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I. Fotografia i projecte: Objecte d’estudi, estructura i aclariments
terminologics. Breu historiografia de la fotografia d’arquitectura a

través dels conceptes de perspectiva i projeccio.

Pretenem delimitar aquelles operacions artistiques relacionades amb la creacio
arquitectonica on la fotografia ha jugat un paper fonamental, diferenciant i explicant en
qué consisteixen aquestes operacions segons criteris que responen als diversos punts
que estructuren el treball. En aquest sentit, aquests punts acaben tragant una breu
historia de la fotografia d’arquitecte a partir de procediments i intencionalitats que
coexisteixen, es superposen temporalment i no responen a un desenvolupament
cronologic estricte, tot i estar clarament vinculades a tendéncies artistiques prou
homogenies. Veurem com en aquest seguit de concepcions sobre I'us de la fotografia
com a eina per pensar I'arquitectura, la imatge fotografica oscil-la constantment al voltant
dels conceptes de representacié espacial i perspectiva, per una banda, entesos com a
nexes entre la ideacié de I'arquitectura, el seu emplacament o contextualitzacio, i les
controversies formals presents en la historia de la seva representacio, i per una altra la
nocié de projeccié o projecte com a aquella que ens permet parlar del paper de la
fotografia en un estadi experimental i utdpic de la creacié arquitectonica i que sovint li
confereix al mitja fotografic una funcié molt més complexa en el marc de la problematica
que l'articula com a model, document o referent visual que actua de diverses maneres en
la configuracié de la forma arquitectonica. Per ubicar aquests dos conceptes en el nucli
del nostre estudi cal anar obrint, encara que sigui de forma incipient, un ventall
historiografic que englobi, principalment, la investigacid sobre els vincles entre arts
plastiques i fotografia, les histories de la fotografia d’arquitectura, les publicacions que en
forma de manuals o compendi de técniques s'han tractar la tematica de forma
diferenciada.

El gruix de referéncies bibliografiques que fan mencié acurada de la fotografia
d'arquitectura presenten la intencio de reflectir el paral-lelisme entre la concepcid estetica
que guia la construccio arquitectonica i aquella que ho fa en la fotografica, manifestant un
cop més certa mena d’interaccid artistica, dosmosis estética sempre latent en les
primeres histories de la fotografia, i en la que autors com Aaron Scharf aprofundien per
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evidenciar a les interaccions concretes amb la pintura. En molts d'aquests casos, i a

diferencia del que succeeix en altres formes d’abordar la problematica plantejada en les
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relacions existents entre imatge fotografica i altres manifestacions artistiques com la
pintura o I'escultura, en el cas de I'arquitectura ha predominat un discurs forca homogeni,
ja sigui de caire iconografic, que centra la atencid en la seva qualitat de génere capacg
d'assimilar els patrons de representacio estilistica de les grans fases de la historia de la
fotografia, lligada als primers afanys de registre sistematic de les transformacions
urbanes, bé com a sistema d'analisi formal basats en una mena de traduccio espacial i
mediatica que congeniava amb uns canvis estilistics que es produien en I'objecte
fotografiat, en I'arquitectura, i es plasmaven en termes d’extrapolacions o transformacions

de la representacié espacial formulada mitjangant la fotografia.

Sovint queda excessivament difuminada la relacié concreta, especifica, entre I'us de la
fotografia i allo que realment ha condicionat: Aquest sentit precis de condicid, influéncia,
transformacid, roman en un estat d'abstraccioé imprecisa fins que sembla trencar-se
només exclusivament quan es concreta a través de tres vies d’analisi, totes elles
vinculades a la manera com I'artista assumeix el paper de la fotografia en el seu treball:
La questié de la copia o adopcié de models iconografics, la identificacid d’analogies entre
formes de concebre la representacio espacial i el sentit testimonial de registre o document
que, com a traduccio final, generara la difusio de |la imatge de 'objecte creat. Es tracta

d’accions plantejades en I'ambit de la linia metodologica que des de Heinrich Schwarz fins

a Peter Galassi’ guestionava la irrupcid de la fotografia en el terreny d’'un sistema estétic i
artistic ja construit i del qual en participava heretant, transformant o condicionant-lo. En el
camp de la representacid arquitectonica, fins i tot, és encara més dificil establir exemples
que il-lustrin aquestes vies, i certament sembla que la seva carrega d’interaccié es
concentri inevitablement i de forma exclusiva en el seu paper documental.

Per aix0 I'objectiu d’aquest estudi és recopilar algun d’aquests processos en que es fa
evident la complicitat de la fotografia amb les tasques que s’associen de forma taxativa a
les funcions del dibuix com a eina de projeccid. No es tracta, per tant, d’'una sintesi de la
historia de la fotografia d'arquitectura com a genere, ni d’assimilar el seu paper canviant
en la historia del mitja, sind de concretar i destriar explicant algunes fases crucials
d’aquesta que poden trobar-se concretament en el procés de creacid, i no sols en el de
registre, per entendre qué és el que estava succeint realment en un sentit técnic i estétic o
conceptual, quan la fotografia apareixia en algun moment de la produccié de 'objecte. Per
entendre com es possible especificar aquest nivell de relacions en el camp de la fotografia

d’arquitectura hem de veure com de la mateixa manera que existeix una fotografia



generada pels pintors i escultors que serveix d’auxiliar i a través de la qual podem

entendre millor com es produeixen aquestes relacions i com es tradueixen formalment,

existeix també una fotografia d'arquitecte, d’enginyerg, que diversifica aquestes vies
d’interaccié i fa que la relacié entre mitjans esdevingui més complexa, doncs es vincula
directament als termes que en la historia moderna i contemporania han orbitat la ideacio
arquitectonica, aixo és, la nocié de la projeccié grafica i el paper del dibuix com a eina
primaria de creacio, el sentit de la configuracié espacial vinculada al paper de la
perspectiva, o la questid de la imitacié de models estructurals. Aixi i tot, €s obvi que
existeixen connexions prou evidents i importants entre I'esfera d’'una fotografia técnica,
auxiliar, i 'esfera d'una fotografia de genere, i que aquestes encara ho seran més en
periodes concrets com és el cas de les avantguardes i la nova visio, de manara que s
genera un circuit encara existent entre el model i la representacio que acaba trencant els

limits d’alld purament instrumental.

Les poques histories generals de la fotografia que es refereixen de forma especifica a
aquesta fotografia d’arquitecte, sense tenir present les al-lusions a la relacié entre aquest
tipus de imatges amb la iconografia de viatges d'arxiu, ho fan en el context
d’industrialitzacio i transformacio urbana que a meitats del segle XIX afecta les principals

ciutats europees i americanes, com és el cas del capitol que Elvire Perego -The urban

Machine- inclou en la New History of Photography de Michel Frizot4, incidint en el valor
testimonial i propagandistic d'aquestes imatges i basant la seva concepcid utilitaria en el
paper de constatacié d’'un procés constructiu o eina per determinar I'estat concret d’'una
nova obra. Des d’'una Optica meés general, el tractament de la representacio arquitectonica
en fotografia €s concebuda, des de Newhall, Gernsheim, Lemagny o Rosemblum com a

genere que permetia, junt a les naturaleses mortes i amb explicites diferencies en el cas

del retrat5, experimentar técnicament amb el mitja, i per tant, i aixo ja ens importa meés,

com a lloc on dipositar tota quanta aportacié técnica podia ser util per millorar, segons els
condicionants formals de I'época, la seva representacid. De fet es tracta d’'un discurs que
apareix lligat a la representacio arquitectonica des del que considerem primera aportacié

de la literatura fotografica, The Pencil of Naturea, de William Henry fox Talbot, on cada
imatge va acompanyada d’'un text que sembla predir un us futur de la fotografia vinculada
a questions instrumentals o de produccid, i precisament, la imatge arquitectonicai a
diferéncia de les altres, és acompanyada d’anotacions sobre el temps d’exposicio, les
condicions meteorologiques i les premisses necessaries per captar de forma més fidel
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cada element de la imatge.

Aquest ultim aspecte, el de la fotografia arquitectonica com a element que ha d'assimilar
de forma més evident i sense mancances el discurs sobre la precisio, el detallisme i el
rigorés de la representacio fotografica, €s present en la majoria de manuals de meitats |
finals del segle XIX que consideren el tema que ens ocupa des de la seva vessant
técnica, informant o explicant al fotograf quin ha de ser I'equip i les disposicions
necessaries per corregir el conjunt de distorsions perspectives, generant una enriquidora
tensio entre les idees de representacio espacial, geometria i representacioé fotografica que

seran recollides per les avantguardes i recentment reinterpretades per autors com

Andreas Gursky o Jeff Wall'. Ben prest s’inclourien capitols dedicats a aquest genere i on

s’incidia en les concepcions formals esmentades, com en el cas del Manual of

Photography de Robert Hunt’, de 1854 o el que Giuseppe Sella, a titol dexemple,
detallava cap a 1863 com a inventari d'objectius i cameres que evitaren la distorsié
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marginal per copiar objectes arquitectonics . Fins i tot en la primera meitat de segle XX i
en plena literatura de caire pictorialista, la concepcio sobre la representacio arquitectonica

es mantindra associada a la branca més objectivada i tecnologica del mitja:

Una fotografia d’arquitectura participa de mateixa condicio que una copia de pintura, un
poc més alta tal vegada, dons inclou un procés de seleccid. Pero no hi ha lloc pel
pensament creatiu en aquesta (...) Les possibilitats d’expressio creativa son més limitades
que en altres processos, ja que no esta ben considerat alterar les linies i les masses com
es fan en altres arts grafiques. La fotografia, en la sola mesura que té a veure amb
I'arquitectura, s’aproxima més al rang del treball, que, com a tal, encara que valués

interessant, no pot pujar al més alt dels nivells de rart’.

No és la intencié aprofundir en el que va ser el procés de construccio d'un sentit que
vinculava la representacio fotografica arquitectonica a la tradicid representativa propia del
dibuix geometric, sind introduir el fet que fos precisament aquest discurs el que recollirien

autors com Aaron Scharf o Otto Stelzer quan intenten imbricar la fotografica
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arquitectonica en el si de les interaccions entre art i fotografia . En aquests sera el
concepte de perspectiva, com a terme capac d’aglutinar tota la problematica entorn a la
nocions de distorsio, correccid optica, deformacié o aberracid, el que servira per

‘detectar” la influencia de la imatge fotografica en el panorama artistic; en el cas del



primer argumentant de quina manera la representacié espacial fotografica estava en el
centre d’'una transformacio meés profunda, de caracter perceptiu,mentre en el cas del
segon vinculant de forma expressa i ja no nomeés com a repercussio mecanica, I'aparicio
de la fotografia a una tradicié simbolica lligada a la traduccid perspectiva de I'espai. La
fotografia d’arquitectura sera tractada com a I'element que visualment era capag de
recollir aquesta tradicié de forma més evident: En el cas de Stelzer, impulsant des de les
primeres representacions un desenvolupament virtudés -manierista diria ell- del que
s’havia assumit com a progressié ldgica en la utilitzacié de la perspectiva lineal. En el cas
d’autors com Szarkowsky o Peter Galassi, vinculant aquest manierisme optic a la idea de
fragmentacid, descontextualitzacié i banalitzacié dels motius semblants a la tradicid
pictorica nordica i la utilitzacié d'instruments optics, lligada a la tesis de Svetlana Alpers |

concebuda en la dicotomia entre una nocié analitica de la perspectiva i una nocio sintetica
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de la mateixa ".

Ens interessa especialment el fet que el tractament donat des d’'aquestes referencies
historiografiques a la fotografia d'arquitectura incidis en com aquesta entroncava amb la
nocio de pervivencia o crisi del sistema de representacio en perspectiva, ja que, al mateix,
temps, és un aspecte crucial per analitzar, com veurem, la manera com es manté aquesta
dicotomia des de projectes arquitectonics propers al fotomuntatge soviétic fins a la majoria
de treballs d’autors com Enric Miralles, entre la utilitzacié de la fotografia com a eina per
problematitzar aquesta relacié o com a mitja per fer-la més present. Si a la perspectiva
renaixentista se li adjudicava el paper primordial en la seva condicié de forma simbolica
capag¢ d'aglutinar tot un sistema conceptual, cultural, sobre el qual articular una visio
concreta de la realitat, era d’esperar que ens poguéssim demanar, com ho faria meés tard
Jonathan Crary, si enaltida per la fotografia podia seguir essent, en ple segle XIX, la
manifestacio artistica d’'un sistema coetani d’aquesta mateixa constel-lacié epistemologica
des de la qual es determinava una visié del mon, o bé es tractava simplement d’'una visié

heretada que perdia progressivament la seva hegemonia estética i el seu aval cientific per

cedir el pas a una nocié més dinamica, global i complexa de la visio". Els antecedents
optics de la fotografia i la concepcid espacial de les vistes | escenografies
arquitectoniques semblaven englobar-se, en les primeres histories de la fotografia, en
aquests models de continuitat conceptual pel fet d’aprofundir en I'aplicacié d'un sistema

de representacié comu:

L'aparell fotografic es regeix pel codex de la perspectiva, i a través d’aquest, per una
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ideologia heredada'®

esmentava Hubert Damish al respecte, evidenciant com la identificacid de la perspectiva
com a nucli essencial de la imatge fotografica va absorbir rapidament la tesis simbolista
d’Erwin Panofsky i entenent que 'ampli ventall de precedents mecanics derivats de la

camera obscura o d’artefactes geometrics i especulars estaven dotats d'un sentit coherent
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i unificat a la llum de I'abstraccié que simbolitzaven ". Prest va arrelar en la historiografia

de la fotografia des de que Stelzer sentencias que

la invencio de la fotografia i la seva immensa difusio estan lligades a una determinada

estructura de consciéncia que es correspon amb una determinada forma de
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comportament en la contemplacio del mon material: la visio en perspectiva central’.

Un argument que s’anira succeint en les darreres interpretacions sobre el caracter
intrinsec de la fotografia arquitectonica: la fotografia d’arquitectura semblava agafar el seu
origen técnic i estétic de la invencié de la perspectiva lineal en el segle XV, de les formes

generades en el tall de la piramide visual de la perspectiva d'Alberti®. De fet, sera dins del
camp d’'aquests estudis, vinculats a la importancia conferida a la representacio pictorica
en el segle XVIII i a 'analisi comparatiu dels esbossos i proves grafiques amb fotografies
com a elements per entendre els canvis de mentalitat creativa i distribucio espacial, quan

autors vinculats a la critica fotografica moderna com Szarkowsky o Chiareza per mitja de
. . % > 17 3 3
la idea de contingéncia fotografica o Peter Galassi, en la tesis exposada en la famosa

exposicio Before Photography de 198118, entroncaven directament I'aparicio i 'esséncia de
la representacio fotografica a aquest esdevenir de la perspectiva central. Per mitja de la
fotografia, es confirmava una forma d’implicar directament la perspectiva, la logica del
quadre, en les imatges que actualment poblen els mitjans de comunicacio, i s'avalava la

proposta de Pierre Francastel entorn a la fotografia com a element de pervivéncia de la

i n z . 19 .
perspectiva albertiana en la societat contemporania . Veurem com la fotografia
d'arquitectura, sovint convertida en I'exemple explicit de la pervivencia perspectiva, haura

de revificar i subvertir aquesta condicid des de distints punts de vista.

Adjudicant-I'hi aquesta especificitat basada en la perspectiva, la fotografia va cobrar, en
certa mesura, la seva funcié com a analogia de la imatge visual. La fe dipositada en la
perfeccid optica de la imatge fotografica, en el seu caracter cientific i la seva capacitat per
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descobrir nous aspectes de la realitat es fa patent en els primers anys que succeeixen la
invencid. La representacions arquitectoniques, sovint desproveides de presencia humana
per causa dels llargs temps d’exposicio, s'associaren a una composicié geometritzant,
coherent i detallada que convertia els carrers en una mena de veduttas en les que es
semblava recuperar el sentit primigeni de la perspectiva lineal, mostrant-la com a motiu
principal de la imatge. Un cop solucionats els problemes de rapidesa de I'emulsio
fotosensible, encara perduraria el sentit de la representacio d'una ciutat estatica,
purament arquitectonica, perd ben prest sorgeixen arguments que, referint-se
precisament a aquests mateixos criteris, apel-laran a les distorsions i imperfeccions
optiques per denegar el caracter neutre | geometric de la seva representacio. La
concepcio sobre I'espai representat en la fotografia d’arquitectura entrar en un llarg debat
en el moment d’erigir-se com a punt de referéncia, a favor o en contra, per a la resta de
les arts, de manera que el que semblava ser una veritat nua, opticament perfecta i
mancada de les limitacions oculars humanes, passara a ser camp de discussio per a
aquells que trobaven en ella I'artifici técnic i conceptual que suposava. En aquest sentit,
es genera tota una literatura de caire técnic i optic que aprofundeix en la nocid de distorsio
vinculant-la clarament a les necessitat de I'arquitecte o a les convencions de

representacio arquitectonica. Tal es el cas de la Optica, perspectiva y visién en la pintura,

arquitectura y fotografia de H. Pirenne”, pot ser un dels primers en experimentar amb

estenopeica per explicar de forma integral i amb matisos historics la questio de la distorsio

fotografica, o el cas més especific de Gabrielle Morrione21, Urs Tillmanm, - Architectural
Photography-, o Jeff Dean, Architectural Photography: Techniques for Architects,

Preservationists, Historians, Photographers, and Urban Plannersﬁ, que delimiten de forma
exhaustiva les pautes per tractar aquestes distorsions tot | associant-les breument a una

descripcio historica e la representacio fotografica arquitectonica.

