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FICCION Y FOTOGRAFIA EN EL SIGLO XIX.
Tres usos de la ficcién en la fotografia decimonéear.

Resumen: La fotografia del XIX no fue dnicamente “espejo ldeverdad” ni un
procedimiento de registro mecanico de la realidad.ella, tuvo gran importancia la
ficcibn como elemento técnico, creativo e ideolbgicpresente en diversas
manifestaciones con distintos usos y valores, slgl® se analizan a continuacion tres:

la reflexion sobre la identidad, la interpretacitenla historia y la alteridad social.

Palabras clave:Fotografia, siglo XIX, ficcidn, realismo en fotogjea

La historiografia dominante hasta la fecha nos diee la fotografia fue concebida en
sus origenes como un instrumento de la Verdade&8ismo formal inherente, debido a
su proceso de produccién (al “automatismo de swegigrntécnica”, en palabras de
Philippe Duboié), se ha sefialado una y otra vez desde sus imicios su principal (y
a veces unico) valor, llegando incluso a considemano una traicion a la supuesta
esencia de la fotografia las escasas practicadrgst®caban este realismo a las que
tradicionalmente se habia prestado atencién (fuedtatmente, el pictorialismo de
finales del siglo XIX). Parece que solo en el siglX, tras el impacto de las
vanguardias, la fotografia se independizé de dsligazion de reproducir la realidad,

pero unicamente en el campo artistico.

Sin embargo, el analisis de las fuentes, y solute, tas imagenes de la época nos dice
lo contrario. La ficcion, como manipulacion, fals#écion o alejamiento de la realidad,
estuvo presente como concepto y como factor deciore@n la fotografia desde sus
origenes, en diversas manifestaciones fotograficasm diferentes usos y funciones que
exceden el mundo de la fotografia como arte (mastsociales como ldsbleaux
vivants y otras escenificaciones domeésticas; religiosasjoclos exvotos; politicas;

comerciales; etc.).

! Esta comunicacién forma parte de la investigadgsarrollada por la autora en el marco del doctorad
“Historia y Teoria del Arte Contemporaneo”, emepartamento de Arte Contemporaneo de la
Universidad Complutense de Madrid, bajo la direcaé la profesora M2 de los Santos Garcia Felguera.
2 DUBOIS, PhilippeEl acto fotografico. De la representacion a la rpcin, Barcelona, Paidés, 1986,

p. 19.



Tradicionalmente, los historiadores de la fotograi han prestado demasiada atencion
a la mayoria de estas manifestaciones, considdendm muchos casos meros
entretenimientos, y obviando su andlisis en laolistgeneral de la fotografia,
publicando ocasionalmente alguna imagen aislada, uto caracter casi anecdatico.
Evidentemente, gran parte de estas practicas déritienen un caracter minoritario
respecto a la produccion de imagenes documentalessadas en las posibilidades
realistas del mediojue supusieron la mayor parte de la producciorgféfca del siglo
XIX, y es logico pensar que en los primeros momewk® la historia de la fotografia,
una disciplina todavia joven, los analisis se hagamtrado en abordar las practicas
mayoritarias, trazando una historia general. Pengnzado ya el estudio de la
fotohistoria, en las dos uUltimas décadas han idoesjendo textos que fijan su atencién
en otro tipo de experiencias, que vienen a compbala vision que tenemos de la

fotografia en el siglo de su nacimiehto

De entre estas variadas manifestaciones, se amaizzontinuacién brevemente tres
modalidades, que destacan por su significaciomguacion con practicas fotograficas
posteriores, y porque en ellas la ficcion aparecreaio como elemento creativo en un
sentido artistico, sino como componente intenciandteologico: la ficcion como

expresion de la identidad personal a través dedteetla ficcion como recreacion de la

Historia, y la ficcion como construccion de la irragiel Otro.

