografia era muy concurrida por ser el centro urbano
de la época, Courbon podia haber resuelto técnicamente que sélo apareciera el grupo que vemos
nitido, aun cuando apreciamos que la imagen que tiene una gran cantidad de personas en la
escena, unas definidas, otras borrosas o ausentes del tema fotografiado. ¢Fue un recurso del
fotografo para flenar la escena? Pensemos por un momento lo diferente que serfa la imagen si
apareciese la calle sdlo con las personas que posan en las barricadas.

Cualquier imagen, sin un conocimiento previo de lo que muestra no es capaz de explicarse
por si misma, y esta es una caracteristica que Gombrich ya resaltd, y es que, utilizando sus pro-
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pias palabras: «Ninguna imagen cuenta su propia historia» 24, Informaciones que no estan en la
fotograffa pueden darnos claves de la misma. Amadeo Courbon, el fotdgrafo autor de esta ima-
gen, tenia su estudio encima de donde se colocaron las barricadas por lo que es facil pensar
que realizé las fotos desde la ventana de su taller. El mismo hecho que la escena pertenezca
a la Revolucién de Septiembre de 1868 en Santander no esta explicitado en la fotografia sino
que forma parte de un conocimiento externo a la imagen. Otro elemento que diferencia a las
imagenes grabadas aparecidas en la prensa con muchas fotografias sueltas es que los graba-
dos suelen tener afladido ya un sentido dirigido o fijado por el pie de foto. Una fotografia no dice
nada mas que lo que vemos en ella y casi siempre es necesario recurrir a conocimientos exter-
nos para realizar su exégesis primera.

4.- Los condicionantes tecnoldgicos y estéticos en la interpretacion de la imagen fotografica.

Comienzo en estas Uitimas paginas a recapitular: en la utilizacién de la imagen fotografica
como fuente documental la primera premisa a tener en cuenta por el historiador es que cualquier
fotografia se adhiere a la realidad aunque nunca deja de ser una representacion de esa realidad.
Toda imagen, ya lo hemos apuntado, forma parte de una estrategia comunicativa en la que inter-
viene no solo el punto de vista de! fotdgrafo, sino sus condicionamientos estéticos y sus limitacio-
nes tecnolédgicas. Hoy estamos acostumbrados a contemplar sin sorpresa imagenes que han
sido logradas en condiciones cada vez mas insélitas. En el siglo XIX el desarrollo técnico de las
emulsiones fotograficas y el volumen de las cdmaras iimitaba la actuacién de los operadores.
La tecnologia no.es relevante en otro tipo de documentos como los escritos en cualquiera de
sus versiones, pero es fundamental en la fotografia para comprender los Iimites de actuacion
del autor.

El planteamiento estetico también tiene mucho que decirnos en relacion con la informacién
de una imagen. Estamos demasiado acostumbrados a ver imagenes notables y excepcionales
de fotdgrafos que se han publicado precisamente por su novedad o ruptura con los habitos esté-
ticos. Sin embargo cualquier fotografia de un acontecimiento determinado estd mas o menos
marcado por las motivaciones estéticas y sociales de cada época. André Rouille lo sefialaba
muy bien en un trabajo sobre la estatregia comunicativa de un fotégrafo francés, Moulin, en Argelia
en 1856 que realizé en 300 fotos una vision sobre el mundo social argelino y las bondades de
las colonizacién francesa.:

«Yo partirfa —escribe Rouille— de una cuestidén que explicitamente o no, puede ser diri-
gida a todo fotografo: ;desde donde y para qué se realizé la foto? Esta pregunta, bastante
banal es sin embargo metodoldgicamente interesante pues ella supone que una fotografia es
el resultado (el informe iconico) de un acontecimiento que ha puesto en juego a actores dota-
dos de un papel y una posicién bien definidog» 25.

Las limitaciones tecnoldgicas y la sujeccion estética - o la rebelién por parte del autor a unos
canones determinados por la época, condicionan la motivacién de la imagen en el momento
de su creacion y es aqui donde veo una de las grandes diferencias de andlisis entre la interpreta-
cion actual de la fotografia y la interpretacién histérica.

Si admitimos que la imagen es un texto en el sentido que explicita Lorenzo Vilches 26 vemos
gue entre la creacion de un texto escrito y la creacién de un texto iconografico las diferencias
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son sustanciales: adelantemos algunas de ellas para hacer mas factible una comprensién de
las dificultades que presenta una imagen fotografica en su analisis historico. Supongamos que
disponemos de la foto de la revolucién de Septiembre en Santander y un texto sobre los aconte-
cimientos ocurridos; la primera diferencia esencial es que el escritor det texto no tuvo que ser
necesariamente espectador de los hechos que narra, a diferencia del fotégrafo. Un historiador
ante una fuente escrita sobre los sucesos indagaria la personalidad del autor y los motivos que
le llevaron a escribir sobre los mismos con el fin de efectuar una interpretacion del documento.
La narracion de unos hechos por desapasionados que parezcan se confrontaran siempre con
el conocimiento previo que sobre el tema posee el historiador. Estamos ante una idea que de
una u otra forma responde a las preocupaciones de la critica interna de los documentos, el pro-
pio March Bloch, lo expresaba con un ejemplo al inicio de su «Bosquejo de una historia del método
critico»: «<Hasta los mas ingenuos policfas saben que no debe creerse sin mas a los testigos» #7.

Sabemos que el fotdgrafo inevitablemente estuvo en el tugar de los hechos que reflejan la
imagen fotografica. Pero su actitud ante el suceso que le llevé a realizar imagenes no fue un
acto mecanico, sino que fue fruto de una eleccién entre diversas posibilidades visuales que ahora
puede erréneamente entenderse como la Unica posible por el carécter globalizador que toda
imagen tiene. Las razones que llevaron a un fotégrafo a realizar una imagen concreta, con un
punto de vista preciso que es el que ahora contemplamos y globalizamos como resultado final,
no deja de ser un interrogante que hay que explorar mas intensamente, mas alla de la simplista
creencia de la fidelidad absoluta. De la ingenua y espontanea realidad que parece emanar de
cada fotografla antigua contemplada con ojos actuales.
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Amalha Dubé | Frigota i & seu marit retratats amb la folo de <'an Niol» —Ratel Dubé | Andreu—, besav d’Amalie Dubé, la qual ens en va tacilitar

las dades biografiquas.

«Lavi Calonss —Francesc Guarra 1 Poch— amb efs seus descendents. El segon a la dreta, Albart Guerm «Calons», &3 el sau nét, & qual també va

tacilitar dades.
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