L'interés en la relacié entre fotografia i perspectiva en el si de la imatge arquitectonica s’ha
vist plasmat també en tot un seguit d'articles i publicacions lligades a una historia dels
processos de I'arquitectura, on es pretén determinar uns antecedents conceptuals i
técnics a la practica contemporania de fotomuntatge realista i homogeneitzacio
geometrica. Precisament aquesta linia d’estudi incideix de forma meés directe ja no en
conceptes de representaciod, sind en questions de creacio i elaboracio artistica sota
'ambigua nocid de projecte i projeccio. Cal aclarir que amb la utilitzacié d‘aquest terme,
lligat sovint de forma exclusiva al camp de creacio arquitectonica i provinent de la

tratadistica anglosaxona de finals del segle XIX, entendrem totes aquelles operacions que
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es refereixen a la delimitacié de nexes entre espai existent i I'arquitectura futura
(emplacar, ubicar, contextualitzar) com també operacions que remeten a la manera en que
s’ha configurat formal | conceptualment (preformar, prefigurar) una determinada
construccié arquitectonica. La concrecid de pautes per a establir un métode organitzat o
previst de planificacio i ideacio artistica s’ha entes en la historia de I'arquitectura del segle
XX sota aquesta idea de projecte, reprenent la nocié d'una labor de creacioé que es troba
en proceés, que es construeix progressivament prefigurant el que sera la forma final i la
seva adequacio a I'entorn expositiu 0, en el nostre cas, urbanistic. L'estudi dels processos
que guien el projecte, o I'estudi del projecte com a element autdénom i significatiu d'una
practica artistica del segle XX - del que en ocasions ens referirem com a prospectiva-
cobrara especial importancia, com veurem, en aquells estudis que es dirigeixen
especificament a la historia dels moviments arquitectonics de caire utdpic, especulatius o

futuristes, en els que I'Us de la fotografia resultara ser un element esséncia. Al respecte

existeixen referencies concretes d’autors com Michel Ragon o Vittorio MagnanoHT on de
manera puntual s’intueix 'accié fotografica en I'acte de projeccio arquitectonica. En el
camp del fotomuntatge i composicio digital, reapareix també una bibliografia de caire
técnic encarregada d’apuntar tot un seguit de métodes que propiciin aquesta configuraciod
geometrica del projecte segons metodes fotografics, prosseguint tota una linia tratadistica
que des dels inicis de la fotogrametria o 'anomenada metrotografia, pretenia establir
connexions geometriques i mesurables entre la realitat | la seva configuracio fotografica.

Ens referim, per exemple, a publicacions com la de Livio de LucalLa
photomodelizacitione structurale” o de Gerry Kopelow, Architectural photography: The

digital Wa yzs‘

Les referencies més concretes al paper de la fotografia d’arquitecte es trobaran, pero en
aquells estudis que remeten al paper de la representacié arquitectonica en el periode

compres entre la invencio de la fotografia i les primeres avantguardes. Aquest és el cas de

Architettura e fotografia de de Italo Zannier’, on s’apunta una voluntat de dividir en
tendencies les diverses etapes de la fotografia arquitectonica - cita, per exemple, el que
anomena estil Alinari- mentre es fan nombroses referéncies al paper testimonial de la
fotografia en mans de 'arquitecte i enginyer en el segle XIX, sobretot arrel del sentit
conferit a I'Us de fotografies per part de Viollet Le Duc com a eina de restauracié o la idea
d’apunts o estudis, exemplificada en les vistes de VVenécia presents per Ruskin i

posteriorment avalada, com veurem, per les actuacions de fotografs francesos i italians,
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principalment, que promouran una fotografia seriada, de caire testimonial i propagandistic,
i de la que en no podem excloure el seu caire instrumental, de les grans infraestructures
nacionals. A nosaltres ens interessa especialment per ser una de les publicacions que
associa i comenta la problematica generada en el el segle XIX entre el dibuix d'arquitecte i
la fotografia d’arquitecte. Veurem que gran part dels motius que expliquen la utilitzacié de
la fotografia per part de I'arquitecte, aixi com gran part de les reaccions que aquesta
utilitzacio suscitara a arquitectes com Le Corbusier, Wright o Van der Rohe, no fan més
que envoltar una antiga problematica associada al paper del dibuix, de I'esbds o 'apunt,
com a eina primordial i profunda de coneixement.

Semblant a aquest tipus de publicacido hem d’esmentar la historia de la fotografia
arquitectonica de Eric de Maré, en la decada dels setanta, un dels primers en reprendre

en aquest terreny el tractament conferit al document brut “record”, concebut com a

registre, de la seva concepcié com a Imatge, “picture” o com a il-lustracié . En el mateix
sentit, la historia de la fotografia d’arquitectura de Richard Pare, rica en informacio visual,
estructurada per époques i estils mes o menys paral-lels les arts plastiques i important
per |'émfasi transmés en 'adveniment de la fotografia com a eina generada sota la idea

d’'un métode d'analisi formalista comparatiu, tan associat a la formacié disciplinar de la

historia de I’arquitecturazg. Robert Elwall, Cervin Robinson i Joel Herschmann, Rolf
Sachsse o Joseph Molitor, articulen aixi mateix una historia de la fotografia arquitectonica
legitimant, en certa manera, el tractament purista que autors com Ezra Stoller o Julius
Schulman li havien donat passats els anys cinquanta i en I'ambit de la critica fotografica

moderna™. La critica de la fotografia arquitectonica sembla sofrir un procés paral-lel a la
introspeccio pictorica i fotografica que en aquest cas es contraposa tant a la idea d'un
sentit purament documental com a un excés de manipulacio plastica de la fotografia.
Molitor inclou en un breu apartat de la seva publicacio Architectural photography a la

historia de I'arquitectura, on no pot ser més explicit al respecte:

Des d’'un punt de vista historic, la fotografia d’arquitectura, tal i com és coneguda avui dia,
pot ser classificada en tres periodes: El periode documental desenvolupat abans de 1930,

el dramatic i impactant periode de 1930 a 1950 i el periode daurat de 1950 fins ara’

Un cas apart, no obstant, el trobem en la publicacié de jean F. Chevrier i Philippe Neagu,

on la visié conferida a la fotografia d’arquitectura incorpora el paper fonamental que
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tengué en les representacions d’avantguarda, en I'ambit del constructivisme i el futurisme i
aglutina questions vinculades a una historia de la fotografia contemporania, plantejant-se
questions com ara la importancia de l'autoria en les publicacions de fotografia

arquitectonica o la rellevancia dels sistemes de representacié axonometrica en la labor

fotografica concreta d’alguns fotografs i arquitectesaz. En el mateix sentit, les publicacions
de Benjamin Buchloch o Kester Rattenbury incideixen des d’una optica propera als estudis
culturals en el sentit d'una representacié mediada de 'arquitectura en la societat de fi de

, . . , . . . . 33
segle, sobre la qual s'acaba dipositant I'arquitectura real, imbuida en la seva imatge .

Esmentem finalment, tot i que no mantinguin una repercussié directa amb el
desenvolupament del nostre treball, la importancia del que podriem anomenar tractats
d’autor, com a referéncies normalment lligades a una fotografia directa, fortament
estetitzada i encaminada a presentar una recepta estilistica personal de caire formalista.

Es el cas de les publicacions de Ezra Stoller, Photography and the Language of
Archftectugey, Julius Shulman, Angles in Architectural Photographyss, o pot ser un dels

casos mes coneguts, Architectural Photography de Ansel Adams”.

La disparitat metodologica i el fet que la tematica que ens pertoca aglutini intencionalitats
prou distintes, condicionara en certa manera l'estructura del treball, ja que els temes a
tractar beuen de fonts prou distintes. Tot i aix6 cada capitol respon de forma semblant a
una mateixa pregunta: Que ha significat la fotografia per a la ideacié arquitectonica i com
des d’'ella s’han generat discursos prou heterogenis. En tot moment sembla estar present
una relacio soterrada amb les funcions tradicionals del dibuix, amb la manera de
complementar o substituir aquest mitja, i per tant he decidit dedicar el primer capitol a
comentar com aquestes relacions han estat enteses arrossegant en si tota una serie
d’antigues valoracions sobre el paper mecanic i artificial de la fotografia, valors que a
I'hora li conferien un paper determinat en el procés de projeccid. Posteriorment, i encara
sota la problematica de les relacions fotografiques amb el dibuix, sintetitzaré el que autors
com Zannier o Pare consideren la consolidacié historica d'un sentit instrumental de la
fotografia lligada a la seva accepcio cientifica, tecnica i politic, el procés de naixement
d'una fotografia d’enginyer on la fotografia ratifica, constata i justifica allo que el dibuix

tecnic instrumental s’encarrega d’analitzar.

Els dos seguents punts es refereixen més bé a la idea de model que es genera en tot
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aquest procés, i en com la fotografia com a model o font iconografica, formal o
conceptual, adopta la forma d’apunt, estudi o vista rapida, conjunts terminologics
pertanyents a I'esfera de 'academicisme artistic i que des de finals del segle XIX
comencen a poblar les profuses descripcions fotografiques. Veurem com aquesta idea de
model acaba prenent especial significacio sota la nova objectivitat | en algun del projectes
d’arquitectura biologica i futurista de meitat del segle XX, tot seguida d’'una carrega tedrica
que li adjudicava a la imatge fotografica el paper de reveladora d'un ordre o qualitat oculta

de la naturalesa que I'arquitecte podia emular.

En el tercer i quart apartat voldria ser més concret i precisar en la tasca projectual d’autors
que han utilitzat de manera paradigmatica la fotografia en la configuracié de la forma
arquitectonica, veient com aquesta s’ha mantingut en el que podriem anomenar base
contextual per a la projeccio, un sistema per adequar o corregir les idees dibuixades. El
dibuix es transforma llavors en un gest corrector sobre I'estructura verag de la fotografia,
en un intent de rescatar I'estil i la tradicié representativa sota I'aparent neutralitat
fotografica. Sota termes com ara ubicar, contextualitzar, integrar o emplacar, frequents en
la practica académica contemporania de I'arquitectura, la fotografia ha assumit un paper
canviant des de les primeres avantguardes, sempre vinculada, no obstant, a la
representacio d'un substrat apte per ser transformat, urbanistica o espacialment per mitja
del projecte arquitectdnic. Aixo s’ha traduit, com intento explicar en la quarta part del
treball, en un seguit de fotomuntatges, collages, imatges superposades o fotografies
condicionades per elements grafics que la historia de la fotografia d’arquitectura ha obviat

fins la darrera década.

A titol de conclusid, voldria fer breu esment, en els darrers apartats, a dos punts que
regulen la concepcio de la fotografia d’arquitectura actual, un de caracter técnic i 'altre,
per dir-ho de forma sintética, de caire conceptual. El primer és la fructifera relacié que
existeix entre |a historia dels mitjans prefotografics i precinematografics i les tecniques
digitals de projeccid arquitectonica sota la idea d’'una voluntat d'immersié optica i visid
panoptica. El segon una breu reflexié sobre com la mateixa projeccié arquitectonica, la
fotografia inicial, la imatge que precedeix la construccio, acaba convertint-se,
efectivament, en un simil, en una substitucid, pero també en un referent que absorbeix les
propies qualitats iconiques del mitja fotografic en una mena de perpétua traduccié formal.

Donat 'ampli espectre cronologic i conceptual en el que es desenvolupa el plantejament



proposat aixi com la naturalesa del propi objecte d’estudi, que no pretén més que oferir
un panorama general a la problematica proposada, es tendira a basar el seu
desenvolupament en la tipologia de pautes i discursos de caire técnic o estétic més que
no pas a delimitacions geografiques o temporals, tot i que centri el gruix de continguts en
el periode compres entre la segona meitat del segle XIX i la primera meitat del segle XX.
En aquest sentit, 'objectiu és adquirir una visid panoramica de la tematica proposada per
tal que aquesta pugui servir de base a posteriors investigacions més especialitzades, i per
aixo es fara necessari remetre a técniques i processos creatius propis d’altres
manifestacions artistiques, quan aquests presentin similituds conceptuals amb la tematica

analitzada.
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I1. La imatge fotografica entre les funcions del dibuix arquitectonic.

L'Us de la fotografia ha anat situant-se entre les distintes fases de projeccio artistica
com una xarxa de camins des d’on oferir una sortida a problematiques concretes
associades al dibuix, ocupant en ocasions el seu mateix espai, mediant entre les
seves parts o convertint-se en |la seva base i punt de partida. Partir del referent
fotografic, conscients en ocasions de del joc linguistic i les contaminacions
terminologiques que histdoricament s’ha generat entre aquests dos mitjans, o remoure
entre les fases d’'una progressio que I'estipula com a meta del procés perspectiu, son
accions, tal vegada pel fet de ser tan frequents i arrelades en la practica artistica i
tecnica actual, que semblen haver perdut la seva complexitat inicial, latent en el
primers anys que seguiren la seva invencio, perd apaivagada a mesura que la
camera desplagava els llocs habituals del métode per fer-se un lloc entre la idea i el
dibuix, entre 'esbds i la seva conclusié o entre aquesta i la seva representacio |
difusié publica. En aquest sentit, ens trobem un seguit de imatges fotografiques que

podriem anomenar, seguint la concepcié de Gomez Molina, eficaces”, imatges
instrumentals on el caracter auxiliar del dibuix, en la seva vessant més técnica, pero
també en aquells aspectes relacionats amb les maneres de generar idees previes o la
seva capacitat per proposar un repertori de formes i composicions que seguir, ho
assumeix la fotografia.

El caracter d’'aquesta instrumentalitzacié fotografica cobra sentit en la seva faceta
projectual; apareix lligada a una forma de sistematitzar la practica artistica per convertir-la
en una recerca estratégica en la que estabilitzar el tanteig del dibuix o les operacions que
tradicionalment associem a ell. Imatges que demostren la seva antipuresa fotografica a
mesura que prolonguen el seu us en el procés de creacio i es converteixen en fragments
visuals que il-lustren, demostren o expliquen, passat el temps, part d'algun procés creatiu
del passat en el qual |la fotografia perd |la seva instantaneitat per a desenvolupar-se en un
recurs continu, com l'acte d’'un “desvetllar el truc” en el que recérrer cada cop que es
rememora un meétode de planificacié. Es tracta d’'un sentit instrumental que acompanya la
fotografia des del seu naixement, consolidant-se, per un costat a mesura que les distintes
disciplines cientifiques adequaven a ella els seus continguts i investigacions i, per un
altre, mitjancant la interaccié que entre la practica artistica, la critica i, posteriorment, una
linia historiografica concreta, iniciaven un fructifer promes de relacio entre allo auxiliar

fotografic i la seva delimitacio artistica.

—
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La complexitat de la utilitzacié fotografica durant el projecte s’accentua en les imatges on
es sembla entreveure continuament I'antiga i primera associacid del mitja amb el dibuix i
les accions que el defineixen, ja que en aquesta reneix continuament el discurs sobre la
instantaneitat i fugacitat de I'acte fotografic, del seu temps puntual, contraposat a la
carrega meditativa, processal, que des del renaixement s’associa al primer. La fotografia
adopta progressivament termes relacionats amb una vessant del dibuix vinculada a
'esbds, a la rapidesa grafica, o la captacié immediata i superficial que sembla
contraposar-se a la concepcid analitica de la projeccid, i a mesura que adopta aquesta
terminologia perd la seva capacitat projectual, es mou en un temps d’accié suspesa
davant del temps fluid de la projeccié grafica Fins i tot el conjunt d’operacions previes a la
presa fotografica, que la podrien lliurar d’aquesta absencia projectiva, quedaran imbuides

a el seu dispar sobtat:

La camera és un llibre d’esbossos, un instrument de intuicio i espontaneitat, 'amo de

G 2 . g . <
l'instant que, en termes visuals, simultaniament pregunta i decideix

comentava Henri Cartier-Bresson, reconduint els processos novament cap a la seccid
espacial i temporal on es pretenia ubicar una especificitat fotografica. El paper de la
fotografia en el projecte i la seva capacitat com a eina de projeccidé sembla quedar
reduida, en el discurs d’apropiacié tecnoldgica que 'acompanya des de la seva invencié,
al seu caracter documental i de registre, ja que com a instrument de coneixement i
aprensio de la realitat, no se li adjudica la capacitat de competir ni amb les operacions
diagramatiques del dibuix ni amb la seva relacidé profunda amb el coneixement i
construccié de la realitat. Algunes opinions de Le Corbusier mereixen ser esmentades per

la forma en que conjuguen i es delecten en aquesta antiga contraposicio:

El que es consigna en un paper, a través de la ma, passa primer per la ment. El dialeg
amb l'arquitectura nomeés arriba després d’una estona de silenci, de contemplacio, de
recorregut, d’estar dins i fora d’ella. L'arquitectura no té pressa a oferir els seus secrets
(...) A qui se li s’encaixona en una moderna camera fotografica, el deixa entreveure els
seus clarobscurs momentanis i parcials i nomes li ofereix una imatge passatgera i
limitada, en un gest que pot ser poetic pero superficial. En canvi, a qui va consignant els

seus tracos en un paper li ofereix generosa els secrets de la seva estructura, de la seva

s 5 . i . i 9
proporcio, de la seva harmonia, de la seva riquesa i sobrietat”.
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Aquestes maneres de revelar estructures secretes, en les quals no pot penetrar la
fotografia en ser entesa com la simple mecanitzacio d'un procés neutre de visio, associa
la mateixa arquitectura i la seva concepcid en alguna cosa que, practicament, simbolitza
el mateix acte de dibuixar. Conéixer I'arquitectura amb fotografia, en canvi, €s només
oferir una interpretacié esbiaixada | purament perceptiva. Sobre el caracter cognitiu de la
fotografia semblaven estar pesant tots els discursos que en els seus origens intentaven
justificar com un procés més eficag, rapid i detallat, que el dibuix:

Quan viatges i treballes en coses visuals -arquitectura, pintura o escultura-, fas servir els
ulls i els dibuixos, per aixi poder fixar profundament en la propia experiencia el que veus.
Una vegada que la impressio ha quedat gravada pel llapis, roman per sempre: ha entrat,

s’ha registrat, s’ha inscrit. La camera €s una eina per ganduls que fan servir una maquina

que hi veqi per ells”.