1. La ficcion del sujeto: la ficcidn en el retrato.

El retrato ha sido concebido tradicionalmente como género basado en la
reproduccién exacta del parecido fisico (aun cudondadhistoriadores del arte somos
conscientes del grado de construccion que haymeese la mayoria de los retratos que
estudiamos), condicidon que parece exacerbarse ausechace referencia al retrato
fotografico. Este se concibe como prueba, comadddel la persona retratada gracias a

% Algunos de los textos mas interesantes sobreipstde manifestaciones son los siguientes: BAJAC,
Quentin,Tableaux Vivants. Fantaisies photographiques vietores (1840-1880pParis, Réunion des
musées nationaux, 1999; CHEROUX, Clément , “Leséations photographiques. Un répertoire de
formes pour les avant-gardes”, Etudes photographiques® 5, noviembre 1998; HEILBRUN, Francois,
“Ouvrages de dame: un ‘art brut’ avant la lettfeisage de la bonne société”, Album de collages de
I'Inglaterre victorienne Paris, Editions du Regard, Réunion des musé&mnaak, 1997; PAULI, Lori
(ed.),Acting the Part. Photography as Theat€ttawa, National Gallery of Canada, 2006. En g&ne
son fundamentalmente autores franceses y angl@sajos que se han dedicado al estudio de estddipo
manifestaciones, algo l6gico si tenemos en cuamtdaydisciplina de la historia de la fotografitaes
bastante desarrollada en estos paises, y contmifi@aando con la investigacion de estas practicas
tradicionalmente poco estudiadas.



su proverbiatealismo y a una caracteristica peculiar del pmaks produccion de la
imagen en fotografia: la persona retratada ha @& @sstuvo) inevitablemente presente
en el momento de la toma de la imagen. Sin emb&adotografia supuso un elemento
que transformO para siempre la practica del retnaten virtud precisamente de ese
poder de hacer presente al retratado, de garamizau existencia, la fotografia abrio la
puerta a practicas que hacian innecesaria la nepeah de los rasgos fisicos en una
obra para que esta fuese considerada un retratesentaciones de elementos parciales
del cuerpo humano (manos, ojos, piernas...), fgyuraeltas de espaldas, incluso
sombras aeflejos, pueblan la fotografia desde sus origemesiodalidades que, tanto

por la intencién del fotégrafo como del modelo preder consideradas retratos.

Por otro lado, si la reproduccién del parecidac@igra (y sigue siendo) importante en el
retrato fotografico destinado al intercambio afext{el ejemplo paradigmatico es el
relato de Roland Barthes acerca de una fotogradiemma, eje de la teoria expuesta en
La camara ldcida pero se conservan testimonios similares desdenioms de la
fotografid), o en el retrato identificativo institucional g@uepitome es la antropometria
de Alphonse Bertillon)no lo era asi en otras modalidades de retrato,edelscetrato
artistico, donde la representacion quedaba supleditda busqueda de la belleza, hasta
el retrato “de sociedad”, que en la mayoria declsos se basaba en la construccion de
una determinada imagen personal destinada a guaithcamente. Surgen asi multiples
clases de retrato fotografico donde la manipulad@érescenificacion, en definitiva, la

ficcién, son fundamentales.

A partir de 1854, con la invencion de la “tarje \dsita” y la reproductibilidad que
garantizaba el método del colodién humedo, eltefidografico paso de ser un objeto
eminentemente privado a ser un elemento de intdricasocial. Desde ese momento, y

como ocurre siempre que el hombre se presentacsgdad, se introdujo en el retrato

““Anhelo poseer un recordatorio asi de todos losssgue me son queridos en el mundo. No es sélo la
semejanza lprecioso en tales casasno la asociacion y la sensacion de proximidadEl.hecho que la
sombra misma de la persona esté alli fijada pammie me parece la santificacion misma de lostostra

y N0 me parece monstruoso, pese a las protestameeltes de mis hermanos, pensar que preferiria tene
un recordatorio asi de alguien a quien amé enttafii@nte antes que la obra de arte mas noble jamas
producida”. Carta de Elizabeth Barrett a Mary RUiddiford, fechada en 1843; citado en NARANJO,
Juan, “El retrato en Europa: del registro de la owara la ficcion”, erRetratos. Fotografia espafiola,
1848-1995Barcelona, Fundacién Caixa de Catalufia, 19986 pEs una idea que también aparece en la
literatura de la época (véase el poema “RéalismeSully Proudhomme, citado por ORTEL Philippa,
littérature a I'ére de la photographie. Enquéte sua révolution invisibleNimes, Jacqueline Chambon,
2002, p. 34).



fotografico la idea de actuacion, el deseo de aparey con ellos, diversos recursos de
modificacion de la realidad (retoques, uso fii@l...) y ficciébn. Por ejemplo, con la
llegada del retrato de sociedad, en los estudia®di® el mundo se multiplicaron los
forillos y atrezzosintroducidos timidamente en los establecimienmids lujosos en la
década de 1840, pero que desde mediados de losiaiGognta, y sobre todo en la
década siguiente, convirtieron los estudios en 4aknes de accesorios de teatr’a
vinculacion entre fotografia y teatro era muy faeeh la época, especialmente en el
género del retrato. No solamente las estructu@giciones de iluminacion eran muy
similares a las de un escenario, sino que la pcesele decorados, la posibilidad de
simular efectos atmosféricos y el propio procesaeaddizacion del retrato (el sujeto
situado en la tarima ante un decorado, la impoidadel posado, la gestualidad, la
expresion corporal...) asemejaban la toma de uatoed la representacion de un papel.
No en vano, muchos de los profesionales de la ffati@gen el siglo XIX provenian del
mundo del teatro, algunos de ellos como actoresd@i o Rejlander entre otros, algo
que ocurre también con algunos de los mas destaagoesentantes de la ficcion
fotografica posterior, como Claude Cahun o Yasurmd@amura), y no han sido pocos
los tedricos de la fotografia que han resaltadelkcion de ésta con la practica teatral y

posteriormente con el desarrollopmrformance%

Actitudes codificadas y decorados estereotipadusyuso el uso de disfraces, tenian
como finalidad construir una imagen para presestarsociedadPero no solo de

recursos teatrales se trataba. Desde bien tempmaneenian dando en el retrato
fotogréfico otro tipo de recursos de ficcion, basadn manipulaciones técnicas, que
permitian desdoblar al retratado, agrandarlo o gogfeecerlo, convertirlo en estatua, o
descabezarlo, por citar solo alguno de los trucas populares en el retrato comercial.

Trucos o entretenimientbsue, con la evolucion de este tipo de retratoipgpfueron

® La expresion es de Giséle Freuhd fotografia como documento sociBarcelona, Gustavo Gili, 1976,
p. 62) y hace referencia al estudio del fotografs exitoso del Il Imperio francés e inventor deirfato
tarjeta de visita, André-Adolphe-Eugéene Disdéril@-8.889). Sobre los decorados de los estudios en
relacion con los decorados teatrales véase ORJELGit, pp. 48-52; y SAGNE, Jeab'atelier du
photographe (1840-1940aris, Presse de la Renaissance, 1984, pp. 201-20

® Véanse por ejemplo los textos de Roland Battlaesamara lGcida. (Nota sobre la fotografia)
Barcelona, Paidds, 2007; o Jeff Wall, “Marks ofiffedence. Aspects of Photography in, or as,
Conceptual Art”, en GOLDSTEIN, Ann, RORIMER, AnriReconsidering the Object of Art; 1965-1975
Los Angeles, Museum of Contemporary Art, 1995,336-267; y el catadlogo editado por Lori Pauli,
Acting the Part. Photography as Theatop. cit

" La mayoria de estas practicas se considerabaridieatos propios del retrato comercial e incluso d
los aficionados (tal como demuestran textos chewRécréations Photographiguee Bergeret y



pasando de modelos mas 0 menos ingenuos a re@@eers cada vez mas
sorprendentes y sofisticadas, destinadas a edatatuml receptor de las fotografias,

prolongandose este tipo de retrato hasta las pmsrg¥cadas del siglo XX.