Tot i que sotmesa aqui al frequent estigma de la tecnica, en realitat, gran part de la
primera practica projectiva de Le Corbussier esta impregnada d'un coneixement de la
realitat mediat per la fotografia. Com en el seu cas aixo és quelcom que podem identificar
en la realitzacio i teoria arquitectonica des de mitjans del segle XX; pero és necessari, per
a aix0, entendre que sobre els métodes constructius que no estan associats
exclusivament al dibuix, que sobre les operacions auxiliars que al llarg de la historia
condueixen a pensar la realitat i transformar-la mitjancant altres sistemes, és possible
destacar processos complexos que intervenen de manera crucial en I'elaboracié d'un
objecte i no tan sols superficies trivials que oculten la carrega estructural que es capac¢
d’assumir el dibuix. Els topics sobre la neutralitat i ineficacia conceptual de la fotografia es

perpetuen en els manuals recents de projeccioé arquitectonica:

No hi ha dubte que la fotografia té un valor inestimable, encara que parcial, en qiestions
documentals, i ultimament també com a instrument de projecte. Pero sense entrar a
discutir la seva major o menor eficacia grafica, és evident que es tracta d'un camp

clarament diferenciat del dibuix d'arquitectura %,

| al desconeixement sobre I'us historic de la fotografia com a eina de projeccié |i afegim de

nou la llosa ontoldgica de les seves mancances analitiques:

El dibuix - en tenir capacitat no només per reproduir un objecte en les seves qualitats



visuals sinb també per investigar la seva organitzacio real-permet, entre altres coses,
diferenciar entre I'essencia i I'aparenca d'un objecte arquitectonic. La fotografcia, i
sobretot el cinema, aprofiten el seu caracter eminentment visual perque la pura aparenca
es vegi com una autentica realitat gracies als sets o decorats fotografics. Aquesta
capacitat selectiva del dibuix fa que la documentacié grafica tingui, en general, més valor

que la fotografia com a suport de diverses teories o enfocaments critics i historics de

, ; 42
l'arquitectura .

Per acabar posicionant-se, com si esdevingués un hereu de la pugna decimonodnica entre
dibuixants i fotdgrafs, com a defensor s’'una tradicio técnica, assegut el dibuix en la trona
dels acusats:

L'arquitectura ha evolucionat sense la fotografia i sense el cinema, I'is de maquetes és

ocasional, pero el dibuix no s'ha prescindit i no es prescindira mai ja que és el millor mitja

. . 2 . ., 43
per passar de la idea arquitectonica a la seva realitzacio .

Certament, era de menester citar el text en tota la seva amplitud per veure com s’hi
concentra una concepcid forca erronia i frequent de la historia técnica de 'arquitectura: El
dibuix d’'arquitectura no ha existit sempre, i encara menys com a eina de projeccio; la seva
associacio a I'acte de plasmar una idea arquitectonica o artistica, com sabem, es propia
de la mentalitat i forma d’actuar iniciada en el segles XV a Europa. Fins a les hores, |

encara en aquests moments, la maqueta no és ocasional, més bé al contrari, com havia

assenyalat Lino Cabezas". La relacié de la fotografia amb el dibuix i amb les maquetes en
la historia de I'arquitectura és molt més complexe i va més enlla d'una simple dicotomia
entre analitzar i sintetitzar, entre el diagrama i la visio subjectiva o entre les nocions de
planta i alcat com a plasmacio d’'una ichnografia i orthografia estructural front a una mena
de escenografia purament fotografica. Es tracta d’'una relacié que es forja
progressivament en la literatura i la practica fotografica del segle XIX mentre la fotografia
s’'insereix en la tradicié del dibuix i es veu reforcada a principis del segle XX, arrel de
I'especialitzacié del sector professional i de la creacio d’estudis destinats a la reproduccid
arquitectonica. En aquest context la imatge fotografiada va assumint la funcié, entre
d’altres, d’haver de recuperar la concepcio inicial dibuixada per I'arquitecte en la seva
representacio. En ocasions es recomana al fotograf 'estudi de la perspectiva geometrica |

el coneixement de la propia arquitectura - E/ primer i mes necessari element es el
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coneixement de las perspectiva, s'indicava en un manual técnic de principis del segle XX

destinat a I'aprenentatge de la fotografia d’arquitecturaﬁ- i se liencomana la tasca de

reinterpretar la linia grafica de I'arquitecte, a escollir allo que a l'arquitecte i agradaria

46 . 5 5 e 50 i g ; :
mostrar ~ fins a adquirir la gran carrega mediatica, iconica, que I'arquitectura arriba a tenir
en I'actualitat, exemplificada amb la irbnica senténcia de H.S. Goodhart:

El dibuix d'arquitectura modern és interessant, i la fotografia d’aquesta arquitectura
magnifica. L'arquitectura en si és una desafortunada pero necessaria etapa entre aquests

47
dos .

El problema generat aleshores es resumeix en esbrinar si el mitja fotografic actua nomeés
en una fase posterior de la projeccio o bé si és capac de convertir, com en el cas del
dibuix, idees en imatges. La realitzacio fotografica ha implicat des de meitats del segle XIX
una tasca de planificacidé on poder combinar llenguatges o generar formes en un joc entre
allo observat i la prefiguracio de I'obra final, un mitja per esbossar o des d’on partir i
corregir 'acabat. Veurem que ha servit de suport per a resoldre problemes de escorg,
composicio, perspectiva o il-luminacié en el dibuix, suposar un conjunt de imatges que
actuin com a model a manera d’estudis o col-leccid, o s’ha concebut com un mitja per

obtenir noves representacions de la realitat i des del de substituir a la naturalesa com a

model’ 8, actuar entre la idea i el dibuix, ajudar a ubicar o citar el projecte, proposar un
model estéetic i ideologic de divulgacié de I'obra o ser un simple instrument que registra el
procés de creacid. La seva interacciéo amb els procediments de disseny grafic en la
practica projectiva actual és cada vegada més frequent i no només encaminada a una
voluntat de dotar d’efectes de simulacio real, il-lusionisme fotografic i d'immersid
panoptica -aspectes que, d’altra banda, ja no podem associar a un sentit parcial i
superficial de la representacio-, sind també com a eina de creacio que, a través del
collage, el fotomuntatge, I'alteracio de enquadraments o la fusid d'imatges pot dotar de

caracters expressius i simbolics a la imatge del projecte.

19



[T Mg Ck ol il ) dCIRC
Oty Ol il )y doifsd
{ Mmoo il OTirF

d [T (IMH Lo dot T

[T T

d gr( dll [
LIl i1 y d IR W
dil TT{WFk [Liogn T{ Wo(d Tlg) gW

dn BI(Lid nk ) i d METHEATTTROC lod IBgdidgl 1t (G Tk od Ld!/( (W FIL Tvg( W
VeF  TAVW T dc (WRPW AW WV I Li(L e Ci)( Wik ORI nila iHL) 1L ( @1 1B k (Lid
ve( (nWegeW LWl odgl "HLW Mg~k o1B ITTn0 ILgk (Lilmg(C MddH. T MIFE L

3] dk ((LTIghdonLi(r k (Lid (((iWI LhBFH.( bdi THLWEi (WTi(dk (' gl1o
nld dI(WIk [ CLiRglgW ILgk (Lill9 | dk (i(L1lgLgil, (B () n(r(k (Lilli Dd VIF lo(d
IL1(ddgL! ' dVi(dh(dWk nilLilllldk ' HLWgieoRrg( W' k () ( Mde igd Wad | L(W

20



ST T 0 (TS d T

SMESCeTT8sSe
[EEEE!

uleruIsdTTHiC&ss I
d @111 eSS AR
) ui6) s
MTSrs(@FSt r137]
ulrrleX10) OCR) 3o
rlis €11 WeSuSd171
ptCell) Os [ptlEI) CE

[SsSE19MMT T Sselrts Ser
$) Sioellls

t sI3SICA ] I SOF S rb

rt uSesISSKe19 1Ml e

thr riell [Mells) Os

rSCe TN TeMmelr [ (117

STy Cpt [SITIS) [0 MIHITY
FueS/TTs [TTTIT1
Sd TS e( [T

TTT5T) Cpt (310

21



1 QO
[T

22



Em sembla molt avantatjos utilitzar la fotografia per conéixer I'estat o avang de diferents
obres sota la meva supervisio (...) en aquelles en quée la inspeccio directa és impossible.
La il-luminacié em proporciona l'estat d’aquestes construccions amb una fidelitat que cap
descripcio escrita pot igualar. Amb I'is de lents es pot determinar amb gran precisio la

qualitat dels materials utilitzats i la naturalesa de l'obra™

Es tracta del mateix sentit i us que Viollet Le Duc li va atorgar a la fotografia quan va
obtenir diversos daguerreotips de Notre Dame de Paris per avaluar el estat inicial sobre el

qual partiria la seva tasca de restauracié. Segons la seva opinid, la fotografia podia oferir

una visié que, més enlla de la rigidesa geometrica dels dibuixos™ oferis un aspecte més
intuitiu de la seva forma i ubicacié. En certa manera es pretenia utilitzar la imatge
fotografica com a representacio que substituia I'observacio directa per poder constatar
I'estat d'un projecte o per a certificar la seva realitzacio d’'acord amb el que estava
planificat, ja que s’assumia que el grau de perfeccid en la captacié de detalls i
contextualitzacié era més gran que amb el dibuix. Perd també s'acompanyava d'un gir en
la mateixa professio I'arquitecte, que comencava a preveure una nova dimensio visual de
la arquitectura per sobre dels problemes que podia sorgir en la seva resolucio técnica. El
mateix Le Duc explicava com la fotografia havia conduit a I'arquitecte a ser mes
escrupolds en el respecte cap al més minim vestigi d’'una antiga disposicié arquitectonica,
a tenir present com a través d’aquesta fotografia es podia prendre consciéncia d'un analisi
de 'estructura interna dels elements a reconstruir: L'arquitecte tenia un instrument amb el

que justificar les seves operacions.

Mentre els primers manuals de técniques fotografiques incidien ben prest, ja en la década
dels anys quaranta com en el cas de Robert Hunt, en el tractament de I'arquitectura com a
génere experimental, com a oportunitat per propiciar 'aprenentatge de l'iniciat, la
fotografia d’arquitectura en convertia un hibrid entre el recordatori i el génere artistic
autonom. Com a génere assumia tota la carrega geometritzant que no se li atribuia a la
pictoricitat del retrat. En aquesta geometritzacio, els autors citats compartirien un afany
per rectificar la perspectiva, corregir, bascular, estabilitzar, transfigurar o tants altres verbs
que mereixerien I'elaboracio d'un veritable glossari de la fotografia d’arquitectura en la
tratadistica de meitats del segle XIX. Aquest afany en la correccid optica, interpretada com
un desig de reprendre la homogeneitat geomeétrica atribuida a les “elevacions’, a les
plantes, alcats i perspectives obliques, s’ha conegut sovint i arrel de la designacié de ltalo



II1. Fotografies testimonials en el procés de construccié i elaboracié

arquitectonica. Des d'una idea objectivada de la mirada.

Parlar de fotografia d'arquitectura en el segle XIX, si pretenem elaborar un marc en forma
d’antecedents donassin un sentit concret a la fotografia d’arquitecte, és inevitable
contemplar la seva funcié com a registre, com a successié visual d'una evolucié
constructiva o presa de contacte amb I'arquitectura existent a manera de estudi o apunt,
com en el cas de Ruskin i Viollet Le Duc. Faré esment, a manera introductoria, a aquest
tema prou tractat en la bibliografia general vinculada a la historia de la fotografia, tot i
esmentant discursos propis de la literatura fotografica i arquitectonica que indicaven usos

més especifics de |a fotografia.

Des de mitjans del segle XIX, la imatge fotografica actua com a part integrant en la
transformacié urbanistica i arquitectonica, alternant aquestes funcions,testimoniant i
divulgant, creant un nou sentit iconic de la ciutat i associant-se progressivament a una
forma de treballar que, des del principi, precisava d’'una fotografia de enginyer que utilitzés
el mateix llenguatge i convencions que el dibuix per constatar-ho, que pogués generar

col-leccions de detalls 0 demostrar un conjunt de fases d’actuacié comunes en la

realitzacié de projectes a gran escala”. El desenvolupament d'aquesta fotografia va anar
a carrec dels primers fotografs que van comencar a treballar de forma especifica la imatge
arquitectonica a les ordres d’institucions governamentals, documentant la construccié
d’edificis emblematics o incorporant informacio tecnica i documental a partir de la qual es
pogués reconstruir i constatar la realitzacio del projecte. Les imatges de Louis-Emile

Durandelle, Charles Marville, H. August Collard, Philip Henry Delamotte (fig. 11i112) o

Charles Clifford (fig 13,14),-aquest ultim com a fotograf de tall d’Isabel I”" -i el treballl
d’'arxiu realitzat per la Societé Heliographique a Franca o la Architectural Photographic
Association a Anglaterra, difonen una primera associacié entre fotografia i arquitectura de
caracter instrumental, assentada sobre els mateixos pilars d’objectivitat i precisio que la
convertien en eina tecnica i sobre la base metodologica del nou discurs cientific comu a
altres disciplines, al mateix temps que forjaven, formalment, una fusio estética entre
fotografia propagandistica i documental. Es significativa la descripcié que recull Elisabeth
Maccaulley de I'enginyer civil Mr Browman, cap a 1858, explicant de quina manera utilitza
la fotografia en els seus projectes:
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Zanetti, com a estil Alinari”’, referint-se a Leopoldo Alinari, fotograf que en ambit italia es
caracteritzava per utilitzar per primera vegada la camera de plaques i optica basculant i
descentrada, aillar I'edifici, destacar la seva volumetria com a objecte independent i
descontextualitzat, utilitzar llargs temps d’exposicio per augmentar la nitidesa de les
plaques o disposar la camera basculant des del punt de vista optim per evitar les linies
candents o els efectes de barril sobre les verticals. L'objecte arquitectonic es convertia en
una mena d'artifici formal dibuixat, desproveit de les seves connexions urbanistiques i de
la poblacié que I'envoltava, un objecte que pareixia retornar al seu dibuix, a la seva
identitat grafica.

Tenguem present com aquest procés de geometritzacié es dona de forma coetania tant en
el génere fotografic citat com en les primeres experimentacions en ambit cientific,
concretament en 'ambit de 'anomenada metrofotografia, patentada en 1851 per Aimé
Laussedat, que més tard coneixeriem com a fotogrametria i que cobraria una forta
empenta en el camp de la fotografia aeria | en la restitucido de mapes fotografics a través
de I'estereoscopia. Arquitectes com Alfonso Rubbioni comencgaren a encarregar a
fotografs com Pietro Poppi, en la década dels cinquanta, imatges vigorosament frontals i
ortogonals per a I'estudi de les mesures i proporcions de |'edifici, i el mateix Viollet le Duc
experimentara amb la fotogrametria per a I'estudi analitic del monument. Es tracta
realment d'un instrument important en la practica projectiva, tota i la seva complexa
aplicaciod, interpretacio i el fet de que hagi requerit, fins ben entrat el segle XX, d'un
equipament for¢a aparatos. La fotogrametria, com a la cara mecanica i experimental del
que equiparam amb ['estil Alinari en la fotografia artistica, implicava molt més que una
simple técnica de mesurament fotografic, doncs permetia establir un nexe matematic,
proporcional, entre la realitat i la imatge fotografica, incorporant una visié mesurable del
context geografic i urba on es desenvoluparia el projecte arquitectonic. Tot i ser un clar
precedent de métodes de modelitzacié fotografica digital no ens estendrem al respecte,

doncs la seva aplicacio sobrepassa el limits de les funcions basades en projectes

. LT 55
arquitectonics.

Passada la decada de 1860, en ambit frances i italia, aquesta tendencia a vincular la
fotografia d'arquitectura a la seva vessant meés rigorosa, tecnicament parlant, acaba

generant una mena de despersonalitzacié, d'anonimat i mancanga expressa d’'autoria que

5 . 6
acabara estenent-se, amb nombroses excepcions, al llarg del segle x> Mentre, la

utilitzacio de la fotografia per part de I'arquitecte comengava a resultar habitual des del



moment en que aquest havia d’encarregar els dibuixos en perspectiva de les seves obres
i jJa no passaven a formar part del seu coneixement i aplicacio especifica. La fotografia
d'arquitecte comenca a ser una eina en mans dels fotografs especialitzats en el genere,
doncs els arquitectes han assumit les convencions de representacio del genere. William-
Ellis Cloug comentava, el 1883, com aquest us de la fotografia per part I'arquitecte

comengava a ser habitual:

Molts arquitectes pensen que les fotografies de les seves construccions soén preferibles,
com a registre, al millor i més precis dibuix. Mitiancant la fotografia I’ arquitecte pot jutjar

per si mateix els punts de vista que en un dibuix li serien donats a priori, on algu hauria

d’haver pensat per ell”’

La fotografia d’arquitectura associada a aquesta practica arriba a absorbir part de la
concepcio del llenguatge de representacio grafica a traveés dels enquadraments frontals,
remarcant els eixos de composicid o destacant la seva funcidé com a vista que
acompanyava un algat i una planta dibuixada, assumint de vegades les pautes
compositives del gravat en un proceés en que la imatge en perspectiva acompanyava
ratificant i explicant visualment al dibuix. Les col-leccions de representacions de detalls
arquitectonics o fragments que exemplifiquen estils historics concrets es nodrien
d’'imatges fotografiques fins al punt que aquestes arribaven a condicionar aspectes
estilistics de les construccions coetanies, accentuant el seu caracter pintoresc i ecléctic.
L'arquitecte america Henry Hobson Richardson, a titol d’'exemple, va arribar a reunir unes

3.500 fotografies que, com estudis preliminars, comprenien informacié d’estils artistics

europeus sobre els quals treballaria en les seves obres inicials”. Ja entrat el segle XX,
quan la capacitat de reproduir per mitjans impresos aquest tipus de models fotografics era
molt més gran, alguns autors com Ralph Adams, cap a 1915, expressaven la seva por a
que aquests condicionessin excessivament la innovacioé arquitectonica:

Ara que els fotografies i els llibres il-lustrats son accessibles a I'estudiant, la copia o
I'adaptacio suposa una gran temptacio per comengar. Compilem més que composem (...)

La copia destrueix tota espontaneitat de rart”’.

Les anteriors cites son, realment, breus notes arbitraries sobre discursos que

exemplifiquen com la fotografia anava trobant un important paper com a referent
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iconografic i tecnoldgic, de ser un mitja idoni amb el que formar un estudi previ per
comencar €l projecte, i de la rapidesa amb que aquest es va estendre en el terreny de la
practica arquitectonica. Lluny de voler oferir una descripcio detallada i cronologica
d’aquests usos, el que ens interessa és la forma en que aquesta ultima, a I'hora de
confrontar el referent fotografic i la idea d'espontaneitat artistica en terreny arquitectonic,
es convertia en simptoma d'uns canvis metodologics que afectarien de manera global la
posterior practica creativa. La reproducci6 fotografica i el seu us per idear altres formes va
estar oscil-lant durant molt temps entre la nocié d’un mitja que podia oferir nous aspectes
o detalls fidedignes de la realitat que poguessin estimular la practica, despertant 'artista
dels seus topics grafics adquirits, i la concepcio que amb ella es anul-lava la fantasia i el
potencial creatiu i idealista. Com en el context arquitectonic, la utilitzacié de models
fotografics en el entorn de les arts decoratives i industrials, de forma paral-lela a la seva
utilitzacié en la practica cientifica i formativa, actuava fomentant aquest repertori d'imatges
d’'arxiu des de les quals partir com a referents que poguessin aportar noves formules
grafiques, com fragments visuals de la natura o repertoris de enquadraments (fig. 18).
Charles Aubry, per exemple, explicava els avantatges d’aquest Us fotografic fotografic i la
idea d’espontaneitat artistica en terreny arquitectonic on s’oferia un caracter naturalista
davant la rigidesa dels models grafics, geometrics i estereotipats, amb els quals s’aprenia

I'ofici:

Per poder facilitar I'estudi de la natura, he partit de la realitat per aportar models als

treballadors que millorin les arts industrials, limitats a la insuficiencia de les carpetes de

i " &0
dibuix escolars .

El dibuix d’aprenentatge prenia com a referent 'heterogeneitat formal i el naturalisme
fotografic, i d’aquesta manera condicionava el sentit de la planificacié basada en ell i la
naturalesa dels models de taller en un progressiu desenvolupament cap al que seria la
seva posterior ambivaléncia, el fet de proposar-se com una estructura geométrica,
préviament estipulada segons un model de composicio perspectiva des del qual partir

amb seguretat per a la creacio creacio posterior - La fotografia geometritza tot

sentenciaria més tard Robert Smithson’ - i al mateix temps constituir-se com un mitja

descodificat i neutre, lliure de tradicions figuratives i topics estilistics:

Quan vaig voler desfer-me de totes les influencies que impedeixen veure la naturalesa de
forma natural, vaig copiar fotografies. Estem plens dels sentiments dels artistes que ens
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han precedit. La fotografia ens pot alliberar dells”.

Escrivia Matisse utilitzant I'argument d'un mitja neutre per desprendre la visid dels seus
topics de percepcio culturals i de les tradicions artistiques, relacionant-se, en certa
manera, amb I'argument d’Aubry al demostrar una identificacié entre el model de
referéncia natural i el fotografic. Ja no és tant un aspecte directament extret de la
naturalesa per recuperar I innocéncia de I'ull, com si ho és dirigir-se a la fotografia com el
seva doble. El cert és que la fotografia no només havia assumit rapidament aquests
sentiments dels que ens parla Matisse, sind que potser puguem constatar que havia
crescut amb ells. La concepcid romantica i realista de finals del segle XIX, entre la
voluntat de retornar al moment en que no existis una consciencia del codi subjacent sobre
el qual interpretar la natura, en una mena de contemplacié desinteressada de la mateixa, i
el descobriment progressiu dels multiples factors que influeixen i pesen després d’aquesta
interpretacio, va establir sovint un lloc mediador per a la fotografia, per a la veritat
fotografica, entre 'observacio i la practica artistica. Gran part de la utilitzacioé fotografica
com a recurs projectiu participara del sentit que aporta el fet de proporcionar aquesta

mena de idea objectivada de la mirada’ i de l'altra, quan es va fer patent I'artifici que
s’amaga en l'assimilacid entre fotografia i observacio, des de la premissa que reconeix en
aquesta objectivitzacié no un buit sobre el qual comencar, sind precisament el contrari, un
conjunt prefixat d’esquemes compositius i formes coherents d’estructurar una obra segons
férmules que proporcionin certa seguretat en la representacié. Aquesta ultima relacio
fructifera, conceptual i practica, entre art i fotografia es prolongara durant el segle XX

conferint major complexitat als aspectes que la sustenten, paral-lela a tota una linia

historiografica que des H. Schwraz, O Stelzer o Aaroon Scharf™ han explicat el seu us
com a model, posant 'accent en el seu paper condicionant de la realitzacio artistica i
transformant els valors formals sota la premissa de que amb ella s’havia modificat també

la mentalitat artistica i les estructures perceptives anteriors.
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(11) Philip Henry Delamotte,
construccio del
Crystal Palace Svdenham,
1855.

(13,14) Charles Clifford,
Construccidé del Canal
de Isabel I, Madrid.
1852.

Com a eina per a la tasca d' inspeccié o supervisid de les obres arquitectoniques o d'enginyeria, la
fotografia mostrava una situacio contextualitzada del procés. un "estat de les coses" que es complementa
amb els dibuixos de realitzacio i els planols d'execucio. Aquesta Fotografia d’enginyer assumeix de
vegades els codis de representacio grafica del dibuix tecnic (fig 15,16)
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IV. Fotografies per a ’esbés i la concrecié grafica. projectar des de

I’estructura geometrica de la fotografia.

En la introduccio progressiva d’una concepcié auxiliar que compren del repertori formal
com a conjunt de models de la natura a sistemes més complexos com I'especulacio
espacial o la utilitzacié de la mateixa fotografia com a suport grafic, cobraria especial
significacio un dels processos que exemplifiquen perfectament els primers usos del
laboratori fotografic per I'experimentacio arquitectonica. El constitueixen les famoses

imatges de la maqueta per a I'església de la Colonia Guell (fig.19, 20,21,22), preses per

Antoni Gaudi per un encarrec de 1898”, del que només acaba realitzant part del projecte,
mentre es proposava delimitar, en el que va resultar ser un llarg procés de planificacié
formal, una estructura mecanica coherent i global basada en arcs funiculars o corbes
catenaries. El procés comenca amb una série de preses fotografiques de la maqueta
construida amb fils o teles suspeses per pesos, posteriorment invertides i convertides en
suport per especular sobre la forma definitiva d’'una de les vistes de I'església. Calculava
les seccions necessaries per suportar les carregues i construia diverses maquetes de guix
a escala natural. La fotografia era la intermediaria en 'accioé de prefigurar I'arquitectura,
posicionant entre la maqueta i el dibuix i sobre el qual construir la resta de formes que
s’havien d’'estendre entre la ldgica estructural prefixada pel objectiu. En aquest cas Gaudi
utilitzava la fotografia no només per obtenir un model visual detallat de la maqueta i aixi
dotar-la de context, sind precisament per convertir en imatge un referent amb la qual
expressar una coheréncia geometrica i estetica a un conjunt arquitectonic, dibuixant
directament sobre I'emulsio com si la imatge obtinguda de la maqueta fos una veritable
estructura geometrica de la qual partir. Mitjancant I'esbods reconstrueix la idea sobre la
imatge fotografica del model, al temps ens deixa entendre una tasca de realitzacio

arquitectonica integral, no centrada exclusivament en la concrecio grafica de la idea:

Al seu despatx hi havia un taller fotografic, un espai per fer escultures, un magatzem per
desar-les, una amplia zona per fer maquetes de guix , miralls per assajar visions

indirectes, campanes tubulars per estudiar sonoritats (...) i una infinitud de models amb

. . . N . 66
els quals duia a terme una recerca activa de solucions optimes. (...) .

De la mateixa manera pero amb altres finalitats i en el camp de la pintura mural, Josep

Maria Sert treballava sobre fotografies de maquetes, escenaris amb maniquis o models
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reals a manera de grans tableaux vivant que utilitzava per a la realitzacié de les seves
grans composicions, com a suport per als seus esbossos d’execucié on poder resoldre
problemes de composicio o escorg, per contextualitzar la seva obra en el que seria la seva
ubicacio6 final o resoldre problemes d’'escala. Per aixo superposava quadricules que un
ajudant s’encarregava de traspassar a les teles o tracava directament sobre els
personatges o escenaris linies de contorn per delimitar les zones fotografiques adequant-
les al seu propi llenguatge grafic. La fotografia suposava per Sert, com per Gaudi, un pas
més en un procés creatiu de taller que, sota la seguretat d’aquest carcassa geometrica, li
permetia al dibuix preparatori traduir més rapidament la tridimensionalitat de les
escenografies, podent recorrer a la correccio visual, a una transformacio pictorica de la
maqueta i la seva disposicio final. Realment era una tecnica més en un conjunt
d’operacions que demostraven la seva afany per controlar tots els punts de vista, totes les
dificultats que poguessin sorgir durant I'execucid del projecte i exhibir els seus esbossos
oferint un sentit d’'ubicacid i immersié al client. Part d’aquests esbossos van ser publicats
per primera vegada el 1947, on l'autor de la primera monografia dedicada a Sert, Albert
del Castillo, descrivia en diverses ocasions el procés de treball del muralista argumentant
com aquesta manera de treballar, inconcebible en la pintura de cavallet, era perfectament

.. . 67 . , . . . . S
admissible en la decorativa ', i comentava que 'autor intuia primer la idea amb una serie

d’esbossos rapids, per ajustar-se posteriorment una escena construida primer amb

maniquis i posteriorment escenificada amb models reals” (fig. 24). Treia fotografies dels
dos casos i, en les primeres i sobre el contorn de les figures articulades, completava
I'anatomia o corregia punts concrets de la disposicid i moviment dels personatges.
Posteriorment, mitjancant paper translucid, traslladava a un nou paper la imatge
fotografica per dibuixar sobre ella les caselles que un ajudant s’encarregava de traslladar
a la maqueta. De vegades veiem com la fotografia era també part integrant de la primera
concepcio de I'obra, com el mateix indica al arquebisbe Torras | Bages en la fase inicial de

planificacio per als murals de la Catedral de Vic:
De la Catedral amb prou feines me’n recordo | menys dels espais que ofereix la

decoracio. Demano a Déu que aquests siguin grans, molt grans, i a voste que em remeti,

com meés aviat millor, unes quantes fotografies de l'interior, per tal que em pugui formar

. . . " . « 69
carrec aproximat i comenci a treballar de seguida en els primers esbossos .
La fotografia es troba en abséncia de I'objecte real, com a punt de partida sobre el qual
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jutjar les posteriors actuacions perd també sobre el que recollir dades inicials. Perd en
aquest procés de substitucié s'amaga una forma d’adaptar la realitat a una observacio
funcional del futur projecte. Es una forma de prefigurar fotograficament el resultat final aixi
com un mitja sobre el qual observar detingudament i de forma selectiva el que en la
realitat pot quedar disseminat en multiples estimuls o bé, al contrari, de descobrir un
context heterogeni que s’amagava en el procés d’atencio perceptiva de la realitat. De
aquest ultima manera, salvant la distancia cronologica i conceptual, ho explicava

recentment 'escultor hiperrealista Ron Mueck, autor d’'obres com a cap de nen (fig.23):

Considero que si fotografio la meva feina puc veure-ho de manera diferent. Es com quan
et mires al mirall i tadones de totes les imperfeccions i asimetries, que no pots veure
d’una altra manera perque I'has mirat durant massa temps (...) Jo mai treballo amb

models vius. Utilitzo fotografies o referencies que veig en els llibres, prenc les meves

X s . . . J0
propies fotos o miro al meu interior .

Per a Ron Muek, Sert o Gaudi, i en algun dels casos que veurem a continuacio, la
utilitzacio fotografica suposa una altra manera de veure, d'observar, que selecciona,
substitueix, aclareix o transforma la realitat i la prepara per al seu resolucié grafica, pero
sempre la manté com un referent al qual tornar a la imatge final.
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V. Ubicar, emplacgar, contextualitzar I’arquitectura mitjancant la

fotografia.

En aquest acte de transformacio o superposicid de llenguatges que guarden una
estructura interna comdu, del qual semblava burlar-se Picasso quan esbossava les seves
figures classicistes sobre retrats fotografics en un diari (fig.25), tant Gaudi com Sert
utilitzen un llenguatge grafic de projeccié adaptat als parametres espacials i formals de la
fotografia, i per tant aquesta suposa una eina excel-lent per seleccionar figures o formes,
passar a escala i ubicar en perspectiva, aixi com crear un suport per corregir moviments,
zones d’il-luminacio o temptejar els resultats finals. Pero en relaciéo amb aquesta forma
d’entendre la interaccid auxiliar entre dibuix i fotografia i més enlla del que suposa un acte
puntual en el desenvolupament projectiu, una de les operacions que amb meés frequéncia
adopta aquest métode és I'eleccid de I'emplagcament, la ubicacié i la relacié amb el context
existent, a través dels anomenats fotomuntatges realistes, collages arquitectonics o
diorames i panorames fotografics. En aquests, la imatge fotografica actua per oferir un
escenari d’accié apropiat per a la projeccio grafica on es troba visualment o fa coincidir
geometricament 'emplagcament previ amb el seu modificacio posterior, de la mateixa
manera que també ho estan en el seu entorn conceptual o simbdlic. A la practica
projectiva arquitectonica i en els seus processos didactics actuals és habitual la interaccid
entre metodes grafics i fotografics, ja sigui en una fase de creacio inicial per oferir
possibilitats d'integracié sobre els elements existents com en la Torre Verre de Jean
Nouvel (fig. 26), o bé per presentar una opcié definitiva del projecte, de manera que el seu
us sembla referir-se a dues finalitats concretes: D’'una banda, la intencié d’aproximar-se
cada vegada més al caracter dinamic i realista de la visid humana, de generar un sentit de
immersio a I'espectador, i| d'altra, la voluntat d’explotar la interaccid entre llenguatges
d’expressio projectiva o transformar els valors geometrics i perspectius comuns en funcié
d’'una observacio simultania i dinamica del mitja geografic per escapar, precisament,

d’aquesta visio realista i suggerir 1a seva vessant meés ideologica, simbodlica o conceptual.

Un dels casos que participen a la vegada d’aquestes dues concepcions és el conegut
fotomuntatge realitzat el 1924 per EI Lissitzky per la combinacié entre el Wolkenbugel

(fig.27), edifici per a oficines dissenyat junt a Mart Stam | Emil Roth, en el fons urbanistic
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integrat perla placa Nikitsky a Moscou. En aquest quedava patent la seva preocupacio per
la integracio espacial, formal i simbolica en el context del que havia de suposar una
transformacié social i urbanistica profunda. El projecte, que mai es va dur a terme, ofereix
una veritable vista urbana d'un d'aquests emplagaments clau en la qual es resol la
ubicacio de I'edifici i la seva fusié en 'ambient i moviment urba a manera de simulacié
fotografica que, al mateix temps, es presenta distant i monumentalitzada. En aquest sentit
el fotomuntatge és capac d’oferir una optica realista i homogénia de les premisses formals
que incorpora de la seva composicio pictorica elaborada en els Proun, propers al sentit
projectiu ideoldgic i experimental de la ciutat dinamica de Klutsis (fig.28), basant-se en
una técnica que meés tard es repetira amb frequencia en ambit de la creacid arquitectonica
i que en aquells moments estava associada, precisament, a I'impetu ideologic dipositat en
la renovacio de llenguatges artistics. Com a eina de projeccié que adquireix els valors
experimentals i estilistics de la fotografia dels anys vint, el fotomuntatge i el fotocollage
ocuparan un lloc entre la voluntat de simular un espai real, d'una banda, i la tendéncia a
trastocar la visio perspectiva i coherent d’aquest mateix espai, conjugant la tensié entre el

conjunt de condicions reals existents i les projectades.

Si bé el cas d’El Lissitzky funciona per dotar de visualitat concreta al seu projecte, com

també succeia en el no tan conegut projecte de Gratacels Lubianskaia de Moscou de J.

Krinsky?z, i constitueix un clar precedent per a una linia projectiva de simulacié amb total
continuitat en els nostres dies, altres fotomuntatges realitzats en la amteixa década com el
projecte de gratacels suprematista de Kazimir Malevich (fig. 29), Brofenfeld de Paul
Citroén o la Ciutat flotant de krutikov, oscil-laven més aviat entre un caracter simbolic i
experimental, on dbviament predominaven els valors formals constructivistes més enlla de
la voluntat de simular una ubicacié concreta. En aquests casos, fotografia i dibuix
penetraven en una dialectica entre allo existent i la seva transformacio que, formalment,
reapareixeria de manera semblant en aquells projectes que contenien una carrega
ideologica i social que condicionava la funcié de I'objecte arquitectonic en I'espai

urbanistic o que proposessin una transformacié drastica del mateix.