La ficcion se introdujo asi en el retrato fotogréfipublico, que funcionaba como un
elemento mas en la construccion de un rol que septar en sociedad. Pero ademas,
cuando la camara se convertia en un instrumensoitexploracion, la ficcibn aparecia
también como media través del cual manifestar el yo mas profunds bmsmos
recursos teatrales y técnicos pueblan tambiéndtmratratos y retratos intimos desde
los primeros momentos de existencia de la fotogréfin estos casos no se trataba ya de
aparentar pues a menudo la circulacion de estas imagenesnsia a un ambito
privado, sino detransformarse llevados por una necesidad de expresion o
autoafirmacion visceral y psicoldgica (el caso gaymatico es el de la Condesa de
Castiglione, 1835-1899), por el deseo de difereseiae la incipiente masa social a
través de modelos de retrato singulares, o de rdélsaruna faceta creativa al margen

de la labor de los estudios comerciales, en el dados fotdgrafos profesionales.

De este modo, fotografos y clientes de todo el mypuabsaron ante el objetivo a lo largo
del XIX caracterizados o transformados de diveramas, adelantando asi una
practica que sera muy trascendente en la fotogpafterior. Nadar disfrazado como
indio americano (c. 1863, Los Angeles County MuseaiirArt) o Disdéri como militar

(c. 1858, Bibliotheque Nationale de France) andiciga reflexion sobre los roles
sociales y los medios visuales de masas de Cingyn&im; Allain de Torbechet
(Autorretrato como artistac. 1860, Bibliotheque Nationale de France) o Kal¥ieira
(Los treinta Valerios Biblioteca Nacional de Brasil, 1901) multiplicaddasta el
infinito nos recuerdan a la aparicion repetida @sumasa Morimura en muchas de sus
obras; los retratos compuestos mediante recortgaixyaposiciones de imagenes

sirvieron de inspiracion para los collages de laguardid al igual que las

Drouin, de 1891; da Photographie récréative et fantaisiste. Recdeiblivertissements, trucs, passe-
temps photographiquede Chaplot, de 1904; y multitud de articulos agidces en revistas,
especializadas y generales, de todo el mundoker8bargo, como sefialan estudiosos como Quentin
Bajac (enLe photographe photographié: L'autoportrait en Fran 1850-1914Paris, Maison européene
de la Photographie, Somogy, 2004, p. 78) y Cléraédtroux (“Les récréations photographiquesp”
cit.), se trata de practicas que trascienden el suptesismo de la fotografia y cuyos procedimientos
técnicos seran recogidos por las vanguardias.

8 para la cuestion de los fotomontajes populareodaemte de inspiracion para los dadaistas, véase
ADES, DawnFotomontaje Barcelona, Gustavo Gili, 2002, pp. 19-20.



transformaciones de diverso tipo: desde bustos @enol de estética clasica (fig. 1),
gue sugestionaron al dadaista Baarg&lgbical Vertical Mess as Depiction of the Dada
Baargeld 1920, Museum of Modern Art of New York, fig. Dasta la adicion de

protesis (falsas piernas y brazos) que anticipagennamente las atrevidas

fotoperformances de Pierre Molinier o Jurgen Klauke

—

Fig. 1. N. Nobagetrato de muijer Fig. 2. Johannes Baargelbypical
imitando busto de piedra. 1895. Vertical Mess as Depiction of the Dada

Baargeld 1920.

En Espafia destaca el caso del fotégrafo catalamidauard (1856-1919) y su
serie de autorretratos disfrazado (que abarca uodpede treinta afios); o la coleccion
de fotografias privadas del hijo del fotdografo JuBovira y Ruiz de Osuna;
escenificaciones y transformaciones llevadas a catno una estética irbnica y
espontdnea que adelantan practicas criticas deotlagréfia de vanguardia y
postmoderna (muestran un sentido del humor y um efgerimental comparable al de
las series fotograficas de Stanislaw Witkiewiczcha Zykmund, Egon Schiele, o
Lucas Samaras), no solo por la importancia qual&ss de ficcion y construccion de la
propia imagen tienen en estas manifestacionespsinta valorizaciéon a la que someten
elementos como lo ludico, la critica social o &lgio cuerpo como factores de creacion

artistica.



Se trata por tanto de imagenes en las que, maslalla ingenuidad de los primeros
momentos de experimentacion con una nueva técriearefleja una inquietud
identitaria y social compartida con el arte actyan las que la ficcidn se convierte en

un recurso con el que reflexionar sobre la condibidmana.