Aquest és el cas de molts dels projectes realitzats durant els anys 60 i 70 en el que s’han
anomenat les utopies tecnoldgiques i arquitectures experimentals o neovanguardistes,
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que autors com Michel Regon inclouen en I'ambit de la prospectiva o prospeccio , terme
amb el que englobar tot un conjunt de practiques especulatives i operacions que incloguin

probabilitats formals | models experimentals sobre el quals preveure noves solucions



socials i urbanes. En aquest terreny la fotografia podia suposar un punt de partida per
dissociar la realitat del projecte, al mateix temps que a la exageracio grafica d’aquest xoc
entre llenguatges semblava encarrilar-se una consciéncia d'artifici i I'accio de dipositar la
importancia del projecte en la potencia visual dels seus mitjans expressius. La fotografia
resulta ser, en aquests casos, el lloc on ubicar conceptualment el projecte per mostrar un
espai d’'accié existent en el seu aspecte global, no des de I'especific del lloc, sind des de
la seva atmosfera canviant. Un gir a la /ogica del lloc, entesa com el conjunt de
condicionants que revertiran en la forma projectada, es converteix en un espai fotografic
arbitrari o indeterminat, un metafora grafica d'un comportament urba que dbvia qualsevol
pretensid de sintesi geometrica. A través de la fotografia, el lloc demplagcament en el
projecte esdeve la seva imatge, és a dir, el conjunt d’'implicacions simboliques que la
configuren meés enlla de la seva constitucié estructural relacionant-la amb les premisses
estilistiques del pop i de les neoavantguardes. Podem veure aquest comportament de la
imatge fotografica en alguns métodes de projeccid de Archigram o Superstudio, vinculats
a precedents immediats com la Cupula sobre Manhatan de Buckminster Fuller (Fig. 30) o
alguns projectes de Cedric Price, pero reduint la seva intencié de emplagcament en pro
d'una indeterminacié arquitectonica, precisament derivada de la nocié d'ubicacio global,
megaestructura, en la qual 'objecte mantingui unes relacions completes amb el conjunt de

la trama urbana i no nomeés en seu entorn immediat.

Mentre que en imatges com Walking city o Plu-in-city de Archigram (fig. 31,32), la ciutat
fotografiada és un fons pla i estatic que contraresta amb el disseny dinamic de la nova
proposta, ubicada en el que podem anomenar arquitectures mobils, a un trajecte de A a B
(fig.33) es planteja un fons muntat per eliminar aquest substrat urba en la nova projeccio |
proposar-ho com a icona del que sera realitzat. En aquest context, cal esmentar algunes
de les imatges que pretenen enfocar un d'aquests ideals arquitectonics complexos
mitjancant el substrat visual d’alguna de les seves zones concretes, fragments visuals i
instantanis de llocs existents que volen ser respectats per part de la nova planificacio
urbanistica projectada. En aquests casos la fotografia ofereix de nou un referent sobre el
qual estructurar la composicio grafica: Yona Friedman utilitza per ubicar les seves
propostes de ciutats mobils i 'aprofitament de la tridimensionalitat i el dinamisme urba
unes vistes de la ciutat espacial de Paris, en qué els moduls dibuixats persegueixen la
perspectiva de la fotografia i delimiten I'espai aeri de la poblacié. (Fig. 34, 35). El joc entre
dibuix com a element organic, dinamic i realment projectual que s’estén sobre una realitat

prefixada i estatica expressada en fotografia queda patent en els projectes pel concurs
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Bella Fuori a Corticella, replet d’instantanies amb caracter anonim, descentrades o
obliqles, completament oposades a la voluntat de mantenir-se en un estat diagramatic
-pot ser I'estat grafic que solem identificar de forma més frequient amb la planificacié

utdpica- i emmarcades en una mena de grafisme gestual que omple els cels de moduls
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entrecreuats que ja no semblen respondre a cap configuracié geometrica .

Es a destacar el fet que la planificacio mitjancant fotografies hagi tengut tanta importancia
en els moviments urbanistics | arquitectonics de caire visionari, explicable precisament per
la seva intima relacié amb el desenvolupament d’'un llenguatge formal que repren la
interaccid entre fotografia i arts plastiques, sobre tot passats els anys 70, i es torna a
plantejar per la naturalesa dels discursos que han atribuit a la fotografia una esséncia
deslligada de qualsevol mena de pictorialisme. Aixo, junt el fort marge d’autonomia en que
es movia el projecte quan no necessitava de la seva concrecié material, foren el sustent
de projectes com els de Hans- Rucker-Co, el grup d’arquitectes i artistes format a Viena
cap a 1967 per Laurids Ortner, GUnter Zamp i Klaus Pinter utilitzava la carrega projectiva
que es crea en la tensio entre el dibuix i la fotografia per concretar la possibilitat
d’edificacions sistemes urbans basats en estructures pneumatiques o inflables. Es el cas
de Air-Spa Hotel, Pneumacosms o Palmtree Island (Oasis) de 1971, on una cupula
acolorida i fotomuntada sobre la perspectiva central fotografica del pont de Manhattan

alberga la vegetacié que contraresta el transit i la densificacié urbana.

Paral-lel a aquest caracter utopic dipositat en les capacitats projectives del mitja fotografic,
la relacid entre fotomuntatge i un sentit de I'observacio i aprensié global de I'espai, en
I'acte de concebre la complexitat d'aquest fenomen perceptiu i la seva capacitat per a
constituir-se com nexe amb el que assimilar la insercio d'un objecte en el seu entorn,
adquirira posterior importancia en els métodes de projeccié d'artistes associats a
I'arquitectura com Gordon Matta-Clark o arquitectes contemporanis com Enric Miralles, als
qui tornarem més endavant, fins al punt que no és aventurat dir que suposa la génesi
conceptual dels actuals métodes digitals de fusié panoramica o generacié de models

panoptics virtuals.

La voluntat d’escapar, en el moment de prefigurar la forma arquitectonica, dels
condicionants d’una visié espacial estatica, de la linia conceptual que s’associa fotografia i
arquitectura segons els principis de distribucié perspectiva, sense que aixd contraresti
I'afany d'inserir I'espectador en el projecte, conduira av I'is del fotomuntatge i fotocollage

39



en la interpretacié d’'una formula de observacié dinamica, panoptica, de la realitat. Com a
precedents d’'una nova manera de concebre les relacions entre el subjecte i 'entorn
urbanistic, son frequents en els anys 20 i 30 aquestes perspectives multiples on
'atmosfera industrial i superpoblada de la ciutat es traduia en una amalgama cadtica de
edificis i estructures arquitectoniques superposades. Aquesta interpretacio futurista de la
ciutat, seguint 'exemple que Paul Citroén proposava en el seu fotomuntatge Metroplis (fi.
36), configurada segons principis d’organitzacié espacial propers al cubisme, va acabar
convertint-se en un dels topics formals en la representacio avantguardista de la ciutat,
conegut també per la seva repercussié cinematografica en 'lhomonima Metropolis de Fritz
Lang (fig 37), i utilitzat en altres contextos per autors com Pere Catala-Pic (fig. 38), Bruno
Munari, o Cesar Domela (fig. 39). En aquest cas, el fotomuntatge adquireix, en certa
mesura, el paper de referent per a la creacid d'un nou espai on es condensa i transforma
la percepcio visual immediata per oferir un panorama dinamic, conceptual, del entorn, de
manera que repercuteix sobre la idea d’un itinerari o recorregut visual que, gestat en
diferents temps, es reuneix sobre I'espai fotografic. Les relacions entre aquests collages i
la la concepcid urbana no passen només per allé que pot suggerir una determinada
experiéncia sensible; en certa manera recorden i remeten al mateix procés constructiu en

lurbs, s’identifiquen amb el seu procés de creixement: M’atreviria a suggerir que, en

realitat, la gran ciutat en si mateixa és ja el muntatge per antonomasia’ explicava
Marchan Fiz referint-se a aquesta identificacid interna entre els dos mitjans. Pero el que
aqui ens interessa €s, més que la nocid d'una ciutat o espai representada o interpretada,
més que la seva imatge constituida, el fet que aquest métode de representacié es pugui
concebre també com una estratégia per preparar el projecte basada en la superposicid
exacerbada d’espais i époques, en una mena de continuum urba que utilitza la
representacid descontextualitzada d’allo existent -expressat a través d’allé purament

fotografic- per crear una nova configuracio.

L'artista nord-america Gordon Matta-Clark va ser un dels primers en utilitzar en la decada
dels 70 el collage i el fotomuntatge de forma regular per donar constancia de les seves
intervencions o performances en construccions, en el que fou conegut per la critica
artistica com a vessant del site-specific art, tractant la imatge fotografica com una
prolongacié de la mirada que reconstruia el mateix acte que havia realitzat en I'espai fisic
(fig.40). El tractament simbolic de I'accié que realitzava sobre la fotografia semblava
traslluir-se en el que realitzava sobre I'arquitectura, buscant una forma, un resultat, que

escapas de la configuracié essencialment geometrica de I'arquitectura o deixas aquest
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interior estructural al descobert. Parlant de les seves fotografies Matta-Clark explicava

com procedia a

Trencar-les fins alterar fisicament el seu enquadrament. Cal trencar amb ella, per fer el
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que faig ... per anar sabent de que va l'espai, i travessar-I'ho .

El joc de traduccions formals i linguistics, de traduccions interpretades en claus de
representacio, al cap i a la fi, esdevenia més complexe. Es significativa la descripcié que
realitzava Dario Corbera del seu procés de treball arrel de I'exposicio realitzada en el
Museu Reina Sofia el 2006:

Totes aquestes accions tenien lloc en temps real, acotat i precis, fora dels sacralitzats
recintes de galeries 0 museus, pero previ a elles realitzen milers de dibuixos, anotacions i
llibretes de treball que, a la manera poussiniana, impliquen que concebia el dibuix com la
imatge interior del projecte. De la mateixa manera, practicament totes les seves accions i
intervencions en edificis van ser fotografiades, filmades o gravades en video, i la manera

com les registrava estava en perfecta coherencia amb el discurs general que tractava de

.77
construir

Realment és un dels artistes que trenquen de forma expressa la frontera entre un dibuix
creador i una fotografia de registre. La fotografia en Matta-clark és converteix en una
mena de doble de la intervencié que completa un itinerari obert entre percepcio,
representacio i recorregut de I'espai i 'arquitectura com a diposit de significacions socials:

Me preocupo per crear profundes, metamorfiques incisions en l'espai. Despres pretenc

crear un camp visiu o cognitiu completament nou. Vull mostrar I'antiga estructura existent
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del pensament i de la visio, de la cognicio .

quelcom que, abans que registrar, anticipa o participa de I'accio a través d'un joc de
simulacions i representacions espacials, properes a les poc anteriors propostes
conceptuals de Joseph Kosuth. Aixo sense pretendre minvar el paper de Matta-Clark com
a particip de la complexitat afegida al concepte de registre en 'ambit de la fotografia i les
arts processals i efimeres dels anys 70; el fet que aquest terme sovint hagi perdurat
ambigu com a la memoria visual neutre d’un procés artistic vital que no es pot recuperar,
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era utilitzat en ocasions pel mateix artista lamentant-se de que les seves obres -les
intervencions arquitectoniques -nomeés eren conegudes per mitja dels seus projectes o les
seves fotografies, i de fet aquest lament s’afegia progressivament a la funcié del cinema,
el video i la fotografia a mesura que aquests mitjans reconstruien en el camp de la critica
artistica el que s’havia jutjat com a la seva propia especificitat. La fotografia passava d’'un
paper general com a difusora del projecte, traduint les intencions més primerenques de
I'artista o la puresa del seu acte creador, com instantanies d’'un gest o accié on es
concentra 'esséncia de la idea a servint de pont entre el concepte i la recepcid publica o
ser el suport on es desenvolupava o generava la idea. Concretament, 'ambiguitat
expressa en la nocié de document fotografic, que impregna tota la historia de la fotografia,
reapareix en aquesta doble interpretacid de la fotografia per part d’autors com Matta-
Clark o Jan Dibbets associada a un acte de desconstruccio de la representacio
perspectiva. Qualsevol artista que conegués el cumul d’'operacions, processos tecnics i
materials que implicava una representacio arquitectonica associada a alld que el
matrimoni Becher anomenava tipologies, de I'estética dels quals sembla nodrir-se la
primera obra fotografica de Matta-Clark, s’adonaria que els espais que separen aquestes
d'un dels seus posteriors fotomuntatges no son tan clars, ni €s possible com apareix en

titols recents -De /a indiferencia del documento a la expresividad del fotomontaje y el

collage " _reduir-ho en termes d’expressivitat vers documentalisme. Tant Dibbets com
Matta Clark proposen revertir els processos que han associat la fotografia a una maquina
de perspectiva. Es tracta d'una fotografia caracteritzada per la multiplicacié dels punts de
visio, la fragmentacié dels temps d'exposicié i les alternances i pluralitats luminiques per
donar coheréncia a un nou sentit d’interpretacié espacial, trets que com una bretxa en la
mateixa concepcid de la fotografia moderna, com una fissura en el paradigma del moment
oportu, travessaven les parets i les delimitacions de les cases per fer que les estances

penetressin entre si, confondre simbolicament I'espai dels buits amb I'espai existent.

El pas d'aquestes tecniques experimentals, vinculades al conceptual i a la performativitat,
cap a una arquitectura real o cap a projectes arquitectonics que volguessin proposar
mesures estétiques semblants, estaven sovint lligades al paper de la representacié
perspectiva, als processos de geometritzacio sobre els que s’estructurava la representacio
arquitectonica o a la voluntat de conferir un tractament dinamic i plural de la imatge
fotografica, prefigurant el métode que David kockney va batejar com assemblatges

3'(:11‘12:)9',"6}ﬁcs80 (fig.41), i es es veuria perfectament representat, entre d’altres, per arquitectes

com Enric Miralles. Aquest pretenia relacionar la visié fotografica del lloc amb un concepte
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de percepcid simultania sobre la qual ubicar el projecte. Precisament, a diferéncia de la

intencid subjacent en el fotomuntatge realista, Miralles intentava oblidar les maneres de

representar i pensar la realitat fisica de les coses propies de la tradicio perspectivam, en
una combinacié que proposava la projeccio grafica sobre el suport fotografic amb
I'objectiu de preformar una idea global, panoptica, del territori o de I'estat de construccio
de I'edifici i aixi poder relacionar-la amb punts d’observacié i itineraris arquitectonics. Son
obvies les relacions entre el resultat i la concepcié compositiva dels collages de Miralles i
la idea d’organitzacié espacial cubista; propostes de ubicacié i representacio de I'entorn
que s’estableixen en croquis simultanis, des de mditiples i diferents visions d’un mateix

82 a . il
moment ", que actuen a alhora com a métode per entendre i assimilar el lloc sobre el qual
organitzar els espais i com a llenguatge d’expressio utilitzat a les posteriors solucions

arquitectoniques.

El conjunt de processos realitzats per Enric Miralles per tal de ubicar en un context
cronologic i espacial I'arquitectura demostra, més que en cap altre cas, els valors atribuits
a la fotografia quan entra en contacte, en un estret i complexe intercanvi de funcions, amb
el dibuix: El conjunt de fotografies muntades es desenvolupen com una base existent
formada per constriccions o condicionants derivats pel procés perceptiu, proposen el
temps suspés, congelat, sobre el qual llisca el fluir de la projeccié grafica: El dibuix sobre
el muntatge és aquesta linia continua, erratica, que remet al mateix acte de projectar i
I'accié constant de generacié formal que implica, com allé sobre el que s’estructura un
recorregut per organitzar-se sobre la carrega metaforica i ideoldgica del projecte. El paper
de la fotografia en la tasca creativa de Miralles esta imbuit en una riquesa projectiva que
combina tots els episodis de pensament creatiu en una imatge, i no 'hem entendre
simplement com si es tractas de la traduccio de altre sistema d’'observacio, sind
precisament com un intent d'escapar d’aquesta visualitat associada a un acte
condicionant de la idea preliminar, per substituir un procés de planificacié on la idea
esdevé canviant a mesura que es desenvolupa fins el punt que desapareix la nocidé
historica d’'una imatge mental, d’'un representacié o estrat conceptual que ha de guiar els
processos de creacid. La idea es va transformant fins desapareix en substitucié d’altres,
mentre es gesta el projecte. El que mes ens interessa a nosaltres, lligat a totes aquestes
consideracions, és el fet que la utilitzacio de la fotografia en aquesta funcio
desmitificadora del dibuix original remet novament a una idea integral de la creacio
artistica fonamentada en operacions constructives, en la interaccio entre tots aquells

elements que poden prefigurar I'edifici, i que aquest caracter integral de la tasca projectiva
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acaba, encara que sigui per mediacié de la fotografia, contraposant-se a una idea de
creacio arquitectonica purament visual. Miralles ho sintetitza en unes paraules que ben be
podriem extrapolar a molts dels autors tractats aqui, carregades, per altre banda, d'una

enorme potencia conceptual.

Jo no opero sobre criteris visuals, sind constructius (...) Em sento particip de la tradicio
que valora el fer, el fabricar, com origen del pensament (...) Les idees no existeixen abans

. . .83
de la seva materializacié .

En aquest context i pel que es desprén sobre el seu Us de la fotografia, mereix la pena
esmentar algunes passes que el mateix autor resumeix com a inici en el procés de
gestacio d’idees, i que esdevenen I'exemple més clar del mitja com a generador de les

formes i no sols com a simple testimoni:

Es una geometria que s’aplica sobre allo real i no té el seu equivalent en el calcul. Molt
vagament fa referencia a certa deformacio logaritmica (...) Proposo al lector fer el segtient

exercici practic en tres fases:

Pas 1: La mateixa superficie d’un cotxe és capac de recollir la imatge reflectida de la
ciutat.
Fotografiar aquest material.

Pas 2: Transformar aquests registres en material per tancar un recinte.

Pas 3: Cercar un client.

nota: El que tenies segur que ha canviat .

Miralles proposa en aquest cas que un estudiant que vol planificar una construccié en
context urba es basi com a context del qual partir en la imatge deformada que la mateixa
ciutat ofereix quan es reflecteix en un cotxe. En ocasions afegeix a aquesta deformacio
una delimitacio atzarosa dels contorns de la fotografia que recorda als exemples de Matta-
Clark, pero que aqui es transformen en un veritable interpretacid del substrat sobre el que
es projecte a I'hora que aprofundeixen en tot un seguit de problematiques
desenvolupades al voltant de la fotografia d’avantguardes, on I'Us de la distorsié en
imatges especulars i la utilitzacié del fotomuntatge com a mitja artistic per
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recontextualitzar un objecte o canviar els seves significacions més comunes eren ja
frequents; si les convencions formals de la fotografia han estat posades en evidencia,
Miralles es planteja per que utilitzar-la com a document des del qual obtenir informacio
precisa i detallada de I'entorn, per que no utilitzar la mateixa informacié fotografica de
'entorn i el moment en que es pren sota altres convencions que puguin oferir noves
visions de I'entorn per comencar a dur a terme el projecte. La utilitzacié no només de
collages, sin6 també d’'imatges fotografiques deformades i no sotmeses a un format
geomeétric, es barregen amb representacions de la maqueta i plantes de 'emplagament,

demostren l'interés per escapar de /a perspectiva com allo que dona forma a les coses =
en substitucio d’'imatges sobre les quals flueixin moments diferents de la ideacid i la
mateixa construccid amb moments o epoques diferents de la zona sobre la qual es
projecta. La distorsio o la representacid deformada de I'espai, termes fonamentals en la
historia de la fotografia d'arquitectura, passen a ser motius principals | expressament
constituits com a elements de ideacié en algunes composicions fotografiques de Miralles,
paral-lels a un marcada tendéncia en la fotografia dels anys setanta i vuitanta a incorporar
els elements que podien ser considerats com una mena de soroll semiotic que dificultas la
correcta compressio de la imatge. Baix 'ampli concepte de distorsié s’havia inclos un
ampli ventall de formes de transformar la representacid espacial menter sempre es
pressuposava |'existéncia d’'una representacié no alterada, “real, que haviem d'identificar
com la que més s’ ajustas a la percepcid visual directe. Com apuntava W. lvins, tot el mon
parla de distorsié sense adonar-se’n que aquesta no esta tant en la fotografia com en els
nostres habits mentals i en els nostres mecanismes visuals, és a dir, sabem que el grau
de convencié representativa és tal que hem anat habituant la vista als seus esquemes. La
distorsioé queda definida per tot alld que no s’adapta als parametres de la concepciéo més
geomeétrica i estatica de la perspectiva, constitueix tot I'element formal que, en el seu
paper de representacio espacial, conspira, en certs manera, contra I’ il-lusié de profunditat
per fer-nos notar la superficie, ser conscients d’ella. La fotografia prolonga i torna a donar

nou emfasis a alld que Baltrusaitis entenia com a la continua advertencia dels elements
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aberrants i artificials de la perspectiva fins a fer-nos veure que formen part especifica
del seu llenguatge. Arnheim parlava, per exemple, d'un tipus de compressié optica com a

distorsio especifica de la imatge fotogréficaa?, i Martin Kemp es referia, en el mateix sentit,
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als cercles de confusio i els efectes d'escala com a deformacions inherents al mitja . De
fet, foren en certa manera aquestes consideracions les que progressivament contribuiren
a rompre I'analogia entre I'ull i la camera per promoure una questié no menys important:



L'accés directe de la camera a la realitat sense la mediacié d’'un subjecte perceptor que

transformi psicologicament el que veu.

Des de les primeres mostres de critica artistica en 'ambit de |a fotografia, en autors com
Ernst Lacan, la deteccid de la distorsid és un element per jutjar de forma negativa 'obra,

especialment en aquelles representacions de caracter arquitectonic:

L'arc de Triomf [referint-se a una de les fotografies exposades] tot | sofrir una lleugera
deformacio6 de linies, impossible d’evitar en aquestes vistes, ens mostra els resultats que

el paper gelatinat proporciona en quant a finesa i efectes tonals™.

Perd progressivament 'argument contra la distorsio col-laborara amb la proposta

pictorialista: L'error modern, com ho denominava G. F. Watsgo, denunciat com una manera
de representar especificament fotografica, distorsionada, havia estat assimilat, com
esmentava Aaron Schaarf, en les representacions pictoriques - L'excés d'esferitat en els
ulls del pintor- afegint-se a tot un conjunt de categories formals que esdevindrien part dels
recursos utilitzats pels fotografs de fi de segle per artistitzar la fotografia. La mateixa
distorsio ja era motiu principal d’algunes imatges fotografiques com el cas de les
anamorfosis de Ducos Du Huron o alguns entreteniments generats en I'ambit de la
fotografia amateur, on la imatge era positivada sobre una superficie sensible corbada,
perd no va ser fins a l'inici de les avantguardes i principalment en ambit surrealista, quan
es va fer patent la utilitzacié de la deformacio fotografica com a element per subvertir una
visié convencional de la realitat. La fotografia va actuar com una mena de pantalla
intermitent que obligava a reconstruir 'escena evidenciant |'artifici Optic 0 mantenint-se en
la deformitat onirica, voluble. Com en el cas de les esmentades representacions de nus
femenins de Kértész, es tractava de imatges on, a través de certes dades clau per a la
seva identificacid, tot i que cap element guardas proporcions reals, s’establia una
fragmentacié visual de 'escena basada en un anar i venir de la reconstruccié del referent
a la imatge distorsionada, com en el moviment pendular que Miralles proposava entre la
interpretacio del context, del lloc on s’emplaca I'edificacio i la mateixa estructura

d’aquesta.

Un cas paradigmatic del sentit projectiu de Miralles i de la seva utilitzacio del fotomuntatge
amb totes les seves connotacions estétiques, des de la descontextualitzacié cronologica i
espacial fins a la creacié d’'un nou entorn compositiu basat en la superposicié d’estrats
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iconificats a través d’'imatges d’alld existent, el trobem en el projecte del museu d’Art
contemporani de Saragossa, on l'autor combina en una sola imatge, a manera de mapa
conceptual, una panoramica desestructurada de la linia d’horitzé de la ciutat, les
fotografies de la maqueta que enllacen amb l'anterior com a part d'un mateix itinerari, les
zones dibuixades de I'elevacio del projecte esteses | superposades a les vistes
fotografiques i el planol topografic del fragment urba on es dura a terme 'actuacié. La
interaccid de llenguatges, paral-lela a una interaccié visual, mostra com el substrat
contextual i la forma intuida del que sera I'arquitectura es confonen en una continua
reconsideracioé d'alld planificat per traduir en imatges la idea d’'una nova visié

fragmentada, mobil, dinamica:

Muntatge i primacia simultania. Refer tot el projecte cada vegada. L'eina seria la mirada
distreta ... la que segueix el gir del coll per conversar amb algu, o que busca un lloc per
aturar-se. Semblant al zig zag d'una mosca volant al centre de una habitacié. La mirada
distreta fixa aquests punts i reconstrueix el teixit conjuntiu. AQuesta mirada distreta, que
pensa en una altra cosa, respon al desig del que projecta de posseir totes les formes

delineades simultaniament des de tots els angles %
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VI. Una traduccié6 fotografica del context. fotografia, dibuix,

integracié i autonomia formal.

Una observacié atenta als métodes de treball projectiu, a través de imatges que serveixen
de suport per anticipar o modificar un objecte, vistes com una sequéncia temporal
heterogénia en qué sempre s'han d'adoptar solucions diferents, deixa entreveure alld difus
i arbitrari en els limits que s'adscriuen a un autor a unes premisses estilistiques concretes.
No obstant aix0, és possible seleccionar alguna de aquestes imatges per exemplificar la
dialectica generada en la historiografia entre dues postures paradigmatiques,
perfectament reflectides en el camp de l'arquitectura europea dels anys vint, en la
confrontacid entre un sentit racionalista i funcional de la construccié i les corrents

organiques.

En aquest sentit, un dels exemples més famosos d'utilitzacié del muntatge fotografic per a
la projecci6 arquitectonica el constitueixen les imatges en que Mies Van der Rohe
superposa una fotografia del dibuix de la seva construccid Wabe sobre diverses vistes de
l'avinguda Friedrichstrasse per el concurs convocat per la Turmhaus-Aktiengesellchaft el
1921 (fig.46, 47,48). La seva presencia en la majoria de les histories de l'arquitectura es
deu a la gran capacitat per exemplificar un canvi de concepcio formal i espacial que, en
aquest cas, es va gestar en el procés creatiu sense que aquest arribés a formalitzar-se, i a
on l'autor acaba concebent el mateix projecte com un cami d'experimentacié que el va
conduir a observar les relacions i la tensié entre emplagament, contextualitzacié de I'edifici
i les seves premisses formals estructurals i materials, diferents de les utilitzades
comunament. Van der Rohe utilitza els seus primers muntatges per ubicar |'edifici en el
seu ambient urba, mitjancant una vista que es realitza primer des d'un lateral del carrer
mantenint la mateixa intencio realista o de simulacio de la qual parlarem anteriorment
referint-nos el Volkenbugel del Lissitzky. Es tracta d'una imatge a peu de carrer, on els
valors tonals fotografics s'homogeneitzen en el conjunt de la composicié el gratacel
dibuixat i posteriorment fotografiat. Encara que el gratacels destaqui verticalment en el
conjunt d'elements, es troba mimetitzat en I'entorn, i aquesta és precisament la
caracteristica que, de forma progressiva, abandonara en les posteriors composicions; Van
der Rohe projecta separant poc a poc, a dos muntatges mes, |'edifici del seva entorn,
centrant-se cada vegada més en la prefiguracio formal de I'edifici en contraposicié a la
seva presencia en I'entorn, desdibuixat, primer en forma de fotografia retallada i borrosa i
finalment com a dibuix silueta. Del fotomuntatge inicial al dibuix final, el que realment va
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presentar com a projecte definitiu, podem constatar l'interés creixent pels valors autonoms
de la forma arquitectonica per sobre del seu emplacament, que passa a concebre
precisament com a contrapunt i antitesi de la forma definitiva. El projecte de Van der Rohe
desplaca el sentit del seu edifici del seu context topografic cap a la seva autonomia formal
i identifica la fotografia, en la seva concepcio projectiva, amb un sentit de formalitzacio

material més que amb la seva accepcid perspectivista i subjectiva.

Aquest procés demostra com una tensid entre edifici i realitat, entre innovacié formal i
context urba es manifesta de manera paral-lela a la eleccid técnica que guia el projecte:
Mentre la intencid de dotar de context es manté, ho fa també la nitidesa i 'ambient
fotografic, perd a mesura que aquesta desapareix per projectar I'edifici en si mateix, el
context i no nomes la arquitectura es torna dibuix, es modifica fotograficament per
finalment ser reemplacat per una nova concepcidé compositiva i tonal. Van der Rohe
utilitzara més tard la mateixa técnica del fotomuntatge en projectes com el dels
Magatzems Stuttgart (fig.49, 50)), combinant diverses técniques grafiques o superposant
la mateixa fotografia de la maqueta muntada sobre fons neutres (Recordem que en la
concepcié creativa de Mies la maqueta sembla ocupar un lloc prioritari: La maqueta és el

fonamental i els dibuixos no s6n mes que eines per a la obra “ com ja havia realitzat en
posteriors versions de la torre Wabe, o imbricades en la trama urbanistica. Dibuix,
maqueta i fotografia funcionen conferint a la representacio arquitectonica un espectre de
solucions que van des de la simulacié realista fins a la concepcid espacial i simbdlica o la
presentacié narrativa de les caracteristiques materials on emfatitzar el caracter expressiu
de la visi6 arquitectonica. En ells, la fotografia pot arribar a ser un pont entre la maqueta i
el dibuix final, invertint el procés creatiu tradicional, o alld que delimita la visié espacial
fragmentada de l'interior i es utilitza per plasmar un material o textura concreta.

Aquest Ultim cas, exemplificat en alguna de les imatges preparatories per a la Casa Resor
(fig.51), on Van der Rohe estructura els seus panells segons un esquema adaptat a la
visi6 fotografica, panoramica, que s’identifica amb la vista que I'habitant tindra per la
finestra, ens recorda metodoldgicament a un projecte més recent, on la fotografia entesa
com intencié prévia d’estructurar una mirada o un recorregut ocupa un lloc important en la
projeccio. Es tracta del projecte de Jean Nouvel pel Museu Guggenheim de Guadalajara
(fig.52). En aquest cas I'arquitecte pren contacte del lloc a través de diverses fotografies
que acabarien condicionant la ubicacio de les obertures de I'edifici per posteriorment

concretar fisicament aquestes imatges, mitjangant cables de coure, amb I'emplagament
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en un model a escala. Aquest métode de treball, conegut per el mateix autor com

v = 94 . : i = - s .
viewfinder , entén la fotografia com si es tractés de la maxima analogia del procés de
visio des d’'on articular la forma de l'edifici i, en certa mesura, la seva relacido amb I'entorn.
L'emplagcament es transforma en un procés d'interpretacioé de I'exterior de I'edifici i la

mateixa estructura formal de la nova construccio.

Sota unes connotacions clarament diferents, alguns esbossos preparatoris de Frank Lloyd
Wright per al projecte de construccié d’'un recinte de habitatges al desert de California
utilitzen la fotografia com a punt de partida per condicionar la forma de I'arquitectura:
L’edifici sorgeix de la fotografia com si es tractés de la simulacié bidimensional del seu
mateix procés de construccio, integrant o trencant amb el terreny, perd partint de la seva
representacio perspectiva mitjangcant un enquadrament distant i contextualitzador. El sentit
de ubicacid, en aquest cas, pren el concepte de lloc en la seva traduccio fotografica per
formar 'estructura de I'arquitectura. Es tracta d'una série d’'esbossos preliminars dibuixats
directament sobre el suport fotografic que representava la Vall de Grapevine Canyon (fig
53, 54) on A. M. Johnson va proposar la intervencié de Wrihgt en una construccié que

tampoc es duria a terme ®, Wright resol el disseny mitjancant carreteres que haurien de
connectar camps de cultiu, murs de contenciod, terrasses definides pels canvis de nivell, i
un nou habitatge a els extrems de I'enclavament. El conjunt és una suma de nexes que
s’articulen, sota la visié de I'espectador, com un recorregut sobre el paisatge. La imatge
fotografica proporciona, d'una banda, la mirada que integra aquesta arquitectura en el seu
entorn, mentre de l'altra racionalitza i selecciona una zona concreta de I'espai Util.
Independentment de que la realitzacio dels treballs proposats aqui per Wright suposés o
no una important alteracié del seu entorn, la intencid de traduir-ho fotograficament per
projectar sobre ell demostra un métode invers de Rohe en el seu Niu d’abelles. La
fotografia és en Wright una forma de coneixer les propietats del lloc per a treballar sobre
elles, imatges que tradueixin el lloc en una panoramica capag¢ d’aglutinar el conjunt de
I'edificacio, disseminada en I'espai.
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VII. Corregir i transformar el projecte sobre la fotografia.

Al mateix temps i de forma paral-lela a aquesta intencio d’ubicar integrant les formes |
traduir la concrecié formal | espacial a la fotografia per poder treballar sobre una imatge
versemblant del lloc, una de les proves que Wright va utilitzar en el procés de definicid
formal del museu Guggenheim de Nova York ens serveix de pretext per comentar alguns
aspectes sobre un altre us no menys important en el procés de projeccid, encara que
aquest pugui donar-se una vegada acabada I'obra. Es tracta de la correccié grafica sobre
el suport fotografic entesa com un procés en que la forma esta prou definida com per ser
plasmada pero encara requereix d'una adequacioé formal, fonamentalment, a les
condicions de observacio | adaptacio a emplacaments diferents. Aquest proces, on
intermedia la fotografia queda perfectament exemplificat, tot i que hagem de recérrer
puntualment al terreny escultoric, en I'heterogeneitat de técniques i suports que Auguste
Rodin utilitzava per reinterpretar constantment el sentit i la ubicacié d’alguna de les seves
obres. Es prou conegut com aquest autor va utilitzar freqlientment la imatge fotografica
per tracar sobre ella possibles modificacions o simplement formes que traduissin la
mediacio fotografica, a través del dibuix, a la seva concepcid escultorica. Els métodes
amb que pensava seves futures obres no sempre partien del dibuix previ, sind de figures
tridimensionals sobre les quals treballava modelant -convertint en model- la idea. Aixo
explica, en certa manera, que les fotografies realitzades pel mateix autor es plantejaren, a
través del dibuix, aspectes formals escultorics basats en la combinacié de llums i ombres,
en formes d’'ubicacié arquitectonica i col-locacié de la peca o en retocs destinats a corregir
parts o elements concrets de I'escultura fotografiada. El dibuix opera com una manera de
pensar el espai tridimensional, en termes de construccid escultorica, sobre la fotografia.