2. La ficcion de la Historia.
Las posibilidades de manipulacion vy artificio quemitia el nuevo medio se aplicaron
pronto también a la interpretacion de la Histoes, dos vertientes distintas: la

descripcion de los sucesos presentes, y la recongin o imaginacion del pasado.

Respecto a los hechos del presente, la fotografiddiba un medio supuestamente ideal
para inmortalizar objetivamente estos sucesos yndiflos al mundo. Ya en los afios
cincuenta, los fotégrafos se afanaban en ilustaratontecimientos mas importantes,
especialmente la guerra, surgiendo asi una ind¢@iéstografia documental y de
reportaje que, como sabemos, sera una de las doopacmas aclamadas de la
fotografia. Sin embargo, la supuesta transparedelamedio ofrecia todo tipo de
recursos, mas o menos sutiles, para una repregentawjetiva de la Historia, cuando
no decididamente para una falsificacion.

Los ejemplos mejor conocidos de ficcidon aplicaddaanarracion de la Historia

contemporanea se encuentran en la Comuna de Barfstomontajes anti-Comuna de
Eugene Appert (1830-1904), pero también los derdielyppolite Vauvray (activo

entre 1854 y 1871), Bénédict (activo de 1867 a 1,87dules Raudnitz (1815-1872, que
utilizé figurines modelados por el escultor Heneretpara la elaboracion de sus
escenad. Compuestos con la intencién de reconstruir lshjsigno de una ideologia

determinada unos hechos que la fotografia, podifagiltades técnicas del momento,
no habia podido apresar, estos fotomontajes noesplieesan la falta de objetividad, de
imparcialidad, de la fotografia, contradiciendoni@xima bajo la que se presentaria
unos afos mas tarde una serie de volumenes ilastfadograficamente sobre este

acontecimientoParis sous la Commune par un témoin fidéle: la pgaphie (Paris

° La utilizacién de este tipo de figuritas era moyngéin en la fotografia estereoscépica de la época, e
gue se utilizaban para reproducir escenas con gsagrdipos que eran imposibles de captar a tamafio re
por la fotografia en aquellos momentos (por ejemgsoenas teatrales). Hennetier habia ilustradasvar
series teatrales y mitologicas antes de colaba@Raudnitz en su serie anti-ComuwaSabbat rouge



bajo la Comuna por un testigo fiel: la fotografia sino que ademas explotaban
conscientemente el recurso de la ficcion para podgoar su interpretacion de los
hechos acaecidos, conmover al publico y exacerbamreshazo al movimiento

revolucionario.

No son estos los Unicos ejemplos de fotomontajesmaciones que hacen referencia a
la Historia contemporanea (en Espafia destaca démstaccion del levantamiento de
Fermin Salvochea hecha por Rafael Rocafull en 1868talia, Carlo Cataldi recrea
episodios del Risorgimento; y en Francia se pragddotomontajes que recrean otros
acontecimientos, como la salida de Eugenia de §owntiLuis Felipe de Versalles, por
citar solo unos cuantos ejemplos), o que utilizamin modo u otro la ficcién para aludir
a los sucesos y figuras de su tiempo (durante XlfMéron frecuentes las caricaturas
fotograficas en las que se manipulaba la imagdosléderes mundiales para ensalzar o
desvirtuar su papel politico, fig. 3), practicase quosteriormente siguieron vigentes a
través de artistas como John Heartfield (1891-1368%us mordaces fotomontajes para

la revistaAlZ (figura 4), caricaturizando a los lideres deliparhazi.

Fig. 3. Franz Unterbergefhree by  Fig. 4. John Heartfielddolf el
Four, fotomontaje con las superhombre, traga oro y habla
imagenes del Kaiser Guillermo, hojalata, 1932.
Bismarck y Napoledn lll, c. 1870.

19 Serie de 26 fasciculos publicados en 1895 poraiieset Cie.



Ademas del deseo de presentar la Historia conteéimparbajo una oOptica determinada,
la fotografia aspir6 desde muy pronto a un objethwacho mas utédpico: fotografiar el
pasado. No se trataba Unicamente de la fotogrefisealdgica, utilidadjue habia sido
ya anunciada por Arago en la presentacion del toven la Academia de Cienclas
sino de inmortalizar los hechos de tiempos pasadasjdea presente en el imaginario
colectivo de la época, que en ocasiones atribladaografia mas facultades de las que
en realidad tenfA Si la utopia de fotografiar el pasado era imgesila fotografia
encontrd pronto la manera de traerlo al presentBante el camino de la ficcion. Desde
la nostalgia prerrafaelita y las aspiraciones taw#ds del pictorialismo, hasta la
evocacion de un paraiso erdtico en las reconstmesi del mundo clasiade Von
Gloeden y Pluschow, pasando por las recreaciondsédmes del pasado realizadas
como reivindicacion nacionalista o socialista pwmetsos fotografos de todo el mundo
(como el espaiiol Lucas Fraile, que hacia 1895 cempu fotomontaje inspirado en el
cuadro Los Comunerosle Antonio Gisbert, con el lider socialista JuliBasteiro
jugando el rol de Juan de Padilla), muchos fuems que jugaron, con diversas

intenciones, a reinventar el pasado.

Una de las vertientes mas explotadas de la recao&in histérica fue la fotografia
comercial, en concreto en los formatos de la exgeatia y la tarjeta postal. Al margen
de los intereses comerciales de este tipo de esdgna conformaron un lucrativo
negocio desde mediados del XIX hasta bien entradigl® XX), algunos vieron en
estas recreaciones histdricas uno de los roles eftdémdos que se le atribuian al
fotografo en la época: una funcion instructiva gialp que ensalzaba la imagen del
fotégrafo decimononico frente a las criticas negatitan frecuentes en los primeros
momento$®. Lo interesante no es solo que para estos tegraofotégrafo, como

recreador o constructor de la historia pasadaa temipapel importante que cumplir en

1 “para copiar los millones y millones de jerogliicque cubren, en el exterior incluso, los grandes
monumentos de Tebas, de Menfis, de Karnak, ettesesitarian veintenas de afios y legiones de
dibujantes. Con el daguerrotipo, un solo hombreipdtevar a buen fin ese trabajo inmenso”,
GONZALEZ REYERO, Susan&a fotografia en la arqueologia espafiola (1860-1960adrid, Real
Academia de la Historia, Universidad Auténoma delhth 2006, p. 73.

12y/éase ORTELop. cit, C. XI: L’'homme photographiquen concreto los apartados “Photographie des
temps passées”, pp. 331-333, y “Primitivisme”, 3p3-338, donde habla de la presencia de estaidea e
ciertos escritores, como Victor Hugo, Flaubert, BRiond o Villiers de I'lsle Adam.

13 El texto de Georges d’Apremont, “Nouveaux horizphetographiques”, publicado &€a Lumiére

VIII, n° 39, 25 septiembre de 1858, es probablemanb de los primeros en los que se propone esta
funcion tan elevada para los fotégrafos y la faafigr; por su capacidad de difusién y comunicadidn.

él, aboga porque los fotégrafos tienen una “misiditizadora”, la “educacién popular y la moraliz&e

de las masas”.
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la sociedad, sino que ademas estaba legitimado ipamas alla de la copia de la

realidad inmediata, que tradicionalmente se |bai@i como Unica funcién.

3. La ficcion del Otro.

Por ultimo, una cuestion donde la ficcion en foédigr juega un importante papel
creativo e ideolégico es en la construccion emelginario colectivo de la idea del
“Otro”. Al igual que ocurria con la representacide hechos histéricos, la fotografia
suponiaa priori un extraordinario medio para el conocimiento ddidades ajenas al
potencial consumidor de imagenes del siglo XIXkiglgués occidental): acercaba los
parajes y modos de vida de tierras lejanas, dociabanas penosas situaciones de los
mas desfavorecidos, clasificaba las razas y puehls desconocidos, analizaba las
patologias de los enfermos, y daba a conocer &gorde los criminales que suponian

una amenaza para el bienestar de la sociedad.