L'Us global i estes de la fotografia en diferents moments del procés creatiu de Rodin
-encara que sembla que posteriorment va prescindir d’'ella- demostra una tendéncia a la
projeccid en continua correccid, comparable a la obsessio de Sert per mantenir una
planificacio constant, pero dirigida aqui a una nocié d’obra global sobre la qual operen tots
els treballs realitzats anteriorment, de manera que dibuix, fotografia i escultura serveixen
com a mitjans per interpretar una mateixa visié o un mateix projecte. Aquesta actitud, a
mig cami entre I'afany de registrar, de mantenir un arxiu personal per modificar o idear
futurs treballs artistics i la intencid de crear una nova imatge de I'existent, com si es
tractés d’'una nova obra, tan propera a les remodelacions fotografiques que Duchamp

incloia en els seus ultims maletins, la trobem de forma evident en escultors com Brancussi
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o Henry Moore i s’estén a la historia de I'art del el segle XX com a eina crucial en la
representacio del art conceptual, espacial, o d'aquelles manifestacions artistiques que
centren la seva atencio en el procés creatiu i en el desenvolupament ideoldgic, per a les
quals la fotografia s’encarrega de traduir visualment i delimitar les diferents fases de
actuacio. En les fotografies retocades de Rodin, la manipulacié fotografica combina un
sentit auxiliar amb una clara intencié expressiva, ja que no nomeés es tracta d'ubicar, dotar
de context o modificar puntualment una obra finalitzada sin6é també de explicar o
interpretar-la sota un nou sentit estétic. Independentment d’aquesta intencié de registre |
de les formes de transmetre fotograficament una versié de I'obra, veiem la capacitat de la
fotografia per ubicar o corregir elements concrets servint de base per a provar diferents
possibilitats i combinacions formals. Aquests aspectes queden perfectament exemplificats
en algunes imatges de Charles Bodmer que Rodin va utilitzar per provar graficament com
seria la seva insercid en una determinada estructura arquitectonica o escultorica (fig.
56-59). Es significatiu que Rodin escrigui un nou titol sobre aquestes composicions, al
mateix temps que prova la seva ubicacio en un format i disposicié concretes. Respecte
d’'aix0, Héléne Pinet feia referéncia a una d’aquestes imatges explicant com en el seu
procés de realitzacié es reuneix una fusié entre aquestes intencions de contextualitzar,

interpretar i experimentar formalment sobre la base fotografica:

L’'escultura es va col-locar en posicio vertical en el moment de prendre la fotografia, amb
una intencio precisa i sens dubte en el marc d’'una investigacio grafica que comenga amb

la propia fotografica: La forma de la base. Es retocant una vegada i s'integra en un arc

zodiacal. Rodin dota al conjunt d’un nou titol: EI Desiggs.

Perd un dels métodes de treball que més sorprenen de I'escultor i amb el que podem
establir també una continuitat amb procediments creatius recents és I'Us de la fotografia
com una sequéncia d'imatges repetides sobre les quals poder observar i comparar
diferents composicions o interpretacions formals del que sera una mateixa obra. Rodin
desenvolupa aquesta manera d’operar en sequéncies que s'imbriquen les mateixes
figures i opta a vegades per el muntatge o be pel retoc grafic en el projecte per a modificar
la base del Monument a Claude Lorrain (fig. 60), on realment nomeés es preocupa de
corregir aspectes formals molt puntuals, propis de la resolucio concreta en una obra ja
resolta, i en altres séries com Mercuri (Fig.61), on la fotografia opera des d'un moment
primerenc de la concepcid del projecte, composta per dues figures de guix que moura per
fotografiar des de diferents angles i sobre les que efectuara alguns retocs indicant noves
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posicions o modificacions de contorn d’algun membre de les figures o bé delimitara els
valors luminics enfosquint i aclarint el fons. Cada modificacid implicava un nou titol, una
nova interpretacio o un nou sentit de I'obra, | en aquesta correccié permanent del tema
sobre la mediacio fotografica, com breus apunts gestuals, imprecisos, la idea inicial es va
transformant estructura veracg i homogenia de la fotografia fins que sembla tornar la

escultura al seu estat al seu estat inicial, al seu dibuix preparatori.
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VIII. Condicionar fotograficament la idea. Models fotografics entre la

naturalesa i ’objecte.

En aquest joc de traduccions i relacions entre codis formals es deixa entreveure una
pregunta que segueix resultant de dificil resposta, una problematica que en realitat abasta
el sentit que li puguem conferir a la relacié entre un mitja de creacio, entre una tecnologia
determinada, i les premisses conceptuals i ideologiques, estétiques, que la generen o que
es deriven i ella. Aixi doncs, en totes les imatges que hem vist anteriorment queda
endevinar quin és el rastre, si és que existeix, que ha deixat la utilitzacié de la fotografia,
com a proceés auxiliar, a la obra final. Podem plantejar-nos, més enlla del vist fins ara, que
el grau de relacié o imbricacio entre diferents mitjans no només suposa un pont per
resoldre aspectes formals concrets, siné que realment apareix com a model estétic capag
de condicionar un sentit global i estilistic del projecte, i aquest plantejament no tindria
sentit sense les consideracions cap a una practica historiografica que, sobretot en el
terreny de la historia de la fotografia i la pintura, ha insistit en les estructures de continuitat
historicament donades entre aquestes dues arts i ha reflexionat sobre el fet o la mesura
que la pretesa especificitat d'una anava de la ma dels aspectes intrinsecs de l'altra.
Preguntar-nos per que la fotografia com a tecnologia que va influir suposant un canvi
significatiu en una ideologia que es va traduir formalment, | que es feia patent en els
meétodes de treball dels artistes és admetre, en certa manera, la dicotomia simbolista que
identificava I'is de la camera fosca amb una estructura complexa de pensament lligada a
la representacio perspectiva - I'esperit de la fotografia és molt més antic que la seva

propia hisfén'ag?, escrivia Heinrich Schwarz- i cenyida a una epoca concreta, o com a
paradigma de visié des del qual preformar I'art modern i contemporani, alhora que
proposa la innovacio fotografica com un element que, al segle XIX, va modificar el
concepte de visio i representacio forcant I'art cap a I'abstraccié i la recerca de noves
formes de representacié espacial. La tecnologia és concebuda com a meta o com a
generadora d’'una mentalitat. La primera concepcid, aquella que reconeix la fotografia com
a punt culminant d’'una tradicié basada en la cambra fosca, associada a les tesis de Peter

Galassi i I'exposicié Before Photographygs, ens fa entendre que el fet de considerar la
fotografia com a model, encara que sigui només un model directe que hagi servit per a
una simple copia formal, no condicionar de manera determinant les noves formes de
representacié espacial en el segle XIX - referint-se sobretot a 'adopcié de enquadraments
diferents o escenes fragmentades i distorsionades, aquells trets que Otto Stelzer
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englobaria com aspectes manferfstesgg—, ja que aquestes s’havien forjat des d’'una
mentalitat anterior a la fotografia, lligada a I'is de maquines de representacié i un sentit
estétic forjat en la tradicio il-lusionista de la pintura nordica, com va argumentar
posteriorment Svetlana Alpers, que es traduia precisament en els esbossos i dibuixos més
immediats, aquells que per la seva espontaneitat i com miralls que reflecteixen una

manera d’'aprendre la realitat - " artista que exposa el seu pensament en alguns ftrets ... i

no fara més que debilitar mitiancant I'esforg i la aplicacio "“_traduien el canvi de mentalitat
que preparava I'ambient estétic per a la invencio de la fotografia.

Sent aixi, entendriem que la capacitat de la fotografia per constituir-se com base d'un
sistema estéetic es veu reduida a aspectes formals molt puntuals, de detall, i que es
tradueixen en adaptacions i certes innovacions iconografiques i d'enquadrament, pero no
a aspectes que remetin directament a canvis perceptius. D’altra banda, és quan

considerem que la tecnologia fotografica, tot i ser hereva d’aquesta determinada

estructura de la consciencia"" que la relaciona amb la perspectiva central, obre el cami a
noves formes de representacid, les consolida i modifica mentre cobra consciéncia de si
mateixa com artifici, quan s’entén millor el seu paper com a eina auxiliar que confereix
unes caracteristiques determinades al projecte artistic. Utilitzar la fotografia a I'elaboracio
d’'una escultura, arquitectura, pintura o qualsevol altra manifestacio artistica no és un acte
neutre que remeti a la simple tasca de traduir facilment la realitat o de solucionar
instantaniament |la forma dels nexes que uneixen els esquemes de representacié adquirits
amb la percepciod subjectiva, sind també una forma d’explorar la realitat des de premisses
perceptives diferents per trencar, precisament, aquests esquemes, aquestes idees
estétiques preconcebudes que es trasllueixen en els esbossos analitzats per Galassi. En
aquest context d'actuacio, la fotografia passa a ser un model estétic que no només media
amb la natura, sind que /a substitueix. Se situa paral-lel a ella per oferir un microcosmos
fotografic de referencies que escapen a la percepcio directa de la naturalesa o bé actua

com referent sobre el qual explicar-la.

El problema de la fotografia com a model es transforma en una corda capag de lligar tots
els processos constructius, projectuals, de I'activitat artistica, ser la que genera la idea o la
que expressa, com si d'un esboés es tractés, els primers punts de vista, ser la que conjuga
un sentit estructural a I'obra o la referéncia formal que s’adaptara al projecte per a
proposar com a contrapunt del que es vol comencgar. Com més s’involucra en els

processos creatius, més oberta i ambigua és la seva condicid de model, quan es planteja
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en termes més amplis i podem observar la influéncia que la fotografia va tenir en

processos de treball que en la primera meitat del segle XX es van associar a una nova

forma d’ entendre I'art. Otto Stelzer citava en el seu famos assaig Art i f::Jibgrra'f.f’a102 les
relacions establertes entre els enquadraments fotografics i els nous punts de vista
pictorics, des de les primeres vistes aeries de Nadar i la concepcid implicita en els
enquadraments panoptic de diorames, panorames i espectacles optics de mitjan segle XX
als contrapicats de Rodschenko (fig. 63) o les fotografies que il-lustren la famosa Malerei,

Photographie, Film'”, de Moholy-Nagy (fig.64) en el context de la Nova Visié.

El fet que la fotografia intermédies entre 'observacio de la natura i la representacié
pictorica o bé que la substituis, com déiem, incorpora un nou sentit de la representacié
que no esta del tot allunyat a la captacioé fotografica dels complicats escorcos i punts de
vista forgats i inhabituals que Sert incloia a seus Murals, i es relaciona, alhora, amb
aquesta recerca formal que, en el cas de Rodin, feia generar noves obres que depenien
del seu muntatge amb les mateixes figures. No es tracta d'una relacid entre el projecte i la
fotografia com metode per trobar referents figuratius directes, sind més aviat d'un proces

que entén tot alld que la fotografia ha ofert al coneixement de la realitat com mostrari de

situacions insélites”” i a les accions perceptives, la introduccié d’'una técnica com la
fotografica en el procés de creacio condicionava el projecte adaptant-lo, en certa mesura,
a totes les categories formals que s’entenien com especifiques del medi, entre elles,
I'afany de il-lusionisme generat a través del domini en la representacio perspectiva i els
seus codis de representacio. De forma paral-lela a aquesta diversificacié dels
enquadraments, es gestava en I'ambit de la utilitzacio fotografica un nou sentit de la
distorsio o deformacié que es contraposava a la idea d’'una modificacié formal controlada i
sistematitzada, | que passava a entendre’s com un procés atzards que jugava a la
reconstruccié des d’altres parametres diferents a la geometria i més propers a formes de

reconstruccio subjectiva.

Al costat d’aquest conjunt de extrapolacions formals entre mitjans, que porten implicita
una concepcid sobre els limits que ha d’ocupar el caracter del que és visual en el
coneixement dels elements que intervindran en la creacié artistica, hem de parlar de la
importancia que va tenir en la ideacio de formes artistiques les imatges que, a través de la
fotografia mostraven un conjunt d’aspectes nous del mon, ja no nomeés pel fet de permetre
representar, com hem dit, enquadraments diferents, sin6 perqué en ells s’entenia un mapa
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iconografic d'una situacid, una societat o un conjunt de propietats simboliques que
s’aglutinaven com referents conceptuals o que influirien en I'obra final. Realment es tracta
d'imatges que ajuden a entendre la intencié projectiva del autor i el que és més important,
el sentit que atribueix a la seva obra com element integrat d'una época o una societat. A
través d’aquests mapes fotografics I'autor contextualitza temporalment, historicament, la
seva obra, la relaciona amb un mdn tecnologic i ideoldgic existent. Els casos durant els
anys vint sén nombrosos, i gairebé sempre apareixen com I'aspecte més visible de la
representacié publica del procés de projeccid pel fet de constituir, com en el cas de les
interpretacions de Rodin, com obres grafiques que confonen el seu caracter auxiliar amb
la seva aparenca artistica, i que s’aproximen a la nocio de diagrama a traves de la
combinacié fotografica. No son necessariament imatges que exemplifiquin una fase
concreta d'un projecte especific, ja que el seu objectiu esta en un ideal estilistic més que
en una obra concreta. Em refereixo, per exemple, al Diagrama analitic de Kasimir
Malevich (fig.65), en conjunt de fotografies que il-lustren la Ciutat flotant de Krustikov
(fig.66), a la successid d'imatges que persegueixen una imatge objectiva en la Nova Visio

o el seu antecedent E/s materials de !’arquftecturam" de Moholy Nagy o, sense anar més

lluny, el conegut assaig de Le Corbusier Cap a una arquitecturams (fig.67), on conjuga una
serie d'imatges que contextualitzen la seva proposta arquitectonica amb la divulgacio

d’'una estética de caracter maquinista.

Particips d’aquesta tendéncia a representar I'entorn des d’on obrar estilisticament, moltes
revistes arquitectoniques de I'época incloien les representacions fotografiques integrades
en la maquetacio i en connexié amb els seus preceptes estétics, i certament podrien
constituir, si ens aturéssim a analitzar detalladament les relacions d’aquestes revistes amb
una historia de la fotografia d'arquitectura, un treball paral-lel al que estam realitzant.

Trobem un cas proper en les fotografies de Margaret Micheli publicades a la revista del

GATEPAC, AC, des de 1932, concretament en la publicacié pertinent al segon i tercer
trimestre d’aquest any, tot i que la seva col-laboracié com a fotografa de la revista
s’estengui més enlla d’ aquesta dada. A través de imatges fotografiques del barri xinés de
Barcelona, que inclouen des de primers plans de la poblacio fins a plans generals que
pretenen evidenciar un estat d’'insalubritat lligada a les condicions de vida, practicament
sempre des d'un punt de vista oblic o desequilibrat, es genera un substrat sobre el qual
intervenir arquitectonicament, sense que hagem d’entendre les imatges, simplement, com
un estudi previ de les condicions de vida, siné com a vertader referent del projecte, que

s’entremesclava en les propostes dels arquitectes, com succeiria també al fotomuntatge
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que presidia una de les portades més reproduides posteriorment i encapgalada pel lema
Es necesario organizar el reposo de las masas o0 en les nombroses fotocompaosicions que

poblaven les pagines del darrer numero, E/ perill a la resta de la ciutat o importancia de la

. i . Gi g e 08
vivenda en I'ambient on es forma l'individu .

La importancia de la fotografia en 'ambit de la renovacio de la maquetacio dels magazins
d’arquitectura en els anys vint i trenta és crucial en el nostre treball, i certament mereixeria
posteriors especificacions que es sumassin a I'escassa bibliografia que en ambit espanyol
a tractat el tema en el terreny de la historia de la fotografia i fent esment de la incorporacio
de models que, tot i majoritariament vinculats al paper propagandistic i difusor del
fotomuntatge soviétic, resultaven d’'un veritable sincretisme entre la nova objectivitat, les
propostes de Moholy-Nagy en 'ambit de la nova visié i la Bauhaus i |la fotografia
arquitectonica de caire etnografica o antropologica. Per una banda, relacionada amb el
paper que ocupa el mitja fotografic en el conjunt de la revista, on practicament acaba
substituint la preséncia de plantes i alcats, complementada amb dibuixos de caire
diagramatic. Per l'altre, pel seu paper com a eina d'estudi de les arquitectures existents -

pot ser no ho voldria aixi, Le Corbusier- com en el famads article Elementos de la

arquitectura rural en la isla de Ibiza'”

En relacio amb aquests conjunts iconografics que servien de la fotografia, sobretot en
mitjans impresos, per programar una estética futura, apareixen en els mateixos anys una
serie de publicacions que pretenen oferir una série d’estructures invisibles a I'ull, una
carcassa logica i de vegades estetitzada del mon de la qual només podia donar
constancia la imatge fotografica. Amb intencions d’oferir la forma neutra dels objectes
quotidians, apareixen en el marc de trucada nova objectivitat les imatges de Ernst

Fuhrmann, Martin Gerlach Paul Wolf, Edard Weston o aquelles incloses en E/ mon és

bell’ d'Albert Renger-Patsch (fig.68). Pero el que ens interessa de d'aquest corrent

fotografica no és tant els seus valors estétics com la seva condicié exemplar per a una
série d'activitats artistiques, de suposar un conjunt de imatges que van comencar a
estendre’s en els estudis de dissenyadors, artistes i arquitectes com una veritable
renovacié del seu repertori formal. Entre aquestes podem destacar, encara que la seva
inclusié en el conjunt estetic de la nova objectivitat sigui discutible, les fotografies de Karl
Blossfeldt, ideades precisament amb tota la carrega de les imatges auxiliars, per servir

com a material didactic per a les seves classes com a professor de modelat de plantes a
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I'escola d'Artesania de Charlottenburg. Blossfeldt sembla confondre expressament el
valors de la fotografia model amb el producte que s’extreu d’ella.; projectava aquestes
imatges precisant amb tot detall I'estructura general dels detalls morfologics perque
poguessin servir dexemples per imitar la naturalesa. Oferint aquesta nova forma de veure
la natura, la fotografia era capac¢ de descontextualitzar, de destacar una tipologia formal
neutra i ressaltar la seva forma intrinseca: La fotografia ajudava a veure la forma natural

que precedia la industrial.

La idea que a través de I'aprofundiment de la natura es trobara una forma optima amb la
qual projectar, i que aquesta observacio rigorosa de la naturalesa ha de passar per la
fotografia, dipositava en aquest mitja la capacitat per registrar models regulars,
seleccionats, on la visio es pogués concentrar en els aspectes funcionals i formals meés
que no pas en la seva relacido amb el context. Walter Benjamin es referia a aquestes

imatges com reveladores dels aspectes fisiognomics de mons i imatges que habiten en

\ .y 111 . y . r - A .
allo minuscul , aprofundint en el nexe o d'unid entre art i ciencia que propugnava Herbert
Read: La invencié d’una nova maquinaria optica [Camera-microscopi] ha estes el

; . 7 . i g , 12
coneixement cientific de la forma i ha revelat a I'artista un nou entorn visual .

Posteriorment, autors com Andreas Feinninger prendrien el paper de la fotografia no
nomeés com a representacié de formes invisibles o estructures amagades, siné com
aquelles que contenen la capacitat de representar |'eficacia mecanica que habita en les
formes naturals, la mateixa que s’extrapolaria, de ma d'autors com Bruno Munari, al
terreny del disseny. Aquest ultim autor argumentava, sobre aixo, que d'una forma de
creativitat basada en la utilitzacio de fotografies que exemplifiquen les estructures

geométriques de la natura pot néixer una estética de la logica que es pot trobar en les

. y 113
formes industrials

Entre la seva repercussio com mostrari d'imatges sobre les quals treballar en les arts
industrials, concepcid que s’erigeix com a part d'un sistema didactic des de Charles Aubry,
Karl Blossfeldt i Munari, entre molts altres noms, la fotografia es deixava mostrar com
portadora d’'una iconografia oculta, estructural, dels objectes. Com a exemple
paradigmatic, iniciador d’'una practica projectiva propia de 'arquitectura bionica o genetica,
ens trobem amb les relacions entre les fotografies microscopiques de les algues

diatomees i I'arquitectura de Frei Otto, on es comprovava la similitud entre I'estructura de

69



les seves construccions comuns com analogia de les formes i sistemes d’'ordenacio i

7 . 114
creixement intern de la natura .
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IX. Fotografiar I’arquitectura per retornar al projecte. Entre la ideacié

ila representacio.

Charles Négre, un dels pioners de la fotografia, es referia a meitat del segle XIX a tres
tipus d’aproximacions fotografiques a I'arquitectura: Aquelles destinades a 'arquitecte, on
es requeria una aspecte | precisio de I'elevat geometric, unes destinades a I'escultor on es

representaven primers plans de els detalls meés interessants, i finalment per al pintor on

havia de representar el encant poétic, la vista més pintoresca del edifici*. La fotografia
contenia la capacitat d’adaptar-se a una interpretacid escultorica i pictorica de
I'arquitectura, perd en canviar els parametres estétics que regien aquestes dues formes
artistiques i la mateixa idea que una fotografia per I'arquitecte ha de consistir purament en
el seu rigor geometric, les tres concepcions s’han agrupat per formar una retorica
fotografica tacitament estable on el pictoric ha assumit el paper de 'escultoric i

arquitectonic.

L'us de la fotografia en les activitats de projeccié s’ha gestat poc a poc en una espécie de
fusié entre els parametres formals de representacid de I'obra final amb els que delimiten la
seva prefiguracid, especialment significativa en el camp arquitectonic, on les relacions
entre I'objecte representat i la seva imatge confonen les seves convencions estétiques. El
proceés d’'unid entre imatge fotografica i disseny renderitzat, o la creacié de models
fotografics vectorials que serveixen de base contextual i geometrica per la projeccio ha
adoptat, de vegades, una pretensio d'il-lusionisme i immersio espacial que ha assimilat
molts dels topics formals amb que ha comptat la fotografia d’arquitectura des dels seus
origens, entre propagandistica i tecnicista, com ara la monumentalitzacié, la
descontextualitzacio, I'aparencga aséptica i neutra de I'edifici allunyat dels seus caracter
funcional, 'émfasi dipositats en la traduccié fotografica de les textures materials, o l'interés
per desvetllar els elements estructurals i técnics de 'edifici. Aquestes caracteristiques
contribueixen a crear icones simbolics de la ciutat a través de la seva imatge, funcionen
reproduint les seves facetes abstractes com fites artistics que dignifiquen I'entorn. La
interpretacio de I'edifici per mitja de la fotografia, un cop construit, ofereix una visié que
s’acaba confonent amb el seu referent, ocupant la seva carrega simbodlica i tornant I'edifici
a un estat idealitzat. En aquest procés, el projecte acaba assimilant un llenguatge
fotografic que tradueix termes espacials i escultorics. Alguns autors com Jorge Ribalta

s’han referit a aquest meétode per mitja del qual 'arquitectura roman condicionada a la



seva imatge:

Els arquitectes postmoderns avancats semblen calcular ja en la fase de concepcio del
projecte la dimensio fotografica de les seves construccions arquitectoniques: les facanes i
els espais interiors son dissenyats amb la vista posada en el seu posterior reproductibilitat
fotografica. O bé dirigeixen el seu projecte cap a una capacitat recent descoberta de les
masses, i els materials i espais arquitectonics per rendir-se a les lleis de la superficie
fotografica en un procés interminable de transformacié del tectonic i el espacial en

117
especular .

De la mateixa manera, I'arquitecte i fotograf German Téllez ironitzava sobre les
caracteristiques formals que solen derivar d’alguna d’aquestes imatges:

Amb certa frequencia alguns arquitectes es pronuncien a favor de les fotografies de les
seves obres com preferibles a la vivencia de les mateixes. Les raons per a aixo no son
banals: I'artista prefereix pensar respecte de les seves obres en un estat de pristina i
virginal perfeccio que potser nomeés va poder haver existit en els dibuixos tecnics
necessaris per construir-lo. No pot perdonar ni tolerar facilment la maldestre accio
humana sobre les formes construides, ni I'implacable pas i usura del temps sobre
aquestes (...) D’aqui sorgeix una primera condicio de la imatge fotografica d’arquitectura:
fotografies que mostren el que sembla ser la desaparicio de la raga humana en els
nostres llocs del planeta. L'tunica vida tolerada en aquesta classe de fotografia
d’arquitectura és la de les especies vegetals, i aquestes han d’estar estrictament

i v -, , 118
disposades, com en un jardi frances .

Aquest tipus de representacio purista, neutra, troba un dels seus primers referents en el
fotomuntatge que efectua Le Corbusier per a la publicacié de la Villa Schwob el 1916
(fig.71), on la representacié arquitectonica s'imbrica en la pagina impresa
descontextualitzada, eliminant aquelles parts on la casa havia tingut extensions o formes
de creixement més organiques i eliminat elements que poguessin restar coheréncia
geomeétrica al conjunt. Es tracta d’'un plantejament que comenca a centrar I'atencid en els
elements més abstractes de la imatge sense haver d’eliminar el seu caracter realista i la

seva representacid perspectiva, aspectes formals que tindrien un clar exponent en la

publicacié de Walter Gropius Arquitectura Internacional " de 1925, un dels primers tractats
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practics d’arquitectura que va utilitzar fotografies com exemplificacio visual de la seva
teoria constructiva. A traves de la recuperacio estetica de la geometritzacio latent en el
projecte, aquesta fotografia tendeix a interpretar el moment en que l'arquitectura es torna
abstracciod, focalitzant aspectes i detalls concrets que la converteixen en un conjunt
d’elements purs que ocupen al complet la composicid, hereva de la pretensio de la
nitidesa visual i rigorositat representativa del maquinisme i la nova objectivitat fotografica,
de les imatges de Charles Sheeler, Renger-Pastch, John Havinden o els influents llibres

de fotografia d’Erich Mendelsohn'”’. La fotografia avantguardista i especialment el
constructivisme rus contribuira a fomentar aquest tipus de representacié arquitectonica
com si es tractés d'interpretacions cubistes de I'arquitectura que, a traves de nous
enquadraments i punts de vista inhabituals donen fe del virtuosisme técnic i projectiu
utilitzat en I'obra. Al ambit de |a fotografia artistica de principis del segle XX, trobem
imatges que centren la seva atencio en un aspecte concret de la construccio fins a
eliminar practicament el seu sentit figuratiu: The Ocean of Steps (fig.72), d’ Henry Evans,
el 1903, el enquadrament i tractament fotografic, tot i vincular-se als cercles de publicacio
pictorialistes, era totalment diferent dels distants i borrosos Flat-Iron de Stieglitz i Coburn.
Fotografs com Ezra Stoller (fig. 73) o Julius Shulman (fig.74) perseguien aquesta
interpretacio poetica abstracta de l'arquitectura, conscients del joc de contaminacions
estétiques que generaven amb la mateixa arquitectura en imatges com Guggenheim o
Study Houses # 22.

En els ultims anys i des que els processos de fotografia i fusié digital han aglutinat el
terreny de les vistes i escenografies arquitectoniques, s’han succeit tot un seguit de
publicacions i tesis, moltes d’elles vinculades a la practica académica i docent de les
facultats d’arquitectura, on apareix com d’'un ambit proper a una historia de la fotografia

que roman en segon pla, una recuperacio del sentit historic del fotomuntatge i el collage,

cites frequents a Dawn Ades ' o autors que, com Ando Gilardim, havien sabut investigar
més enlla dels valors de |la fotografia moderna cap a una visié metodolégica molt més
amplia. Aquest interés pel fotomuntatge i la fotografia instrumental en 'ambit arquitectonic
radica en la voluntat de cercar els precedents conceptuals d'una practica de projeccid
habitual avui entesa sota els processos tecnics de modelitzacio i renderitzat, que s’ha
convertit en metafora de la interaccié entre entorn i nova construccio a través d'una
concepcio realista de la seva representacio i ha propiciat, per una banda, una passa mes
en I'afany d'inserir 'espectador com a observador i agent actiu en la prefiguracio de la

construccié a través del que s’han anomenat projeccions cilindriques o esféeriques, a



través de la recuperacio de I'antiga nocié de panorama, i on I'arquitecte aglutina un mapa
d’informacions fotografiques que I'espectador pot recérrer virtualment, doncs ha estat
previament vectoritzat. La fotografia torna a ser, en aquestes metodes, la base, el suport,
sobre el qual s’estructura el dibuix amb les mateixes intencions que Gaudi, Van der Rohe
o el mateix Lissitzky, les de integrar geometricament la construccioé o conferir-li una
coheréncia formal basada en elements ja existents, perd sembla que, paradoxalment, la
irrupcié d’'una nova funcié de dibuix lligada a la creacié d’objectes virtualment
tridimensionals, substituta, en certa manera, de moltes de les funcions de la maqueta, ha
arraconat a la fotografia en el seu estadi més intuitiu. La foto ja no ofereix la seguretat
d’'una carcassa geometrica fonamentada en lleis Optiques, ben el contrari, son aquestes
inferencies optiques les que han de corregir la fototgrafia. L'escenari d'aquestes
modelitzacions realistes, com en el cas dels fotomuntatges de Nouvel o Rem Koolhaas,
beu del llenguatge de la fotografia instantania, andnima, casual, propera a la concepcio
straight del mitja, que fins i tot incorpora figures borroses 0 mogudes en referencia un tret
especificament fotografic per delimitar importancia que te la representacié final d’aquest
mitja del projecte; El paviment, la poblacid, la vegetacio, el mobiliari urba o els vehicles
acaben elements acabats en una escenografia de carrer, la posta en escena d’'una
quotidianitat metropolitana que prescindeix de I'edifici projectat, que el percep com a
musica de fons, des de la mirada distreta o la vista efimera, i la pretensio de conferir la
unitat i harmonitzacio fotorealista d'un coneixement sintétic de la realitat, que no

aprofundeix en el seu espai.

Les descripcions técniques destinades a dur a terme el procés del fotomuntatge realista
per tal d'aconseguir aquesta unitat son frequentment un receptari de passes del que no
ens costaria trobar afinitats i precedents histérics en els caos esmentats:

En el millor dels casos, el muntatge podra realitzar-se sobre una vista tunica. En aquesta
sifuacio, el proces de preparacio de la imatge de fons acostuma a ser minim. Tanmateix,
és habitual que les fotografies de base s'hagin realitzat sense tripode | sense gran rigor

técnic; sovint, el seu autor és el mateix arquitecte o urbanista responsable del projecte, i

. , \ . . 23
procedeixen d'una bona camera, pero en tot cas, no profess;onaf .

L'assumpcio d'un seguit de processos digitals de correccid de I'exposicio fotografica, a
falta de I'émfasi que es sovint es dipositava en la tecnologia fotografica de la
representacid arquitectonica, contribueixen a la idea d’'una base instantania, andonima i de
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caracter amateur per a la posterior composicié. De la mateixa manera, els elements

relacionats amb la correccidé geometrica perden importancia:

Es bastant habitual també que les condicions en qué s'ha pres la fotografia comportin la
presencia de certa fuga de verticals. En algunes situacions, aquesta fugida pot arribar a
pertorbar el bon equilibri visual del muntatge, cas en qué és recomanable procedir a la

. o . . 2124
Seva previa correccio 0 matisacio ™ .

El proces de fotomuntatge engloba tambeé, com en el cas practicament institucionalitzat de
Miralles, |la presa de la fotografia, de manera que un cop assumida una breu rectificacié
dels valors homogenis de la imatge es procedeix, en ocasions, a remarcar la importancia
de I'elaboracié del muntatge vistes successives al voltant d’'un eix vertical o horitzontal per
confeccionar panoramiques i projeccions cilindriques que puguin oferir una sensacio
panoptica a I espectador o la utilitzacid de grans angulars. En aquest cas, és important
veure com s’'assumeix, en la practica projectiva arquitectonica, la presencia d’elements

que s’escapen a una racionalitzacié matematica de 'emplagament:

Malgrat la seva rigor geometric, també és cert que tant la perspectiva curvilinia com el
gran angular ofereixen registres visuals que es aportant i la pretesa il-lusié de realitat. Per
tot aixo, s'opta per una solucio intermedia, d'equilibri entre ortodoxia geomeétrica i
percepcio realista. Després d'un Analisi detallat de les zones d'unid, es procedeix a

P} " 5 R 7 = i G 4 . 17 25
diversos retocs | manipulacions, am mig cami entre la geometria i €l criteri visual”.

La fotografia ha quedat desvinculada en aquesta forma d’entendre el seu us de la
interpretacio geometrica de I'entorn i necessita d’'una correccio visual intuitiva, ajustar-se a
criteris d'integracio visual que no responen propiament al que seria el seu
desenvolupament logic com a elements vinculats a I'estructura de la perspectiva
fotografica. El model virtual encaixara sobre aquesta predisposicié fotografica com una
garantia de cohesio estructural, respondra a un model de projeccié matematic que s’ha de
suavitzar empiricament fin s a adaptar-se a allo fotografic.

Per altre banda, si al fotomuntatge realista com a eina de projeccio li correspon novament
una traduccio estilistica que es disfressa d'homogeneitat, el projecte arquitectonic que
segueix bevent de models de caire experimental repren normalment la idea d'una

fotografia base manipulada, artitzada ja sigui com a contrapunt formal de les formes de
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representacid espacial que el dibuix prenia de la retorica grafica del blob en les
arquitectures genetiques, biomimetiques, en les arquitectures liquides, o bé com a conjunt
d’operacions que participen de la nocid dinamica d'aquest, la imatge fotografica ha
d'adaptar-se com a suport a la generacio de formes infografiques dinamiques, dels nurbs
o les superficies corbes complexes, que no acaben d’encaixar amb el seu sentit estatic i
unidireccional. De totes maners, és facil comprovar com la utilitzacié de la fotografia en
aquestes arquitectures transcorre paral-lela a una manca d’interés, manifest en les seves
técniques projectives, cap a la contemplacié de la faceta urbanistica i contextualitzadora
com a condicionant de la forma arquitectonica. Veim en imatges com la de Kas
Oosterthuis, novament, el fort xoc visual proposat, com si es tractés de recuperar la

confrontacié formal en els projectes utopics dels anys setanta.

La identificacid i I'analisi de casos concrets i distints succeits en el transcurs historic d’'una
practica fotografica lligada a la projeccié arquitectdnica ens permet determinar en quina
mesura aquestes practiques fotografiques perviuen i es transformen en tot un seguit de
plantejaments técnics i métodes artistics usuals en el disseny arquitectonic vigent, més
enlla de 'ambigua nocié d'influéncia o condicionant existent entre la fotografia i arts
plastiques. Hem vist com tots aquest casos envolten d’'una manera o una altre un dialeg
entre dibuix i representacié on la traduccio grafica de I'espai i la contextualitzacioé que
travessa o pretén evitar la ubicacié en perspectiva central formen un eix estable, pero
també deixen un petit lloc a la ideaci6 fotografica. Composar fotografies, fotomuntatges,
collages i manipulacions fotografiques per generar idees prévies, estructurar o
conceptualitzar el projecte, per delimitar un entorn d’'immersié optica on contextualitzar el
projecte, el fet de recorrer a la mimesis d’alld natural i organic per mitja de la codificacié
fotografica, preveure la dimensié iconica del projecte a través e la seva imatge fotografica
o utilitzar la imatge fotografica com a base de les posteriors correccions visuals d'un forma
arquitectonica, son operacions que necessariament s’han de concebre no com a
processos purament tecnoldgics que condueixen a una visio cada cop mes realista de la
representacio arquitectonica, sind com a processos conceptuals que han anat circumdant

un espai intermitent entre la historia de la fotografia i la historia de 'arquitectura.
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