Pero, en la difusion de la imagen del Otro, a mensel abandonaba el proverbial
realismo de la fotografia, y se sometia esta imagema construccién condicionada por
factores ideoldgicos y econdmicos. El negocio deelereacion de escenas y tipos
exoticos es buena prueba de ello. Durante el ik se establecieron estudios
fotogréficos por todo el Préximo y Lejano Oriefitaino de cuyos principales filones,
junto con la produccion de vistas, fue la recraaclé escenas y tipos tradicionales de
estas regiones dirigidas al mercado occidentalreRemnes que, ademas de transmitir
unos notables valores estéticos y artisticos erhasucasos, contribuian a generalizar
una serie de estereotipos. Nada en las fotogrgfmmesas de Raimund von Stillfried
(1839-1911) nos habla de la revolucion social aper@durante el periodo Meiji, ni en
las fotografias turcade Pascal Sebah (1823-1886) vemos referencia alguta
descomposicion del Imperio y las reformas que ewdll por ejemplo, nada de progreso
ni de actualidad, todo son reconstrucciones basataslos aspectos visuales

14 Como textos basicos sobre este tema véase BENNEEFTy, Photography in Japan, 1853-1912
Tokyo, Tuttle, 2006; FAVROD, Charles-Henitranges Etrangers. Photographie et exotisme, 1850-
191Q Paris, Centre National de la Photographie, 1B8EMIR, Mounira,L’Orientalisme. L'Oriente

des photographes au XIXe siédkaris, Centre National de la Photographie, 1B84NCHINI,

Philippe, GHESQUIERE, Jérome, AUBENAS, SylMiies photographes en Indochine: Tonkin, Annam,
Conchinchine, Cambodge et Laos au XIXe sj@eis, Editions de la Réunion des musées nationau
2001; SIERRA DE LA CALLE, BlasMuseo Oriental de Valladolid. Catalogo IV. Japémtégrafia

siglo XIX Valladolid, Museo Oriental, Caja Espafia, 2001;RBWICK, Clark, SPENCE, Charles,
Imperial China: photographs, 1850-1928ueva York, Pennwick Publishing, 1978.
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(superficiales) de pintorescas costumbres, llaroatistuendos y exoticas bellezas,

iconografias ya presentes en el imaginario occadelgsde el romanticismo.

Esta costumbre, iniciada por los fotografos ocdiges, fue continuada por los
fotégrafos autdctonos (como Kusakabe Kimbei, 184341 en Japén; o los hermanos
arabes Abdullah, activos entre 1870-90 en diversass de Oriente Medio), todo lo
contrario a lo que sucede en la actualidad, domdg,el proceso de descolonizacion y
globalizacion, los artistas no occidentales (comoriMura, Samuel Fosso, Yinka
Shonibare, o Bae Chan-Hyo) utilizan la ficcion comedio de desenmascarar los
elementos de construccién de la figura del Otrgafgo con referencias a la cultura y el

arte occidental (figs. 5y 6).

Fig. 5. Kusakabe KimbeA Fig. 6. Bae Chan-Hyd;xisting in
woman wearing a hood of Costume 12006
nobility, s.f.

La recreacion de tipos exoticos fue utilizada tanben otra modalidad de fotografia
comercial de gran éxito (aunque a menudo encubieroOccidente: la fotografia
erbtica. Siguiendo la estela de las representagiquietéricas de la época, la
caracterizacion de mujeres occidentales en tipésams (también mitoldgicos) parecia
eximir a esta fotografia de parte de su “indecénaiaasimilarla con ciertos parametros

artisticos o etnogréficos, y al lograr un distamsemto del espectador respecto a la
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identidad cultural real de la mujer representatigo(que también estaba presente ya en

las fotografias masculinas de von Gloeden y PlisFho

En Occidente se dio ademas un tipo de fotografiatita o comercial asociada a tipos
de clase baja o rural, no pertenecientes a laraultglustrial burguesa, que explotaba
las caracteristicas regionales (es el caso detfagrafias de Giorgio Sommer en lItalia,
o de Antonio Canova&aulak en Espafia, ya en los primeros afios del siglo ¥Xjue
recreaba en el estudio tipos mas o menos desfasosegnendigos, oficios, servicf)

e incluso criminales (el caso de los bandolero&gpana), imagenes destinadas a ser
explotadas comercialmente, cuya razon de ser empdaicion entre el comprador

(perteneciente a un determinado grupo social)syjetto o grupo social recreado.

Dentro de este tipo de escenas de ficcion, un baxsado al extremo es el del doctor
Thomas John Barnardo (1845-1905), responsable decasa de acogida en Londres,
que sufrio varias denuncias por la difusion dedadéias en las que los nifios del centro
aparecian dramaticamente caracterizados para cenrades posibles benefactores de
la instituciort’. Las fotografias de Barnardo, en las que se eabgda severidad de

unas condiciones de vida ya de por si duras, sagjamplo de como en la fotografia
del XIX podian entremezclarse lo real, la ficciolo yiperreat como en una fotografia,

la manipulacién, la escenificacion, en definiti@aficcion, podia utilizarse para hacer

parecer la imagen mas real que la propia redffdad

15 Cabe sefialar, ademas, que los temas asociad§gutas femeninas fueron fundamentales en las
diversas modalidades de fotografias de ficcibremass de género artisticas o comerciales, alegorias,
recreacion de temas rurales o domésticos, etcudbejemplifica también una alteridad entre lgsrias
representadas, mayoritariamente mujeres, y losuptores de esas imagenes, mayoritariamente hombres.
'8 Elizabeth Anne McCauley, en su estudio sobre Dig@é A. E. Disdéri and the carte de visite portrait
photography Yale University, 1985) sefialaba que la gentelasedrabajadora no tenia en general la
capacidad de encargar retratos fotograficos dutargaa parte del XIX, y que las imagenes que se
conservan de esta clase social son en su inmengaimeeconstrucciones de tipos en estudio con
caracter comercial, o en todo caso escenas decgdeéntencién artistica (como las de Négre, Rdgan
etc.). Sobre este tema véase también ROUILLE, &riles images photographiques du monde du
travail sous le Second Empire”, Actes de la recherche en sciences socjdle84, Vol. 54, 1, pp. 31-

43,

7véase el testimonio de una de las madres que babt&gado a sus hijas a la institucién que dirigia
Barnardo, y que denuncié ante la corte de Londrels366 el “cruel fraude” que habia llevado a cabo
Barnardo con la imagen de una de las nifias, ad@msentaba harapienta, acompafiada de un tegto en
que se aseguraba que habia sido recogida deda@alMURDOCH, Lydialmagined Orphans. Poor
Families, Child Welfare and Contested Citizenshih@ndon New Brunswick, Rutgers University Press,
2006, pp. 12-16.

'8 para el concepto deperreal véase BAUDRILLARD, JearGultura y simulacroBarcelona, Kairds,
1978.
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Cabe preguntarse por tanto qué grado de credithilodienian estas imagenes entre el
publico de la época. Si bien en el caso de lositastrde ficcién, el componente de
engafio y representacion parece mas evidente (aindeua idea de verosimilitud era
un factor importante para el éxito de estas imag)erea el caso de las reconstrucciones
en estudio de tipos y las recreaciones de sucesdensporaneos, ho podemos estar
seguros de cual era su capacidad de hacer creespaktador que las imagenes
recreadas se correspondian con la realidad. Ldefrentre realidad y ficcion es
todavia hoy difusa en muchas de estas obras (awsjoaucho mas problematica en
muchos reportajes histéricos o sociales pretendddénobjetivos), y es plausible que
muchos espectadores de la época, no acostumbrddosoatemplacion de productos
visuales, fuesen incapaces de distinguir realida@stenificacion o manipulacién, (al
igual que para nosotros, que hemos crecido en urdonsuperpoblado de imagenes,
resulta dificil distinguir el uso de muchas de tasgvas técnicas de manipulacion
fotogréfica). Si bien no podemos estar segurosadactitud del publico de la época
hacia estas manifestaciones, lo que resulta eddsngue para muchos fotégrafos del
XIX, la ficcion fue un recurso técnico y creative @ran importancia con el que
reflexionar sobre conceptos como la identidad,iséoha y la alteridad, conceptos que

seran clave en el arte y el pensamiento posteriores
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